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PRIMER CONCURSO DE PIEZAS ORIGINALES PARA ACORDEON

Deseando estimular a todos los Acordeonistas para
formar un gran repertorio de misica espafiola para nuestro
instrumento preferido, el Acordeén, invitamos a TODOS
LOS ACORDEONISTAS ESPANOLES, Profesionales,
ex-alumnos, alumnos y lectores de esta revista, a participar

en el PRIMER CONCURSO de piezas originales para
Acordedn.

Al objeto de facilitar la inclusién en el Concurso a
todos los aficionados a la composicién las Bases permiti-
rén gran amplitud de accién.

BASES DEL CONCURSO

1° TEMA: Serd completamente libre, dentro de la normas
de la moral y buen gusto.

2 LETRA: Podra acompaifiarse de letra, que serd tenida en
cuenta. En caso de que la composicién carezca de ella,
habra de acompaiiarse de unas notas relativas a la intencién
el autor.

3* EXTENSION: Ha de procurarse sea aproximadamente
igual a la de las piezas aparecidas en los diferentes nime-
ros da esta Revista.

4" ORIGINALIDAD: Ha de ser completamente inédita y
realzando los efectos propios y genuinos del Acordeén. Por
lo tanto, no se admitird ninguna transcripcion.

52 PLAZO: Todas las composiciones participantes en este
Concurso deberén ser remitidas a: INSTITUTO MOZART
Escuela Superior de Acordeén -Vergara- 1 Barcelona (7),
seflalando necesariamente en el sobre las palabras: «Primer
Concurso de Originales». La admision de piezas se cerrara
el dia 31 de enero de 1954.

6" JURADO: Estard formado por cuatro profesores,
actuando como Presidente el Prof. Rodriguez Marquez.

7* NOTA: Cada concursante podrad presentar mas de una
pieza, en sobres separados. Una vez finalizada la competi-
cién, serdn devueltas todas las partituras presentadas,
excepto las premiadas.

8 PREMIOS: Al objeto de ensalzar debidamente el carac-
ter puramente artistico y de distincion -el més indicado

ot
“

jEste Concurso lo esperaban muchos Acordeonistas!
Los repertorios de nuestro Acordedn se hallan atestados de
nombres extranjeros; bien, nos felicitamos de que asi sea 'y
lo hallamos plenamente l6gico, dado el desarrollo del Acor-
deonismo allende las fronteras. Pero hemos de comenzar a
levantarnos y ponernos en marcha. Esto es nuestro Con-
curso: el cornetin de guerra llamando a los espaiioles, para
dar comienzo a la tarea de aumentar la musica espafiola
para Acordedn.

Es el primero que celebramos, y sin embargo, tene-

METAMOREFOSIS 2
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para el progreso del movimiento acordeonistico espafol,
eminentemente idealista- los Premios serdn honorificos:

PRIMER PREMIO: Edicién de la partitura, (de la que
se enviardn 50 ejemplares al Autor). Insercién en la
Revista. Obsequio de la obra de reciente aparicién
«Técnica Acordeonistica», tasciculos I, II Il y I'V.

SEGUNDO PREMIO: Edicién de la partitura (de la
que se enviardn 25 ejemplares al Autor). Insercién en
la Revista. Obsequio de los fasciculos I, I y III de la
obra «Técnica Acordeonistica».

TERCER PREMIO: Edicién de la partitura (de la que
se enviardn 25 ejemplares al Autor). Insercién en la
Revista. Obsequio de los fasciculos I y II de la «Téc-
nica Acordeonistica».

92 DERECHOS DE EDICION: Los concursantes ceden
automaticamente al Instituto Mozart los derechos de Edi-
cion, en exclusiva, reservandose los derechos de autor.

10" FALLO: Los participantes a este Concurso aceptan
por completo el fallo del Jurado, sin ulteriores reclamacio-
nes.

11* BAJOS: La escritura de los bajos habra de atenerse
enteramente a las reglas sefialadas para Notacion Univer-
sal de los Bajos.

Barcelona, I de diciembre 1953.

ot ot
*®o®

mos asegurado ya el éxito, por cuanto hemos recibido peti-
ciones de diversos Acordeonistas que desean ver editadas
sus piezas. Hay que considerar que las piezas premiadas
serdn conocidas en toda Espafa e, incluso, en el extran-
jero, dandose gran publicidad al autor. En realidad, esto
dltimo es lo mds interesante pues destacando algunas per-
sonalidades, cundird el ejemplo y se dardn a conocer nue-
vos nombres, cuyo valor queda actualmente en la obscuri-
dad.
iPaso a los Compositores!

El Acordeonista Afio II N° 12 diciembre 1953 pdgina 250
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PRIMER CONCURSO DE PIEZAS ORIGINALES PARA ACORDEON

Hemos recibido varias cartas anunciando el envio de
partituras, asi como otras inquiriendo detalles y hasta soli-
citando orientacidn para el acabado de las piezas. Ademas,
obran ya en nuestro poder unas cuantas composiciones,
cuyos autores no podemos mencionar hasta la publicacién
del fallo.

Principalmente, se trata de aficionados habiendo tam-
bién varios profesionales.

Las piezas son casi todas muy sencillas, que es, pre-
cisamente, lo que mejor hubiéramos deseado, ya que nues-
tro objeto es dar cabida a los principiantes.

Por lo tanto, esperamos que todos aquellos que tengan
preparada alguna composicién nos la envie en cuanto antes,
sin temor alguno a que resulte demasiado sencilla. Este
Concurso acoge a todos y no esta limitado solamente a los
compositores profesionales.

En el caso de que la presencia de obras de mucha
importancia lo requiera, se formaria una seccién especial,
en vistas a dar facilidades a los aficionados.

Con referencia a la notacién universal de los bajos,
aquéllos que necesiten repasarla para aplicarla a la parti-
tura, pueden hallar las explicaciones necesarias en el
nimero de MAYO 1952 de esta misma publicacion. Quie-
nes no lo tengan en su poder, pueden solicitarlo a: INSTI-
TUTO MOZART. Escuela Superior de Acorde6n Vergara
1. Barcelona; asi, se le enviara contra reembolso normal de
cinco pesetas.

Igualmente, quien necesitare mas amplia informacién
o detalles técnicos, puede escribirnos, en la seguridad de
que le atenderemos con todo interés.

El Acordeonista Aiio Il N° 1 enero 1954 pdagina 27

Van recibiéndose mads originales para este Concurso,
abundando mas los sencillos. Proceden de algunos aficio-
nados y de alglin que otro profesional; el ambiente se va
formando poco a poco, que es precisamente el principal
objetivo de este concurso.

Habiendo recibido diversas peticiones de un aplaza-
miento, pues hay quienes tienen las composiciones a
medias, PRORROGAMOS el plazo de admision hasta el
30 DE MARZO préximo. Deseamos dar estas facilidades,
porque tenemos interés en que puedan concurrir cuantos lo

La gran afluencia de partituras llegadas a nosotros
este mes ultimo nos da una clara idea de las buenas dispo-
siciones que presentan muchos de los Acordeonistas espa-
foles. Y no nos referimos tnicamente a los profesionales,
pues también los aficionados han demostrado sus excelen-
tes disposiciones para la composicién, en mayor o menor
grado, como es légico.

No pretendemos hallar centenares de compositores.
La inspiracion artistica estd reservada solamente a unos
pocos; y la conjuncién de ésta con el talento modelador ha
sido deparada a méas pocos todavia. Si decimos que la ins-
piracion, la vena creadora, es la pasta, y el talento, capaci-
dad que forma, perfecciona, amplia y completa la obra, es
el obrero, se nos podré tachar de usar una figura pobre,
pero es absolutamente cierta.

METAMOREFOSIS 2
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deseen, sin necesidad de que se vean agobiados por el
tiempo.

Recordamos una vez mds la necesidad de que se indi-
quen cuantos detalles sean interesantes acerca del autor, al
objeto de poder completar mejor el juicio en su dia opor-
tuno.

Esperamos, pues, contintien enviando piezas y mds
piezas. Bien pudiera ser que con ello se diera comienzo a
vidas artisticas.

El Acordeonista Aiio I1I N° 2 febrero 1954 pdgina 55

El problema estriba en dos puntos bésicos: primera-
mente, descubrimiento de la propia capacidad; en segundo
lugar, estudio ordenado y preparacién completa.

Este Concurso acoge a los aficionados. Envien, pues,
sus partituras; no las arrinconen, ni teman que no sean las
mejores. Lo importante es comenzar.

NOTA: Si bien el Concurso estara abierto hasta el 30 DE
MARZO, rogamos envien los originales cuanto antes les
sea posible, al objeto de dar mds tiempo para la seleccion
que ha de efectuar el Jurado. Asimismo, estimaremos
mucho adjunten con la pieza una nota exponiendo la idea
del autor.

El Acordeonista Aiio II1 N° 3 marzo 1954 pdgina 92
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PRIMER CONCURSO DE PIEZAS ORIGINALES PARA ACORDEON

En la tarde del dia 30 de marzo, tal como estaba pre-
visto y anunciado en nuestro nimero de FEBRERO, se
procedidé al examen de las partitura presentadas, cuyo
nimero excedia en mucho al que tenfamos imaginado reci-
bir: jCIENTO TREINTA'Y CUATRO!

El escrutinio se realiz6 en tres tandas: primeramente,
fueron examinadas todas, por el Jurado, compuesto por el
Prof. Toméas Rodriguez Mérquez, Director del INSTITUTO
MOZART y de esta publicacién, y Presidente fundador de
la Asociacién Nacional Espaiiola de Acordeonistas, y cua-
tro Profesores, tres de ellos especializados en el Acordedn.
Todas fueron interpretadas cuidadosamente por el virtuoso
Prof. Volpini y sus méritos juzgados por el Jurado. Resul-
taron elegidas SESENTA'Y TRES.

I PREMIO

Caravana Perdida

Original de D. José Fermin Gurbindo, profesor de Acor-
dedn y Director de un Conjunto Musical de Logroiio.

IT PREMIO

Mariposa Astuta

Original de D. Marcelino Otaegui Otaegui, distinguido
Acordeonista pamplonés, Delegado de A. N. E. A. en

ot
w«

Esta afluencia de partituras corrobora perfectamente
nuestras anteriores manifestaciones de que existen muchos
Profesores y Acordeonistas con excelente vena creadora,
cuya participacion en este tipo de Concursos les llevara a
superarse en sus conocimientos musicales y técnica acor-
deonistica.

Nuestro deseo hubiera sido premiar a todos los parti-
cipantes, en vistas a estimular su aficién por la composi-
cién. Pero de una parte la necesidad de distinguir los mejo-
res, por otra la imposibilidad de aceptar como buenas tan-
tas partituras y, en fin, porque aquellos que deseen compo-
ner partituras, lo hardn de todas formas, y los que se desa-
nimen por el sencillo hecho de haberse presentado piezas
mads meritorias que las suyas, no hardn més que demostrar
cumplidamente su falta de tesén, la primera cualidad del
talento.

PUBLICACION -Insertada en este mismo niimero
hallardn la partitura ganadora del Primer Premio, «<CARA-
VANA PERDIDA», de José Fermin Gurbindo, cuyo
comentario hallardn en las notas de presentacion que hace-
mos de dicho acordeonista en esta misma revista.

METAMOREFOSIS 2

CARAVANA PERDIDA

El dia 2 de abril se procedi6 a la discriminacion de las
mejores, separandose de este grupo cincuenta y dos, por lo
que quedaron finalistas ONCE PARTITURAS, todas ellas
dignas por su originalidad de ser premiadas, aunque algu-
nas presentaban pequeiios defectos de composicién princi-
palmente en la armonizacién de los bajos

Por la tarde del mismo dia hubo de repetirse la sesion,
para fallar concretamente los cuatro premiados El Prof.
Volpini volvi6 a interpretar las once partituras selecciona-
das; y después de totalizadas las puntuaciones otorgadas
por cada uno de los miembros del Jurado, quedé de termi-
nada la clasificacion final:

Navarra..

III PREMIO

Noche Romantica

Original de D. Pascual Rubert, de Madrid, Acordeonista.

IV PREMIO

Frio en la noche

Original de D. Antonio Lozano Lépez, Acordeonista de
Paterna (Valencia).

La segunda partitura, <kMARIPOSA ASTUTA» de
Marcelino Otaegui, aparecera en el proximo nimero y las
otras dos en los nimeros siguientes, respectivamente

Estos sefiores recibirdn los premios anunciados por
correo certificado, de los cuales rogamos tengan la amabi-
lidad de cursar recibo.

Y, ahora, esperamos que preparen nuevas composi-
ciones, de mayor técnica y envergadura y con temas bien
definidos, para presentar en el préximo concurso que orga-
nizaremos. La franca acogida que ha tenido éste nos ase-
gura que el II Concurso de Original para Acordeén contara
con muy buenas partituras en las que se refleje el genuino
sentido espaiol del ritmo.

En cuanto a los concursantes no premiados, hemos
de manifestarles que el Jurado ha hallado en varias piezas
excelentes temas musicales, que bien desarrollados, pro-
ducirian composiciones de valor. Por ello insistimos en que
no se desanimen sino que, al contrario, ahonden més en
materia y perfeccionen sus obras.

El Acordeonista Afio Il N° 4 abril 1954 pagina 110
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PRIMER CONCURSO DE PIEZAS ORIGINALES PARA ACORDEON

JOSE FERMIN GURBINDO

Obtiene el Primer Premio en el Concurso de Composiciones Originales para Acordedn.

José Fermin Gurbindo es la mds destacada figura
acordeonistica de Logrofio. Durante varios afios, ha sido el
Unico acordeonista dedicado seriamente al instrumento.

Sus principios musicales estdn basados en el piano,
pero fué conquistado para nuestro instrumento y estd entu-
siasmado con sus preciosas cualidades. Actualmente estd
acabando sus estudios de piano y emprenderd los cursos
superiores, para acabar su formacion musical

Su actividad se desarrolla principalmente en la
orquesta que dirige, de la cual esperamos publicar en breve
alguna foto. Ademads, da clases de Acordedn, contando con
varios discipulos, sefioritas y muchachos, con lo cual esta
creando un magnifico plantel de futuros acordeonistas que
ayudaran notablemente al desarrollo del Acordeonismo
logroiés, que se presenta en inmejorables perspectivas
como uno de los mejores de Castilla.

Gurbindo ha tenido un éxito con la obtencién del Pri-
mer Premio en el I Concurso de Originales para Acordeon,
al que ha presentado su composicion «<CARAVANA PER-
DIDA», danza oriental. Y como damos por supuesto que a
Uds. les resultard interesante el comentario que hace de
ella su propio autor, lo exponemos seguida mente:

METAMOREFOSIS 2

CARAVANA PERDIDA

CARAVANA PERDIDA

«Esta obra comienza con un corto didlogo, a modo de
introduccion, imitando un amanecer en un oasis; siguiendo
después unos compases de ritmo oriental, que dan paso a
la melodia.

Primero, se desarrolla ésta en un «pianissimo» suave,
como si fuera el murmullo de una caravana que se acerca
por el desierto. La intensidad del sonido aumenta gra-
dualmente, hasta una variacion del tema principal, can-
tada por los bajos, ya en un matiz fuerte.

El terrible “simoun”, el viento enterrador del
desierto. aparece luego en un pasaje cromdtico. Vuelve a
oirse el motivo principal en f. f., con diserios cromdticos en
el acompariamiento, como si fuese el viento, mezcldndose
éste con cortes en el ritmo, que expresan la confusion de la
caravana ante la avalancha de arena.

La tonalidad fuerte describe el momento crucial en
que la caravana se extravia en el desierto, perdida en el
caos de arena.

Termina la composicion con varios golpes y un trino
en ambas manos, que se corta en el final con un golpe muy
fuerte y seco».

El Acordeonista Afio 111 Abril N° 4 pdgina 111

Articulo revisado y recopilado por Tito Marcos
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CARAVANA PERDIDA

DANZA ORIEMNTAL
JOSE -FERMIN GURBINDO
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DICCIONARIO TECNICO DE LA MUSICA (Barcelona 1894, 2/1899)
FELIPE PEDREL

Acordeon. El pequeio aparato llamado TIPOTONE (V.), inventado en Paris por un mecanico llamado Mr. Pin-
sonnat, di6 al mecédnico Eschenbach la idea de reunir varias lengiietas, afinadas convenientemente formando
escala, en una misma placa, que dejaban oir sucesivamente sus sonidos pasdndola rdpidamente 4 través del
soplo de la boca. Bien pronto se aumentd el nombre de lengiietas aumentando, también, el tamafio del aparato,
y cuando fué insuficiente el aire de los pulmones, se le afiadi6é un pequeiio fuelle y una serie de teclas 6 pisto-
nes, resultando el Acordeon.

Este instrumento portétil, de viento, consiste en dos pequeiios fuelles de mano, 4 un lado de los cuales
estd adherida una tabla, que contiene distintas teclas 6 pistones, segun el tamafio del instrumento. Estos pis-
tones, al comprimirse, abren ciertas valvulas, que hacen que el viento se introduzca en unos tubitos de metal
al fondo de los cuales corresponden dobles lengiietas, arregladas de tal manera que producen dos notas, una
al dilatar y otra al comprimir los fuelles. La mano derecha maneja las teclas y la izquierda los fuelles, en cuya
parte inferior, casi siempre, hay dos especies de llaves que llevan el viento 4 otros tubos y dejan oir una sen-
cilla armonia, por lo regular los acordes de la toénica y de la dominante.

Por esta descripcion se comprendera que el instrumento de que se trata no pasa de ser un juguete que
el abuso ha convertido en incémodo.

Siguié el progreso encaminado 4 sacar partido de la invencién de este instrumento y, acumuldndose
invento sobre invento, aparecio en el espacio de seis 6 siete afios un gran ndmero de instrumentos de diferen-
tes formas y proporciones, todos semejantes en efectos y cardcter, como basados en el mismo principio. Tales
son la CONCERTINA (V.), el AEROFONO (V.), las distintas EOLINAS 6 AEOLINAS (V.), el AEOLODI-
CON (V.), el MELOPHONE (V.), el ORGANO VIOLIN, el POIKILORGUE, las diferentes ARMONICAS
(V.), la FISARMONICA, el ARMONIFLAUTA y otros, de los que muchos estin atin en uso, mientras apare-
cen otros nuevos. Algunos de estos instrumentos, dotados de un teclado de cuatro octavas y de uno 6 dos fue-
lles movidos por los piés, tenian ya la apariencia de pequefios érganos expresivos.

Acordeon-clarinete. Figuraba este instrumento en la bella coleccién de Mr. Sax, que lo adquirié en Manila.

Acordeones de piston. Variante del Acordedn, inventada por Mr. Alexandre. Son registros que permiten hacer
sonar, con la ayuda de una sola tecla, diferentes registros, solos o aisladamente.

Acordeon-flageolet. Mezcla del acordedn y del érgano chino. Provisto de lengiietas tenia 25 llaves y 8 agu-
jeros. Figuraba en la bella coleccion de Mr. Sax.

Acordeon-flutina. Instrumento inventado por Mr. Busson en 1851. Este mecanico fué el propagador del
Acordeon, cuya invencion desarroll6 en todos sentidos, ideando los tremblants perfeccionados y los acordeo-

nes-organo de simple y doble juego, provistos de registros especiales.

Acordeon-piano. Construido en Paris en 1852, por Boulon. Ofrecia este instrumento la reunion del acordeén
y del piano.
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DICCIONARIO DE LA MUSICA Técnico, Histérico, Bio-Bibliografico (Madrid 1899, 2/1900)
LUISA LACAL

Acordeon. -Inst. de viento con teclas y lengiietas de metal, que vibran por la accién del fuelle que hay entre
sus dos frentes, -Fué inventado por Damidn en Viena, 1829, en vista del TYPOTONE que habia ideado en Paris
Pinsonnat, y de otros trabajos que sobre las lengiietas habia hecho el mecdnico Eschembach.

Los acordeones pequeiios s6lo tienen una escala de sonidos diaténicos para la mano derecha, y una 6
dos notas de bajo para la izquierda; pero se construyen hasta de tres octavas crométicas, que ya tienen algin
valor artistico.

De sus infinitas modificaciones salieron:

ACORDEON-CLARINETE. -En la rica coleccién de Monsieur Sax existia uno que adquirié en Manila.
ACORDEON FLAGEOLET. -También Mr. Sax posefa uno con 8 agujeros y 25 llaves.
ACORDEON -PIANO. -Por Boulon, Paris, 1852

ACORDEON-FLAUTA. -Construido en 1851 por Mr. Busson, que también ide6 el acordeén-6rgano
y los trémolos perfeccionados.

ACORDEON DE PISTON. -Ideado por Mr. Alexandre. Su principal variante consiste en que con una
sola tecla se hacen sonar varios registros.

ACORDINA o RELOJ MUSICO, combinado por Mr. Soullier, de modo que una soneria diese la hora
con un acorde de perfecto mayor de la, y siete notas de este acorde: la, do sost., mi, la, do sost., mi, la.

En sus respectivas letras anotaremos otras variantes. Los nombres de las principales son: CONCER-
TINA, AEOLODICON, AEROFONO, EOLINAS, MELOFONO, POIKILORGUE, ARMONICAS,
ORGANO-VIOLIN, ARMONIFLAUTA.

Algunos de esos inst., especie de pequefios 6rganos expresivos, llegan a 4 octavas, y estan provistos
de fuelles que se han de mover con los pies.
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H* UNIVERSAL DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES (New York 1940, Centurién 1947)
CURT SACHS

EL ORGANO DE BOCA ( pdgina 176 de la traduccion casatellana)

En la China se dice que el 6rgano de boca fué inventado por el emperador Nyu-kwa, en el tercer mile-
nio a. de J. C., para imitar al ave Fénix con su cuerpo, cabeza y alas. Esta tradiciéon puede haber sido la causa
de que hasta hoy se usen 6rganos de boca en las procesiones funerarias chinas, aunque hoy se llevan sin tocar-
los; la musica de los funerales puede ser tanto un hechizo de resurrecciéon como una proteccion contra los malos
espiritus.

A pesar de la tradicion, el 6rgano de boca no aparece mencionado antes del afio 1100 a. de J. C., y no
se ha podido encontrar ninguna representacion de este instrumento anterior a la de una lapida votiva fechada
en el afio 551, que se conserva en el museo de la Universidad de Filadelfia. (Lam. X A)

En ese tiempo el instrumento alcanzé su mas amplio grado de dispersion; los persas lo conocieron
entonces y lo emplearon como el mustaq sini o “mushtak chino” y lo reprodujeron en los relieves de Taqg-i-
Bustan y otros lugares.

En el siglo XVIII el 6rgano de boca fué llevado una vez més hacia el oeste. Cierto musico, Johan Wilde,
conocido como inventor del violin de clavos, compr6 o recibié un shéng en San Petersburgo y aprendi6 a tocar
die liebliche Chineser Orgel (“el encantador 6rgano de los chinos”). El fisico Kratzenstein de Copenhague lo
escuchd; examind la lengiieta libre y sugiri6 al fabricante de 6rganos Kirschnik de San Petersburgo que intro-
dujera la lengiieta libre en el 6érgano. Kirschnik sin embargo no lo hizo, pero aplicé la lengiieta libre a los
organo-pianos. El primer 6rgano con lengiieta libre fué construido por el famoso abate Georg Joseph Vogler
en Darmstadt. A partir de 1800 fué creada una gran familia de instrumentos de lengiieta, como las arménicas,
los acordeones y los armonios.

EL ARMONIO (pdgina 387 de la traduccion casatellana)

(...) es un instrumento de teclado con lengiietas libres. Para emplear las palabras de Sir James Jeans,
la lengiieta (...)

En el capitulo octavo se dijo que la lengiieta libre del 6rgano de boca chino fué llevada a Rusia en la
segunda mitad del siglo XVIII. Esta clase de lengiieta, hasta entonces desconocida, se diseminé por Europa
con rapidez inusitada. Los fabricantes de érganos e instrumentos automaticos la aceptaron, y a principios del
siglo XIX un grupo completamente nuevo de instrumentos se basé en el principio de la lengiieta libre. Los que
mads perduraron fueron dos inventos de Friedrich Buschmann, de Berlin: el érgano de boca (vulgarmente
armonica), en alemdn Mundharmonika, en 1821, y el acordedn, en aleman Ziehharmonika, en 1822. La armé-
nica tenfa la forma de una caja pequefia y chata con diminutas lengiietas colocadas en ranuras: el acordedn era
un fuelle, con lengiietas en las dos cabeceras. Ambos combinaban la aspiracion con la espiracion, las lengiie-
tas tiradas hacia afuera con otras empujadas hacia adentro.

Mientras estos instrumentos manuables eran populares, otro grupo, a lengiieta libre, teclado y fuelle de
presion interior fué aceptado mas bien por la burguesia. Entre 1810 y 1840 se construyeron muchos de esos
pseudo 6rganos, llamados aeoline, aeolodicon, meldfono, fisarménica y otros nombres compuestos con reta-
citos de griego. Estas tentativas culminaron en 1840 con el armonio de Alexandre Debain, éste era casi idén-
tico al instrumento moderno, especialmente cuando tres ailos mads tarde, el inventor le agregé la expresion, que
permitia al ejecutante desconectar el “reservoir” igualador, de modo que su accién sobre el pedal se reflejaba
a través de los fuelles alimentadores directamente en los canales de aire, y podia producir el crescendo y el dimi-
nuendo. Mds o menos al mismo tiempo L. P. A. Martin de Provins invent6 el prolongement para sostener las
notas después que el dedo hubiera soltado la tecla, y la percusion en la cual pequefios martillos de piano gol-
peaban las lengiietas como si fueran cuerdas, dando una respuesta mas rdpida y precisa que el poco dispuesto
mecanismo de viento.
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Ya en 1836 Friedrich Buschmann, entonces en Hamburgo, habia construido una fisarmonica con fue-
lles de aspiracién en vez de presion. Se dice que un obrero francés habia concebido el mismo artificio de aspi-
racion y lo habia llevado a ese pais. Entonces se constituy6 en el principio del llamado organo americano, el
armonio con fuelles de aspiracién construido en 1856 por Estey en Brattleboro, Vermont, y en 1861 por Mason
and Hamlin, de Boston. Su sonido era més suave y mds parecido al del 6rgano, aunque mads lento para actuar.

El romanticismo vibré entre dos polos de expresion. En un extremo de su esfera estaban el misticismo
y el sentimentalismo, y en el otro, la violencia y la pasion. Este contraste requiri6 la potencia arrolladora y los
fuertes acentos de los instrumentos de viento. La introduccién de nuevos tipos de esta indole y la adaptacion
de los antiguos fué uno de los rasgos mds importantes de la vida musical entre 1750 y 1900.
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THE NEW GROVE DICTIONARY OF MUSICAL INSTRUMENTS (Macmillan Press 1980/88)
edited by STANLEY SADIE

Accordion (Fr. accordéon; Ger. Akkordeon, Handharmonika, Klavier-Harmonika, Ziehharmonika; It. armonica a
manticino, fisarmonica; Russ. bayan). A portable instrument of the reed organ family, classified as a keyed free-
reed aerophone. It consists of a treble keyboard (with piano keys or buttons) and casework, connected by bellows
to the bass casing and button keyboard (see illustration). The player 'puts on' the instrument by means of its shoul-
der-straps; the right hand plays the treble keyboard and the left hand plays the bass keyboard buttons while con-
trolling the bellows movement.

The sound is produced by free reeds, made of highly tempered steel. The reed tongues are riveted to an alu-
minium alloy reed plate containing two slots of the same size as the reeds, one reed being set on each side of the
plate and a leather or plastic valve attached on the opposite side to each reed. A set of reed plates corresponding to
the range of the keyboard is affixed in order on a wooden reed block which aligns with the holes in the palette board
and three or four of these blocks are fitted in the treble casing. The treble keyboard is attached at a right angle to
the casing. The reed blocks and the slide mechanism of the register switches are on the bellows side of the palette
board.

The depression of a treble key raises the palette, and allows air to pass through the reed block to actuate the
reed; the air-flow is created by the inward or outward movement of the bellows. The palette action is covered by
the treble grill, a fretted metal cover lined with gauze. The fundamental tone of the accordion is that produced by
a single reed at normal (8') pitch over the entire range of the keyboard (f to a"'). Button-key models have a range
of almost six octaves. Register switches add either one or two similar sets of reeds slightly off-tuned to create a
vibrato akin to the 'voix céleste' of the organ. A suboctave set of reeds (16') is also provided, together with a supe-
roctave set (4'), and the register switches allow varying combinations of these sets to be sounded simultaneously,
giving a variety of tone colours.

The bellows are built up from strong manilla cardboard, folded and pleated with soft leather gussets inset
in each inner corner and shaped metal protectors on each outside corner, secured by calico strips along each fold.
Wooden frames connect each end to the casings; soft leather or plastic washers keep the instrument airtight. Inter-
nal locks or external straps are provided to keep the bellows closed when not in use.

The bass casing is also divided by a palette board, the bellows side of which contains the bass reed blocks
and the bass register slide mechanism. The bass palettes are fitted on the outer side of the palette board. They are
attached to the complicated system of rods and levers which connect the buttons of the bass keyboard on the front
of the casing to the appropriate palettes. This lower section is covered by the bass board, in which gauzecovered
holes allow the passage of both air and sound. A bass hand-strap is fitted over the full length of the bass board and
an air-release valve button provided to enable the bellows to close silently when desired. The organization of the
reed work on the bass side is quite different from that of the treble. Four or five sets of reeds, fixed to three or more
reed blocks, are provided, each set covering a chromatic range of one semitone short of the octave. The lowest set
sounds from C or E, and each succeeding set is tuned one octave higher, covering a range of four or five octaves.

The usual 120-button Stradella (‘fixed bass') keyboard consists of two rows of bass notes, the fundamental
and counterbass rows, which are arranged in 5Sths, the counterbass row being a major 3rd above the fundamental
bass. The remaining buttons consist of four rows of chord buttons (major, minor, dominant 7th and diminished triads
respectively). With full coupling the bass notes sound in five octaves simultaneously, and chord buttons sound in
the three upper octaves only, but this can be modified by use of the bass registers. This type of keyboard is desig-
ned to provide effective accompaniments, bearing in mind that the movement of the left hand is restricted by the
bass hand-strap and the need to control the bellows movements. Because of the limited pitch range, melodic use
of the bass buttons is restricted, and the chords produced by the chord buttons always sound in one fixed position.
The musical limitations of this type of keyboard have been overcome by the provision of an extra manual of but-
tons in three rows arranged chromatically, producing single or octavecoupled notes over a range of five octaves.
and called the 'bassetti', 'baritone' or 'freebass' manual. On other models, the addition of a converter switch alters
the chord button rows of the Stradella keyboard to a similar five-octave chromatic range of single notes which can
be used to perform correctly pitched melodies and all types of chord combinations in any inversion. Some models
have only this 'freebass' keyboard.
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In addition to the standard instrument, accordions are also made in smaller sizes with more limited ranges
on both keyboards. Some diatonic accordions are still in use, particularly in folk music, and include the melodeon,
the British chromatic instrument, and the continental club model in which the treble keyboard produces different
notes on inward and outward movement of the bellows.

The introduction of the Chinese sheng into Europe in 1777 by Pere Amiot stimulated the use of the free-
reed principle in the construction of organs and other instruments like Haeckel's 'Physharmonika’ (Vienna, 1821).
Christian Friedrich Ludwig Buschmann (1805-64) constructed his mouthblown 'Aura’ in 1821 and developed it by
adding a button keyboard and hand-operated bellows which he patented as the 'Handaeoline' in the same year. This
latter instrument was further developed by Cyrillus Demian (1772-1847) in Vienna by the addition of accompan-
ying chords which he patented in 1829 under the name of 'Accordion’. From 1830, the manufacture of this type of
instrument was taken up by Charles Buffet (Belgium), Napoleon Fourneaux and M. Busson (France) and produ-
ced in quantity. Made in rosewood with inlays of ivory and mother-of-pearl, having ten to 12 treble keys and two
bass buttons, these diatonic instruments were made in various keys with brass reed work giving a weak but mellow
tone. By 1859, Busson had introduced the organ accordion (accordéon-orgue, fliitina or harmoniefliite) having a
small three-octave piano keyboard and push-action bellows giving uniform tone, rather similar to the contempo-
rary seraphine or harmonium. The use of uniform tone, probably derived from Wheatstone's concertina or acola of
1844. and the provision of steel reeds in the early commercial production by such firms as Hohner (Trossingen,
1857), Soprani (Castelfidardo, 1872) and Dallapé (Stradella, 1876) led to the instrument's increasing popularity, and
stimulated by the players' demands, the chromatic instrument with uniform tone became standard. By the begin-
ning of the 20th century, the bass keyboard had gradually been developed to provide accompaniments in all keys,
but the instrument remained essentially an instrument of the people, heard in cafés, dance halls and music halls all
over the world. A music school for accordion teachers was established in Trossingen in 1931; it became an official
state academy in 1948 under the principalship of Hugo Herrnann (1896-1967). whose Sieben neue Spielmusiken
of 1927 was the first original composition of musical importance of the solo accordion. The British College of
Accordionists was founded in 1936 and its syllabus of examinations has proved a vital factor in the musical deve-
lopment of the accordion in this country

A large repertory of educational music exists for the instrument. Sonatas, concertos and other concert
works have been composed for it by Roben Russell Bennett, Ivor Beynon, Paul Creston, David Diamond, Roy
Harris, Hugo Herrmann, Alan Hovhaness, Wolfgang Jacobi, Paul Pisk, G. Romani, William Grant Still, Virgil
Thomson, Herman Zilcher and others. Several major composers of the 20th century have used the instrument: for
example, Berg (Wozzeck), Paul Dessau (Die Verurteilung des Lukullus), Prokofiev (Cantata for the 20th Anniver-
sary of the October Revolution op.74), Seiber (Introduction and Allegro for cello and accordion), Roberto Gerhard
(various works).

The following accordions are entered in this dictionary: acordeon armonica; armonika; bandonedn; bayan; buzika; concertina; cordovox;
garmonik; gombos; harmdnika; harmonia, harmonieflite; lindanda; lootspill; melodeon; mélophone, mélophonorgue; organetto; peda-
l6wka; piano accordion; realejo; sanfona (ii); Schwyzerorgeli; Steirisch; transichord.
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A. Fett: Dreissig Jahre Neue Musik fiir Akkordeon (Trossingen, 1957
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A. Mirek: Spravochnik po garmonikam [Tutor for the accordion] (Moscow, 1968)
B. Kjellstrom: Dragspel: om kett kaert och misskaem instrument (Stockholm, 1976)

G. ROMANI, IVOR BEYNON
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Armonica. [armonie, harmonicd]. Accordion of Romania, with button keyboard. It was used from the second
half of the 19th century but was replaced by the acordeon (piano accordion).

Armonica a bocca. (It.) HARMONICA.
Armonica a manticino (It.). ACCORDION

Armonika. Accordion of Lithuania, with button keyboard. The instrument become popular in Lithuania in the
late 19th and early 20th century, especially after World Warr I. English, German and Russian models were
known using various systems and ranges, diatonic and chromatic, with single, double or triple rows of studs.
The armonika is now played in village bands with the violin. clarinet. tuba and percussion instrurnents. Local
craftsmen make free-reed instruments using various systems. usually diatonic types.

ARVYDAS KARASKA

Bayan. Chromatic ACCORDION of Russia and Belorussia. with button keyboard.

Buschmann, Christian Friedrich Ludwig (1805-64). Gerrnan instrument maker, inventor of the ‘aura’ (a type
of mouth organ). See HARMONICA (i) and ACCORDION.

Buzika. Accordion of Georgia (USSR). It has a loud, incisive tone and is used primarily to accompany dance
and song. It is thought to have been introduced to the southern Caucasus at the end of the 19th century.

Cordovox. A 41-note electronic piano ACCORDION manufactured by Farfisa of Ancona from around 1960.

Garmonik. [garmoshka, garmonya]. Piano accordion of Belorussia. It was introduced from Russia in the
second half of the 19th century, at first in Vitebsk; province, and by the 1930s it was known throughout the rest
of the country, becoming one of the most popular folk instruments. Two types of garmonik are particularly
popular, the ‘khromka’ (chromatic model) and the ‘Viennese double-rowed’ type. It is played either solo or in
ensemble with percussion instruments (buben, bass drum and triangle). strings (violin and tsimbali) and wind
(clarinet or truba), professionally and by amateurs. In peasant society it is made by local artisans, while indus-
trial manufacture is centred on the Molodechlnenskii instrument factory.

INNA D. NAZINA

Gombos harmonika. Accordion of Hungary, with button keyboard.

Harmonia. (1). General term for the accordion used in Poland from the end of the 19th century. Some types,
differing in size, scale, construction and system and produced in small workshops, are called harmonia polska
(‘Polish accordion’), harmonia warszawska (‘Warsaw accordion’), harmonia chromartyczna (‘chromatic accor-
dion’) and so on. In order to faciiitate playing, in some regions (e.g. Kurpie) a pedal pump is used for pumping
air through a metal pipe to the bellows of the instrument, which is then called harmonia pedalowa or simply
pedalowka (treadle)

JAN STESZEWSKI

Harmonica. [mouth organ] (Fr. harmonica a bouche; Ger. Mundharmonika; It. armonica a bocca) (i). An ins-
trument consisting of a small casing containing a series of free reeds in channels leading to holes on the side
of the instrument (see REED INSTRUMENTS, fig. 1a). It is placed between the lips and played by inhalation
and exhalation, unwanted holes being masked by the tongue. By moving the instrument to and fro, the varying
notes available are brought into play.

There are two main types of harmonica — the diatonic and the chromatic. Basically, the diatonic har-
monica is designed to produce the notes of the tonic chord of the key in which it is tuned by exhalation and the
other notes of the diatonic scale by inhalation. On this type of instrument only the middle octave of the three-
octave range is complete, the lower and upper octaves having a ‘gapped’ scale (see fig. 1a). This applies to both
the ‘Richter’ or ‘Vamper’ type and the so-called ‘Tremolo’ or Wiener type which has two reeds for each note,
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one reed being slightly off-tuned to create a ‘voix céleste’ or vibrato effect. The chromatic harmonica consists
basically of two harmonicas in keys a semitone apart, and originally was based on the ‘Vamper’ system, two
reed plates being fitted, one tuned in C, and the other in C# (or Db), with a slide mechanism operated by a small
hand-lever enabling the player to change from one set to the other. This early type of chromatic instrument (10
holes, 40 reeds) was soon superseded by the 12 hole instrument with 48 reeds (see fig. 2) in which the tuning
of the middle octave of the previously mentioned types was adopted throughout the three-octave range (see
fig. 1b). This type of instrument is now virtually standard, although a larger model (16 holes, 64 reeds) with a
range of four octaves is also available. Many other types of harrnonica exist, designed for special purposes, and
include bass and chord accompaniment instruments for use in group and band perforrnance.

The introduction of the Chinese sheng into Europe in 1777 led to many experiments in the use of the
free reed. Christian Friedrich Ludwig Buschmann (1805-64) is credited as the inventor of the harmonica. In
1821 he constructed an instrument with 15 reeds which he called ‘aura’, designed prirnarily as a tuning ins-
trument or pitch pipe. He discovered that melodies could be played on it with comparative ease, and that it could
be played loud or soft and make crescendos and diminuendos at will. Another early experiment was made in
England by Charles Wheatstone (1802-75) who constructed a type of mouth organ using brass reeds contro-
lled by a small button keyboard which he called a ‘symphonium’ (1829). 7 He did not exploit this instrument
and it formed a step towards his bellows-blown ‘concertina’ or ‘acola’ which he patented in 1844. Meanwhile
in Germany, Christian Messner, a young clockmaker, brought a sample of Buschmann’s aura to his home in
Trossingen where he set up a small workshop to construct similar instruments which he sold at country fairs
and inns. There was a depression in the clock- and watchmaking industry, and others turned to the manufac-
ture of the little ‘mundaeolines’ in Trossingen, Christian Weiss starting in 1855 and Matthias Hohner (1833-
1902) in 1857. These early instruments were all hand-made, the wooden body-work being carved by hand, the
reeds beaten from brass wire and fitted individually into the brass or bell metal reedplates. Hohner was quick
to adopt new methods and techniques of mass-production, and his business grew beyond all expectations. By
1879 his output of harmonicas was over 700,000, of which over 60% were exported to Amenca. He handed over
his business to his five sons in 1900. They further developed it and absorbed the firms of Messner and Weiss
by 1928. In the early 1920s the chromatic harmonica was evolved; it was brought into prominencc by Larry
Adler in the late 1930s .

Apart from its undoubted popularity all over the world as a medium for light entertainment and folk
music, the musical stature of the chromatic harmonica has grownl considerably in the last 30 years with serious
works being written for it by many composers including Darius Milhaud, Vaughan Williams, Gordon Jacob,
Adrian Cruft, Hugo Herrmann, Méty4s Seiber, Francis Chagnn, G. Anders-Strehmel, A. von Beckerath and Gra-
ham Whettam. Full-scale concertos for harmonica and orchestra have been written by Malcolm Arnold, Art-
hur Benjamin, Whettam and M. Spivakowsky.

The harmonica has played an essential role in the Amencan blues tradition (where it is usually referred
to as a ‘blues harp’) and hence in much blues-derived popular music; it has entered modern jazz in the work
of the Belgian virtuoso Jean ‘Toots’ Thielemans. It is also being used in music education in schools, and an
extensive repertory of educational music has been developed for this purpose.

BIBLIOGRAPHY
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H. Buschmann: Christian Fnedrich Ludwig Buschmann (Trossingen, 1958)
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A. Baines, ed.: Musical Instruments through the Ages (Harmondsworth, 1961, 2/1966/R1976)

IVOR BEYNON, G. ROMANI
Harmoniefliite. (Fr.). (1) A type of ACCORDION first built by M. Busson of Paris in 1852. It had a small,

three-to four-octave keyboard and could be held either in the lap or set on a stand and operated by a treadle.
(2) ABARREL ORGAN invented by Corvi in 1853.
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Harmoniphon. (1) A small free-reed keyboard instrument patented by Paris of Dijon in 1836. It was 38 cm
long, 13 cm wide and 8 cm high. The wind was supplied to a reservoir by the player's blowing down a flexi-
ble tube; the sound produced resembled that of an oboe.

(2) A harmonica with a built-in mute exhibited by an inventor named Messner in Paris in 1889.

Harmonium. The name given by ALEXANDRE FRANCOIS DEBAIN to a small REED ORGAN patented
in 1842. This original instrument had a three-octave keyboard, one set of reeds and a single blowing pedal. The
name was later extensively used in England and on the Continent to refer to all reed organs, of whatever size
or construction. Larger instruments in Germany were sometimes called 'Kunstharmonium'.

Such instruments were widely disseminated, especially by the colonial powers, in Africa and India,
where they came to play an important role in local traditions. The harmonium was introduced into India by mis-
sionaries, probably around the middle of the 19th century (Indian terms for it are hdrmoniam, héiirmonid, drmo-
nia Though upright models arc found, the most common is a small portable instrument set in a box. Models
are made in various sizes with a range of stops and couplers. The instrument is usually played while sitting on
the floor, the player fingering the keyboard with one hand and pumping a bellows at the back with the other.
Its use is widespread in the provision of heterophonic contrapuntal texture for vocal music (where it is often
played by the singer himself) in a wide range of classical and urban popular styles. It is less frequently found
in village music contexts. It has for a long time been manufactured in India and Pakistan, Palitana, in Gujarat,
is regarded as a centre of manufacture of the reeds.

As it is a fixed-pitch instrument, its use in Indian music teas been criticized (and banned on Indian radio
for some years) on the grounds that it does not conform to the traditional flexible intonation.

BIBLIOGRAPHY
N. A. Jairazbhoy: The Rags of North Indian Classical Music (London and Middletown. Conn., 1971)
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Lindanda. In Zaire, a Lingala term for the accordion and the guitar.

Loo6tspill. Accordion of Estonia, introduced at the end of the 19th century. It became the most popular folk ins-
trument in Estonia, often used in folk ensembles. Alongside manufactured instruments hand-made ones were
popular, especially those made by August Teppo from south-east Estonia. The instrument survives in the folk
tradition

Melodeon. (1) A term extensively used in the USA during the first half of the 19th century to designate-a small
reed organ with a single keyboard and one or two sets of reeds. The 'rocking melodeon' (also known as the lap
or elbow organ) is an instrument of this type played on the lap or on a table; its bellows are activated by a roc-
king motion of the elbow or the heel of the hand. See REED ORGAN, §1.

(2) A button ACCORDION: a rectangular, bellows operated, free-reed instrument with buttons on the
righthand end of the bellows and buttons or keys on the lefthand side. The instrument is single action in that
different notes are produced by each button by the press and draw of the bellows. The right-hand buttons are
arranged in one or more rows of ten or eleven, each row producing the pitches of two-and-a-half octaves of a
major scale. The left-hand buttons can provide tonic and dominant chords to the keys of the rows, and some
additional chords (their use is limited by the bellows direction with which each is associated).

An instrument of this type was first patented by Cyril Demian of Vienna in 1829. Melodeons have been
massproduced and widely exported, largely by German firms, since the mid-19th century, and have been
widely used in non-Western societies.

BARBARA OWEN (1), GRAEME SMITH (2)
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Melodica. A keyboard HARMONICA manufactured in soprano and alto versions by Hohner in Trossingen from
around 1959. The instrument is rectangular and is held vertically, the diatonic keys being played by the right
hand and the chromatic ones by the left; it can produce many chords and clusters that are impossible on the har-
monica, but whereas in the latter some reeds sound when sucked and others when blown, the Melodica reeds
sound only when they are blown. Because it is made of plastic (apart from the reeds. which are metal). the Melo-
dica can be mass-produced at low cost: this and the ease with which learners can master the keyboard and
mouthpiece (a narrow slit that opens out into the need chamber) have made it very popular in schools as an alter-
native to the recorder. The alto Melodica has been called for by composers such as David Bedford, Alison
Bauld, Anthony Braxton and Rudolf Komorous, and played by Bedford, Bauld and Graham Hearn in impro-
visations.

Two types of Melodica are manufactured, each in several models of different ranges: the simpler type
has a keyboard (normally of two-octave range) that consists of short rectangular buttons; the other has a con-
ventional keyboard of up to three octaves and can be played on a flat surface like a normal keyboard instru-
ment, with the mouthpiece at the end of an extension tube; Jean Tinguely used a Melodica of the latter type in
one of his Métaharmonie sound sculptures. (A similar instrument, the Pianica, marketed by Yamaha, is based
on this version of the Melodica.) In 1967 Hohner produced a three-octave monophonic Electra-Melodica (the
range of which can be transposed within nine octaves) in which the pressure of the air blown through a tube
mouthpiece is used to control the loudness of an electronic oscillator.

HUGH DAVIES
Mélodiflute. A type of small REED ORGAN produced by the firm of ALEXANDRE in the late 19th century.

Melodika. (1) Name given by JOHANN ANDREAS STEIN to his invention (1772) of a small pipe organ on
which a melody could be played, and in which the wind pressure (and thus the volume) was affected by pres-
sure on the key, while the accompaniment was played on the keyboard instrument on which it was placed.

(2) A free-reed keyboard instrument, a type of aeolina, invented by Wilhelm Vollmer & Sohn of Ber-
lin in 1820.

Melodina. A type of REED ORGAN patented in 1855 by J. L. N. Fourneaux, son of J. B. NAPOLEON
FOURNEAUX.

Mélophone. A portable free-reed instrument shaped like a guitar, harp or cello with a keyboard and bellows
(see illustration). It is 80 to 130 cm high and 32 to 65 cm wide, and is played resting on the right thigh: the right
hand works the handle (archet) of the bellows, which can produce a vibrato effect on all notes and a trumpet-
like tone in certain registers. The left hand works the 40 to 84 keys, some with octave couplings, controlling a
range of three to five octaves. The mélophone was invented in 1837 by a Parisian watchmaker, Leclerc, whose
instruments were made in Paris by A. Brown. In 1842 C. A. Pellerin and Francois Durbain obtained licences
to manufacture it; Durbain subsequently developed the harmonium which eventually superseded the mélop-
hone. According to Galpin (Grove 5) the mélophone was ‘introduced by Halévy into one of his operas’. Exam-
ples of the instrument are in the Instruments Museum of the Brussels Conservatory and the Boston Museum
of Fine Arts.

STEPHEN BONNER

Mélophonorgue. An accordion patented by J.-B. Leterme of Parfs in 1854 and shown at the Paris Exposition
of 1855. Two ranks of reeds tuned approximately a quartertone apart produced a tremolo effect.

Melophon-zither. A free-reed instrument in the form of a zither, invented by Burger of Budapest and exhibi-
ted at the Paris Exposition of 1900.
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Organetto. (It.) (1) A term for a small organ, notably the 14th- and 15th-century instrument generally known
as PORTATIVE.

(2) A term occasionally applied to a street organ or a street piano. An organetto a manovella (It.) is a
BARREL ORGAN.

(3) Small diatonic accordion of Italy. Since the 19th century it has largely replaced the bagpipe in Italy
and is found in a wide area from Romagna to southern Italy and Sardinia. The organetto repertory is largely
that of the bagpipe; it is often paired with the tambourine, castanets or triangle.

Organina. A name applied to various types of automatic REED ORGAN. In the late 19th century it was adop-
ted as a trade name for related instruments by the Massachusetts Organ Co. and the Automatic Organ Co. of
Boston. The French maker Jerome Thibouville, best known for his brass and woodwind instruments, used the

name for a small automatic reed organ he made in 1905.

Organochordium. [organochordon]. A type of CLAVIORGAN built in 1782-9 by the Danish organ builder
Kirschnigk and developed by Georg Joseph Vogler, with Rackwitz of Stockholm; see also REED ORGAN, §1.

Pedalowka. Polish accordion. See HARMONIA (i).
Realejo. Keyed accordion of Brazil. See SANFONA (ii).

Sanfona. (ii). Keyed accordion of Brazil, known also as gaita-de-foles, realejo and (in Rio Grande do Sul, at
least) simply gaita (usually denoting oboe or bagpipe).

Schwyzerorgeli. ACCORDION, originally made in the Canton Schwyz, now more generally.

Steirich. [Steirische]. Terms applied in Styria, Austria, to instruments used locally. Steirisch is used for a dia-
tonic dulcimer, Steirische for a button-key ACCORDION also called Ziehharmonika.

Transicord. A 41-note electronic piano ACCORDION manufactured by Farfisa of Ancona from the mid-
1960s. One model includes an electronic rhythm section.
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THE NEW GROVE DICTIONARY OF JAZZ (Macmillan Press Limited 1988)
edited by BARRY KERNFELD

Accordion. A portable keyboard instrument of the reed organ family. It consists of a bass button keyboard pla-
yed with the left hand, which also operates a bellows, and a treble keyboard (with piano keys or buttons) pla-
yed by the right. The instrument is suspended by straps from the player’s shoulders.

The accordion has a long, undistinguished history in jazz. The obscure player Charles Melrose provi-
des an early example of jazz accordion solos on the recording Wailing Blues/Barrel House Stomp ( 1930, Voc.
1503) by the Cellar Boys, a sextet that also comprised Wingy Manone, Frank Teschemacher, Bud Freeman,
Frank Melrose, and George Wettling. Buster Moten played second piano and accordion as a member of Ben-
nie Moten’s orchestra: his solo on Moten’s Blues ( 1929, Vic. 38072) demonstrates that the instrument’s sweet
sound tails to capture the raw emotions of the blues. Another obscure jazz accordionist was JackCornell, who-
recordedwithlrvingMills(1929, 1930). In Europe, where the musical traditions more often allowed the instru-
ment to be used in ensembles doubling as dance bands and jazz bands, there emerged accordionists of some
importance; these included Kamil Behounek, who recorded as a soloist in 1936, Toivo Kérki, Nisse Lind and
the Swiss pianist and accordionist Buddy Bertinat, who belonged to the Original Teddies (1936-48) and also
played accordion on many recordings with his own swing quartets and quintets ( 1 940-48).

The first jazz accordionist to become well-known was Joe Mooney, who led an acclaimed swing quar-
tet al clubs on 52nd Street in New York (1946-7). Other swing accordionists included Mat Mathews, a mem-
ber of the Dutch group the Millers (1947-50), and Art van Damme (b Norway, M1, 9 April 1920). The pianist
George Shearing plays fine bop solos on the accordion on the recording Cherokee/Four Bars Short (1949, Dis.
107), and there were a number of important bop accordionists in the 1950s and early 1960s, including Mat-
hews (after his move to the USA), van Damme (who continued to lead a bop group into the 1980s), Leon
(Robert) Sash (b Chicago, 19 Oct 1922), Pete Jolly, and Tommy Gumina. The accordion has no place in jazz-
rock and is virtually unused in free jazz, although the Willem Breuker kollektief has employed it to humorous

etfect.
BARRY KERNFELD
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Capitulo 13

JAMES HOWARTH
LOS INSTRUMENTOS DE LENGUETA LIBRE (pdgina 313)

Durante el periodo de 1818 a 1848 surgi6 en Europa todo un nuevo grupo de instrumentos musicales
que en la actualidad esté representado por el armonio, el acordedn y la armoénica. Aunque llegaron demasiado
tarde para ocupar lugares estables dentro de los géneros clédsicos de la musica han conseguido un gran éxito en
otras vertientes de este arte. Todos producen sonido mediante las llamadas «lengiietas libres» de metal, ator-
nilladas o colocadas sobre una apertura tallada dentro de un marco de metal, y que vibran por presion de aire
suministrado por la boca o por unos fuelles. La altura del sonido en cada una de las lengiietas se determina por
la longitud y espesor de éstas, la cual se afina mediante el limado, cerca de la punta para los sostenidos y cerca
del extremo fijo para los bemoles. Cada lengiieta estd «suspendida» del marco y su arco de vibracion va desde
la parte superior de ésta hasta el doble de la altura de la que cuelga (como se muestra con linea de guiones en
la figura 82...), y s6lo vibra cuando el aire fluye pasando por la lengiieta desde un lado, aunque el flujo de aire
surge igualmente por la presion directa o por la succién.

En los instrumentos portétiles, los acordeones y armonicas, las lengiietas aparecen agrupadas formando
pares, una preparada para sonar con la «presién» o el «soplido» y la otra con «retirada» del aire. En los de
«accion sencilla», como las armoénicas y algunos acordeones, los pares de lengiieta estdn afinados de tal forma
que suenan notas cercanas de la escala. El resultado, en el acordedn, es que al oprimir un botén con un dedo,
y por consiguiente, dejar que entre el aire hasta un par de lengiietas, al penetrar éste suena una nota y al reti-
rarse otra. En los modelos mas primitivos y también en las sencillas «melddicas» de la actualidad, basta con
una sola fila de diez botones para contar con mas de dos escalas diatonicas, mientras que las dos teclas o «bajos»
de la mano izquierda controlan dos pares de lengiietas que dan una nota grave y su acorde, la ténica con la
entrada de aire, y la dominante con su retirada. Sin embargo, el acorde6n de mecanismo sencillo ha conseguido
una mayor extension sonora en Alemania, Austria y Suiza (donde todavia es muy popular) mediante la afiadi-
dura a la fila original o de DO de una segunda fila de FA, preparada para dar las notas comunes a ambas esca-
las gracias al movimiento opuesto de los fuelles. Otras filas de botones proporcionan los accidentes. Otra
alternativa es la incorporacion de los bajos modernos. Sin embargo, el acordedn-piano y la concertina son ins-
trumentos de «mecanismo doble», cada par de lengiietas estd afinado a una misma nota, de la cual se dispone
gracias a una sola tecla o boton, con las dos direcciones del movimiento de los fuelles.

La introduccion de las lengiietas libres suele atribuirse al interés que mostraron varios musicos y cien-
tificos hacia finales del siglo XVIII en los llamados 6rganos de «boca» del Extremo Oriente. Este instrumento
tiene una historia de tres mil afos de antigliedad y apareci6 por primera vez en China hacia el afio 1100 a. C.
El 6rgano chino sheng y su forma japonesa el sho (Fig. 83...) se hallan entre los instrumentos clasicos de estos
paises y el segundo todavia contribuye con sus acordes agudos y argentinos al singular conjunto de la antigua
musica cortesana del Japon, donde ademds todavia se conserva un ejemplar del siglo VI d. C. entre los instru-
mentos chino-japoneses del tesoro imperial de Nara. Estos 6rganos de boca emplean lengiietas de latén, cada
una de las cuales se corta con sumo cuidado con un punzon y un cuchillo en el metal de su mismo marco. Cada
lengiieta se coloca en una hendidura cercana a la base de un tubo de madera, que huele a alcanfor y est4 tallado
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de una forma que recuerda al bambu, con su extremo inferior cerrado. Un poco mads arriba, el tubo posee un
respiradero (dos de los cuales estdn en el exterior del tubo [Fig. 83, (1)] y los otros en el interior). Por consi-
guiente, cada tubo proporciona una columna de aire afinado, al cual se acopla acusticamente la lengiieta. Los
tubos se hallan colocados sobre casquillos, en una caja de expresion laqueada (que en principio fue una cala-
baza), por uno de cuyos costados sale la boquilla (2). Tal como hemos descrito, cuando se sopla este instru-
mento, todos los tubos deberian sonar al tiempo, pero de hecho todos quedan mudos, ya que los agujeros de
los dedos (3) siguen abiertos. Esto hace imposible el acoplamiento actstico de la lengiieta y el tubo. Para que
éste suene hay que tapar su agujero con cualquier dedo, incluido el pulgar. Esta es la forma de tocar el instru-
mento. Las lengiietas no estin colgadas, sino que son extremadamente flexibles y vibran con igual libertad, tanto
si el ejecutante exhala como si inhala por la boquilla. En toda Asia oriental, desde Assam a la antigua Indochina
y Borneo, hay formas diferentes, algunas mds toscas, de este érgano de boca que quiza representen etapas pri-
mitivas de su evolucion. Sus tubos de bambu, desde uno a doce, estan colocados dentro de una calabaza. Sus
lengiietas son de latén o cobre muy fino, y la escala pentaténica suele ser mucho més grave que la del sheng
(es decir, mi, sol, la, si, re, mi); los sonidos agudos estan agradablemente suavizados gracias a la resonancia de
los tubos, que se digitan bien independientemente o en acordes. Sachs ha descrito la armonia de los 6rganos
de boca de Laos como «uno de los estilos musicales mas atractivos de Oriente». En algunos ejemplares, las len-
giietas son de finas ldminas de bambu, que se pueden cortar con el cuchillo usado para talar estas plantas, con
lo cual es posible que el 6rgano de boca oriental sea anterior a la Edad de Bronce, aunque en base a su distri-
bucioén, Sachs lo ha asignado a esta época.

En 1777, al menos asi se cree, Pére Amiot, el autor de un valioso libro sobre los instrumentos chinos,
envi6 un sheng como regalo desde China a Parfs. A lo largo de este viaje transcontinental, asi como a su lle-
gada, consigui6 despertar un gran interés por el tema, e impulsé diversos experimentos, tales como primero la
incorporacion de reguladores de las lengiietas a los 6rganos pequefios, debido basicamente al fisico Kratzens-
tein, al organista y maestro G. F. Vogler (profesor de Weber), a la firma de Erard de Paris y también en esta ciu-
dad mads adelante alent6 a Grenié a crear su orgue expressif en 1810. Sin embargo, es muy posible que la his-
toria occidental de los instrumentos de lengiietas libres tenga también otro aspecto. Por ejemplo, Klier, una muy
notable autoridad en esta materia, ha sugerido que los instrumentos austriacos y alemanes de 1818-1821, gra-
cias a los que nuestros populares instrumentos de esta clase vieron por primera vez la luz, puede que le deban
menos a las lengiietas de metal que se soplan que a las que se pulsan. En el capitulo primero se hablé de dos
tipos que usan este tipo de ejecucion: el sansa africano, cuyo posterior equivalente puede que sea la caja de
musica suiza, y la guimbarde europea o arpa hebrea. Las guimbardes compuestas que poseian hasta seis len-
giietas de diferente afinacion se construyeron en Austria y hacia 1814 un fabricante bavaro, Eschenbach, expe-
rimentd con una version de teclado de la lengiieta pulsada (aunque un modelo posterior suyo tenia fuelles). Por
consiguiente, sigue siendo una pregunta sin respuesta hasta qué punto se concibieron los instrumentos sopla-
dos como shengs perfeccionados o guimbardes de soplo. La verdad puede que contenga elementos de ambos
tipos, al tiempo que también la costumbre de tocar melodias con una corteza de abedul sostenida frente a la
boca, que se sabe se practicaba en las montafias del Harz, sugiere otro posible precursor.

El primero de la serie austro-alemana, segin nuestros conocimientos, fue la Physharmonica de Heckel,
es decir, la «<armonica de fuelles» (Viena, 1818). Se trataba de un pequefio 6rgano de lengiietas que ya anun-
ciaba al armonio. (Hasta esta época, la palabra «armoénica» se referia a la de cristal, para la que Mozart escri-
bi6 el Quinteto K. 617 de 1791, coleccién de cuencos de cristal afinados que giraban sobre un eje gracias a un
pedal y que se hacian sonar tocando sus bordes con los dedos. En la actualidad, la palabra usada por Haeckl se
emplea bajo la forma de fisarmonica, como sinénimo de acordedn-piano.) El padre de la Mundharmonica
(6rgano de boca) y de la Hans-harmonica (acordeon) fue C. F. L. Buschmann (1805-1824), que en Berlin
obtuvo patentes en 1821 y 1822 para diversos instrumentos llamados aura, aeoline, etc. Después de Buschmann,
Cyril Demian creo su accordion en Viena en 1829, y en este mismo afio, en Londres, Charles Wheatstone (1802-
1875) patent6 su symphonium, érgano de boca en el que las lengiietas, una por cada nota y que sélo suenan
cuando se «soplan», se hallan contenidas en una pequefia caja metélica con un agujero de soplido en la parte
delantera y botones para los dedos en ambos costados (Fig. 84). La labor de Wheatstone en este campo fue nota-

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pigina 25 junio 2001



ble por sus avances técnicos, que se muestran por ejemplo en sus investigaciones continuas para hallar las mejo-
res aleaciones para que las lengiietas pudiesen dar a las notas una altura mas uniforme de sonido. Las del symp-
honium fueron en un principio de plata (incluso se ensay6 con el oro) y a continuacién de acero. Experiment6
con la anadidura de fuelles a este instrumento y en sus primeros disefios con esta caracteristica perfeccion6 la
concertina en 1844. Su forma octogonal, es decir, en esencia circular, se adaptaba mucho mejor al avellana-
miento de las cdmaras de las lengiietas en el torno manual antes de que surgieran los mecanicos (Fig. 85). Tenia
mecanismo doble y la escala cromatica se dividia entre las dos manos.

El primer solista importante de un instrumento de lengitietas libres fue Giulio Regondi (nacido en 1822),
quien ya era un buen guitarrista con sélo ocho afos de edad. Se hizo famoso con el mel6phone (De Jacquet,
Paris, 1834), instrumento de fuelles que tenia una forma muy parecida a la de la guitarra y se tocaba colocado
sobre las rodillas y oprimiendo sus botones con una mano, mientras la otra se ocupaba de inyectar el aire por
detras. Regondi también dominé la concertina de Wheatstone, tocdndola en la gira que dio por Alemania en
1846, asombrando a los criticos de este pais y llegando a escribir dos conciertos para la misma. Otro gran artista
de este instrumento fue Richard Blagrove, década de 1870, que anteriormente fue solista de violin. Le sigui6
Alexander Prince, el mejor de todos los intérpretes de concertina del llamado «sistema dio», en la cual cada
mano cuenta con un escala croméatica completa. Inici6 su carrera como nifio prodigio y fue el primero que tuvo
éxito en la interpretacion de obras como la obertura de Tannhauser en su instrumento.

Los perfeccionamientos de la concertina, como el sistema dio para aumentar su &mbito técnico, resul-
taron funestos para el futuro del instrumento. La fuerza y la facilidad necesarias para tocar un tipo de estos ins-
trumentos de lengiietas libres estan reguladas por la relacion que existe entre la presion que se aplica a las len-
giietas y la zona de la cdmara de aire o fuelles. La concertina, tal como la fabric6 en sus inicios Wheatstone,
era un instrumento pequefio, con una pequefia parte dedicada a los fuelles y un sonido muy potente que podia
llenar una gran sala de conciertos; la presion sobre las lengiietas era de un kilo por pulgada cuadrada. Los mode-
los posteriores de mayores dimensiones fracasaron al contar con una parte demasiado grande que se oponia a
los limites de la fuerza humana aplicada a los fuelles, y en ello perdi6 frente al acordedn, que poseia una forma
ideal para acomodar las lengiietas dentro de una zona pequeiia de los fuelles. Como claramente se aprecia en
la armonica, en estos instrumentos se puede aplicar una presiéon mads intensa a las lengiietas, llegando hasta la
exageracion de la misma que distorsiona la altura, permitiendo al artista obtener efectos especiales. Muchos
de los virtuosos de la gran concertina del siglo pasado solian llenar las cdmaras de los fuelles con pequefios
pedazos de corcho o madera para reducir sus dimensiones y obtener un sonido mds penetrante. Una analogia
de lo dicho se halla en las boquillas de los instrumentos de metal con sus diferentes tamafios de copa (en este
caso, las «lengiietas» son los labios del intérprete) y en la disminucion de las cimaras de la boquilla del saxo-
fon que exigen ciertos intérpretes para poder obtener un sonido «metalico». Con la aplicacion de este mismo
principio se obtienen timbres diferentes en el armonio.

La gran popularidad del Acorde6n se inici6 en nuestro siglo (en Inglaterra hacia 1910), después de que
varios fabricantes, destacando entre ellos Mariano Dallapé, de Stradella, Italia, empezaron a usar lengiietas de
acero, con su altura de sonido mds uniforme, debido a que la musica con una altura oscilante no cuenta con una
fuerza suficiente para mantener la atencion del publico mas que fugazmente y los antiguos acordeones de len-
giietas de laton estaban mds pensados para el uso doméstico y para los acompafiamientos. Dallapé también
adopto el teclado al estilo del piano, que se habia usado anteriormente en Viena y Paris y que hace que el acor-
dedn-piano sea en la actualidad el méds importante de esta familia. Para ello, le afiadié durante los afios treinta
acopladores o «registros», aunque esta aplicacion ya se conocia desde hacia tiempo en algunos meléfonos. Los
registros principales incluyen hoy el de unisono o «coro», el de octava suave y el de trémolo, que se obtiene
con el empleo de un grupo de lengiietas desafinadas del grupo de coro y que da lugar a la «vibracién». Entre
los registros adicionales estdn el de octava aguda y uno segundo de trémolo desafinado en manera contraria al
primero, y que crea un efecto muy original cuando se usa en conjuncion con el otro. Estos registros entran en
funcionamiento con tiradores colocados sobre el teclado y que se identifican con palabras convencionales
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como «clarinete» (s6lo el coro), «violin» (coro y trémolo), «bandonedn» (coro y octava mds baja), etc. (El ban-
doneodn, instrumento solista de las orquestas de tango argentinas, es en realidad un acordedn de botones y forma
cuadrada, inventado por Band de Kleefeld hacia 1840; algunos modelos tienen mecanismo doble, otros sen-
cillos.) El costado de la izquierda del acordeon-piano se ha vuelto igualmente complejo y cuenta hasta 120 boto-
nes, de los cuales las dos primeras filas dan las notas graves, arregladas en el orden siguiente: FA, DO, SOL,
RE, etc., aunque entre ambas filas se halla una tercera mayor que facilita los pasajes de escala en el bajo. Las
otras cuatro filas dan acordes de tres notas de triadas mayores y menores, respectivamente, asi como de domi-
nante y de séptima disminuida y siguen todas, de forma similar, el orden ciclico de las notas. Estos acordes se
obtienen en esencia gracias a un juego de lengiietas cromadticas afinadas de sol a fa’;, pero hay registros para
la mano izquierda, regulados por los tiradores de palanca, mediante los cuales a) se pueden duplicar estos acor-
des a la octava doble superior y b) se pueden hacer sonar las notas graves hasta cinco octavas: por ejemplo, el
botén de DO suena todas estas notas desde DO a do’”.

Mientras ocurria todo esto, la Mund-harmonica alemana recibié la atencién especial de la firma fun-
dada en Trossingen en 1857 por Matthias Hohner. Un perfeccionamiento importante fue la afiadidura de un
registro de deslizamiento que hace que el instrumento toque un segundo juego de lengiietas diatonicas afina-
das un semitono por encima del primero. Gran parte de la técnica de las armonicas se basa en tapar las cdma-
ras de las lengiietas que no se van a usar con la lengua, y es interesante descubrir que es en este pequefio ins-
trumento (en el cual el intérprete cuenta con el contacto mas directo con los productores de sonido, las len-
giietas, y el que estd mds cercano a los supuestos y diversos precursores de la familia de lengiietas libres), donde
se han conseguido las mayores cumbres artisticas, asi como mayor fama principalmente gracias al estilo de eje-
cucion de Larry Adler, a quien se ha descrito como uno de los mayores mitos vivientes de cualquier instrumento
musical y para el que han escrito conciertos A. V. Berger, Vaughan Williams, Gordon Jacob y otros composi-
tores. Entre las muchas variaciones de la armoénica creadas por el incansable Hohner se halla la melddica:
drgano cromético de boca que se sostiene como una flauta de pico y cuya digitacién es como la del teclado de
un piano en miniatura.

Entre los primeros 6rganos de lengiieta con teclado y fuelles de pedales se halla el seraphine, de Green
(Londres, 1834), aunque éste fracaso debido a la dureza de su sonido. Debain, en Paris, patentd el harmonium
en 1848. En un principio era bastante pequefio y estaba montado en un tripode, con un solo pedal para dar
entrada al aire. Este permitia un control directo de la presién del mismo en las lengiietas, cuando se elevaba
una vélvula determinada (mediante el registro de «expresidn») para darle paso a la caja de expresion, en la cual
la presion solia estar equiparada; asi, con la vdlvula abierta, se obtienen todos los matices dindmicos de expre-
sién, de igual forma que en el acordeén o en otros instrumentos portétiles. Para los trémolos se ponia en
accion un segundo grupo de lengiietas, ligeramente desafinadas en relacion al juego principal. El armonio cont6
mas adelante con otros registros en un intento por imitar la variedad de timbres del 6érgano: grupos de cdma-
ras de lengiietas de tamafios y formas diferentes, algunas mindsculas, por ejemplo, para que dieran el sonido
de una trompeta o de una tuba. Alexandre, en Paris, se ocup6 de perfeccionar este instrumento, aunque en ello
le superd la firma Mustel, la mas importante en la fabricacién de armonios, cuyo exquisito cuidado hizo que
el instrumento alcanzase la cumbre de la perfeccion. Mientras tanto, en América del Norte, el armonio siguié
un camino muy diferente, ya que solia soplarse por succion. Sin embargo, en ambos continentes, el armonio
estd siendo desbancado por los 6rganos electronicos de pequefias dimensiones y, por consiguiente, uno de los
ultimos instrumentos inventados es muy probable que sea uno de los primeros que desaparezca en el mundo
musical occidental debido al impacto de la nueva tecnologia. En la actualidad, donde més se les valora es en
la India, ya que se emplean para tocar bordones de bajo.
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DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA (Oxford University 1938 - Edhasa 1984)
PERCY A. SCHOLES/JOHN OWEN WARD

ORGANOS DE LENGUETA

1. Introduccién

2. Regalia

3. Arménica

4. Acorde6n y bandoneén

5. Concertina

6. Armonio

7. Organo de gabinete (norteamericano)

8. ()rganos de Mustel, de Estey, etcétera

9. Observaciones generales sobre los instrumentos de lengiieta y teclado méas grandes
10. Nomenclatura.

1. Introduccién. Nos ha parecido 16gico y adecuado agrupar en un solo articulo todos aquellos instrumentos
cuyo principio sonoro es Unicamente la lengiieta (v. Lengiieta), y que tienen una para cada nota.

De los instrumentos que van a estudiarse, uno es antiguo, ya que se halla fuera de uso desde el siglo XVII
Los otros son modernos, y datan de principios del XIX. El antiguo aplica el principio de la lengiieta «batiente»; los
demas, el de la lengiieta «libre» (v. qué son ambas en el articulo Lengiieta).

Los primeros instrumentos estudiados en este articulo tienen un antecesor comun en el cheng o sheng
chino (1am. 93, 1). Es éste una especie de arménica de boca, con tubos provistos de una lengiieta libre. Hay cons-
tancia de que en el siglo XIV habia una variedad de este instrumento en que las lengiietas eran batientes en vez de
ser libres, y que se le afiadfan fuelles y correderas como en los 6rganos antiguos. Este es, evidentemente, el ante-
cesor de la regalia descrita en el nimero 2, mds tarde las lengiietas fueron libres y se dispusieron en escala croma-
tica, convirtiéndose entonces en el antecesor del armonio, descrito en el namero 6.

La forma original y simple del cheng se introdujo en Europa a fines del siglo XVIII y, al parecer, condujo
a la invencion sucesiva de todos los instrumentos tratados més adelante, en las secciones 3 a 8. Se dice que el abate
Vogler (v.), que habia visto el cheng en Rusia, fue el causante de esas invenciones

2. Regalia. (1am. 93, 2). Comenz6 a usarse este instrumento en el siglo xv, y su popularidad continué en
los siglos XVI 'y XVII. En lo exterior se parecia a un pequefio 6rgano portatil de un solo teclado; pero los tubos -
cortos, y a veces completamente escondidos en el instrumento-, eran de lengiieta, y por lo tanto, tenia cierta seme-
janza con el tipo de armonio que fue creado a fines del siglo X VIII. Las lengiietas del grupo del armonio son, sin
embargo? libres (y sin tubos), mientras que las de la regaba eran batientes (v. la distincién en Lengiieta). Los tubos
de la regalia, por muy cortos, no Influian en la altura del sonido, la que era determinada por la lengiieta, pero con-
tribuian a la calidad del timbre.

Al tiempo de la introduccién de la regalia los 6rganos tenfan solamente tubos flautados (v. Organo), pero
el ejemplo de la regalia dio la idea de agregar tubos de lengiieta; en compensacion, el érgano dio a los modelos ulte-
riores de la regalia una serie optativa de flautados. Debido a esto, se hizo dificil distinguir entre la regalia y el 6rgano
de cdmara, pero parece mds acertado restringir el nombre de regalia a las variedades que no tienen tubos flautados,
o por lo menos a aquellos instrumentos donde predominan los tubos de lengiieta.

Un tipo mas manuable de regalia, que se dobla en dos como un libro, era el que se llamaba Bible Regal (rega-
lia de Biblia). El significado de la expresion doble regalia, que a veces se encuentra en los textos, es objeto de dis-
putas; es muy probable que se refiera a un instrumento cuyo registro bajo llegaba a la region en que la altura se indi-
caba con dobles letras, como CC. o GG. (v. Altura 7). No se conocen regalias de doble teclado.

Uno de los puestos que Purcell ocup6 en la corte, y que le fue otorgado cuando debié abandonar el coro de
nifios al cambiar la voz, fue el de «conservador, fabricante, reparador y afinador de las regalias, 6rganos, virgina-
les, flautas y flautas rectas»; tal puesto era, sin duda, una sinecura, por lo menos en lo que se refiere a la conserva-
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cion de las regalias, aunque nominalmente existié hasta 1773.

El nombre «regalia» no parece tener conexion alguna con la realeza; una etimologia lo hace provenir del
latin regula, que se relaciona con la regulacion o reglamentacion instrumental del canto llano (v. Armonica 6 d para
«harmonica regula» como denominacién del monocordio).

Por ser la regalia en sus formas mas pequeiias, facil de transportar, podia usarse en las procesiones.

En el Orfeo de Monteverdi (1607; v. Opera 2), 1a regalia aparecia en la orquesta para acompaiiar el canto
de Caronte.

El término Regalwerke se aplica a veces en Alemania, ya a la lengiieteria del 6rgano, ya, mas especialmente,
al voz humana (v. Organo 3,6,9 14 VI).

3. Armonica. (v. esa palabra para otros empleos de la misma.) Este pequefio instrumento es una de las apli-
caciones mas simples del principio de la lengiieta libre (v. Lengiieta). Se fija un cierto niimero de lengiietas de metal,
de tamaiios graduados, en las ranuras de una lamina de metal de algunas pulgadas de longitud colocada dentro de
una especie de caja chata. Cada lengiieta tiene, dentro de la caja, su propio conducto para el aire. Dichos conduc-
tos se hallan dispuestos en dos filas paralelas, formando dngulos rectos con el borde de la caja. Esta se coloca junto
a los labios y se mueve en una u otra direccion, segin la nota deseada. Como la boca abarca cuatro agujeros, la
lengua debe tapar los que no se necesitan. L.a armdnica es practicamente un armonio o acordeén simplificado lo
mds posible.

Una peculiaridad de este instrumento es que las notas alternadas de la escala se obtienen soplando y aspi-
rando. Por ser diaténica la escala, ocurre que los conductos contiguos, considerados lateralmente, producen notas
a la distancia de una tercera, y cuando se desea una armonia simple, la lengua descubre dos agujeros seguidos para
producirla.

Pero hay que recordar que después de 1930 aparecieron en el mercado un gran nimero de modelos cro-
maticos, que son en realidad el acoplamiento de dos modelos diaténicos: p. €j., de una armonica en do y de otra
en do sostenido. Una palanca de resorte cierra los canales de aire que producen las notas de la arménica en do, al
tiempo que abre automaticamente las notas correspondientes de la arménica en do sostenido. Existen instrumen-
tos de este tipo de hasta cuatro octavas cromaticas completas, asi también como ciertos modelos graves destina-
dos a emplearse en conjuntos instrumentales.

Hasta cierto punto, la arménica es un instrumento que se aprende facilmente, pero las proezas de virtuo-
sismo solamente estdn al alcance de los instrumentistas dotados de talento y perseverancia (v. Adler Larry). Las
razones por las cuales se fomenta su empleo en las escuelas son a) su simplicidad y poco precio ; b) la esperanza
de que algunos de los nifios que fueron iniciados en la ejecucion instrumental por medio de la arménica se dedi-
quen luego a otro instrumento de mayores posibilidades artisticas.

Hacia 1942, Milhaud compuso una suite para armonica, especialmente escrita para el famoso ejecutante
Larry Adler; y mds tarde un concierto para este instrumento. También Vaughan Williams compuso piezas para L.
Adler.

Se atribuye la invencidn de la armoénica a sir Charles Wheatstone (virtual inventor del telégrafo, e inven-
tor real de la concertina, etc.; v. 4 y 5) en el afio 1829. Algunas autoridades afirman que Viena fue la cuna del ins-
trumento y que en 1827 la empresa Chr. Messner ya habia iniciado la fabricacion de este instrumento en Trossin-
gen, Wiirttemberg (donde esta establecida en la actualidad la fabrica Hohner), que Fr. Hotz ya las hacia en 1825
en su establecimiento de Knittlingen (el que fue absorbido posteriormente por la empresa Hohner), y que S. W. Glier
fund6 en 1829 una fabrica de armonicas en Klingenthal. La empresa Hohner ha ejercido durante muchos afios una
suerte de monopolio mundial en la fabricacién de este instrumento.

4. Acordeon y bandoneon. El principio productor del sonido del acordedn es el mismo que el de la armo-
nica (v. 3), pero difiere por la presencia de fuelles y de botones para producir las notas (y muy a menudo por la de
un pequeiio teclado parecido al de un piano, de hasta 3 octavas y media), todo lo cual estd dispuesto de manera que
el instrumento pueda sostenerse con ambas manos. La mano derecha estd a cargo de los botones de la melodia (o
del teclado) y la izquierda maneja los fuelles y ciertos botones que producen un acompainamiento de acordes per-
fectos mayores o menores (con los cuales, en cierta manera, puede armonizarse cada una de las notas de la escala
diaténica) y en los instrumentos de mds precio también los acordes de séptima dominante y de séptima disminuida.
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En algunos casos hay acopladores de octavas (v. Organo 2 e).

Una peculiaridad de cierto tipo de acordeén -semejante en esto a la arménica- es que cada tecla pone en
accion dos diferentes lengiietas (o grupos de lengiietas al unisono o a la octava), una cuando el fuelle se comprime
y la otra cuando se abre (es decir, algunas aspirando y otras espirando). Pero mientras que en la armonica esas len-
giietas producen distintas notas de la escala, en este tipo de acordedn sdlo difieren en intensidad o en timbre.

El inventor de este instrumento fue el vienés Damian en 1829, o también (las autoridades difieren) el ber-
linés Buschmann, en 1822: esta tltima atribucién parece la més probable, pues en 1829 sir Charles Wheatstone
inventd la concertina (v. 5), que era un acordedn perfeccionado, lo que es dificil que ocurriera si ambos instrumentos
se hubieran inventado en el mismo afio. Los acordeones actuales, mayores y mas expresivos, contienen mejoras
derivadas de la concertina de Wheatstone.

Los primeros acordeones venian todos provistos de botones como la concertina (v. mas abajo), y muchos
todavia lo estdn, pero la aplicacién del teclado de piano ya mencionado (de ahi el nombre de «acordedn a piano»)
fue hecha por el parisiense Bouton 1852, y se hizo corriente hacia 1920. Esto aumentd el entusiasmo por el ins-
trumento que es el que mds se vende, con excepcion de la arménica. Las orquestas de acordeones son frecuentes
en muchos paises. Una combinacién usual y bastante efectiva, en las aldeas montafiosas de Suiza para los bailes,
es la de clarinete, acordedn y bajo de cuerdas.

En 1947, en un concierto en el Royal Albert Hall, el acordeonista noruego Tollefsen present6 un concierto
para su instrumento, obra del compositor norteamericano Pietro Deiro, a quien se le acredita haber introducido este
instrumento en los Estados Unidos en 1909. La Asociacion de Acordeonistas Norteamericanos encargd nuevas
obras a compositores serios de ese pais tales como Roy Harris y Paul Creston.

El bandonedn es un tipo argentino de acordedn no tiene teclado, sino simplemente botones. Los de 1a mano
izquierda no producen acordes, sino notas aisladas, de manera que para los acordes deben oprimirse varios boto-
nes.

El instrumentista argentino Alejandro Barletta ha realizado giras mundiales con su bandoneén, y su reper-
torio comprende obras especialmente escritas y transcripciones de paginas clasicas (uno de los conciertos de Han-
del para érgano y orquesta, por ejemplo).

5. Concertina. (Iam. 93, 4). Nombre del instrumento inventado por sir Charles Wheatstone en el afio 1829
(v. 3, 4) perfeccionando el primitivo acordedn. Wheatstone pertenecié a una familia de fabricantes de instrumen-
tos musicales en Londres ; la empresa todavia existe y atin fabrica concertinas. La concertina difiere del acordeén
en que es hexagonal y en que posee una serie de botones para los dedos, en vez de teclado como casi todos los acor-
deones modernos. S6lo produce una nota por cada botdn, se cierre o se abra el fuelle. Esta es la caracteristica de
la concertina inglesa, porque la alemana, instrumento muy inferior, es similar a la arménica en ese importante deta-
lle. Otra inferioridad del instrumento aleman es que s6lo puede tocar en dos tonalidades (v. Temperamento 8), mien-
tras que la inglesa es cromatica; ademads los acordes de acompaiiamiento estdn severamente limitados en la con-
certina alemana (v. lo anterior). Existe también una variedad anglogermana de concertina que presenta algunas ven-
tajas sobre la puramente alemana. La empresa Wheatstone fabrica sus concertinas en tres tamafios: «tiple», «tiple-
tenor» y baritono.

Un buen ejecutante del instrumento inglés (mucho mas dificil de tocar) puede hacer con €l cosas sorpren-
dentes, durante cierto tiempo fue muy popular en los altos circulos de la sociedad britdnica, y hubo varios profe-
sores capaces de virtuosismo. El estadista inglés lord Balfour, gran autoridad en Héndel, fue un entusiasta ejecu-
tante de concertina durante su juventud y madurez.

Existen cuartetos de este instrumento, que en extension corresponden més o menos a los del cuarteto de
cuerda.

Hay conciertos para concertina compuestos por Molique y Regondi (uno de sus més grandes virtuosos);
se han escrito sonatas para ella, y también ha intervenido en musica de cimara en combinacién con instrumentos
de cuerda. Chaikovski incluy6 cuatro concertinas en la orquestacion de su segunda suite orquestal, opus 53. Percy
Grainger y algunos otros compositores mas recientes, también la usaron. Edward Silas fue un prolifico composi-
tor para concertina, entre sus obras se encuentran un adagio para ocho concertinas, algunos tercetos, un cuarteto y
un quinteto en que se combina la concertina, las cuerdas y el piano, y muchas composiciones para concertina y
piano, entre las que se hallan dos sonatas.
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Una préctica curiosa de los ejecutantes es balancear el instrumento cuando lo estin tocando lo cual, segtin
dicen, mejora el sonido. Para una costumbre semejante en un instrumento mas antiguo y de otro tipo, v. Bell Harp.

6. Armonio. La creacion de este instrumento se debe, aparentemente, a un tal Kratzenstein, médico y fisico
de Copenhague, y a G. J. Grenié (1756-1837) de Paris; ambos hicieron experimentos sugeridos por el estudio del
cheng chino (v. seccién 1). La invencion de Grenié, el orgue expressif, fue padre de una larga progenie, entre la
que se cuenta el adelophone, el aelodicon el aelophone, 1a aeoline, el aerophone, el apollonicon, el harmonicum,
el harmonikon, 1a harmonine, la melodica, el melodicon, el melophone, el organino, el panorgue, 1a physarmonica,
el poikilorgue, la seraphine y el terpodion (este dltimo con lengiietas de madera, no metdlicas). Poco més que el
nombre sobrevive de muchos de los instrumentos que acabamos de mencionar; pero su variedad nos muestra la
mucha y subita demanda que hubo de instrumentos sencillos doméstico-eclesidsticos de costo reducido. El anti-
guo nombre de «orgue expressif» todavia se usa algo en Francia para designar al armonio.

Los puntos buenos y malos de esos instrumentos fueron estudiados por el parisiense Debain, quien en 1840
comenz0 a registrar una serie de patentes relacionadas con ese asunto su gran innovacion fue introducir una serie
le canales para el aire, de tamafio variable, que se dirigian a los diferentes juegos de lengiietas, cuyo timbre podia
variar segun las diferentes presiones producidas en esos canales. Este principio todavia se emplea para dar indivi-
dualidad a los distintos registros (para el significado de ese término, v. Organo) del armonio y del American
Organ, Debain fue quien cre6 el nombre harmonium.

Siguieron otros inventores, de los cuales el mds importante fue Alexandre, también parisiense, de quien se
dice a veces incorrectamente que fue el inventor del armonio. Su contribucion especial fue introducir el disposi-
tivo de la expresion, por medio del cual, al tirar una palanca de registro, se hace que el aire acorte su camino: que
no afluya al depdsito por el que pasaria en otro caso, y vaya directamente a las lengiietas; esto es causa de que el
control més delicado del volumen sea realizado por los pies del ejecutante, lo cual le exige mucha practica, s6lo
una muy pequefia proporcion de los amantes del instrumento esta dispuesta a realizar, puesto que muchos de ellos
se sienten completamente desconcertados si se tira de ese registro, y en consecuencia casi nunca lo usan.

Aspecto importante de los armonios grandes son las dos «expresiones de rodilla», una accionada por la rodi-
lla del ejecutante al presionar lateralmente contra una tableta saliente de madera, lo que pone en accion todo el poder
del instrumento; mientras que la otra opera en la misma forma que el pedal de expresion o caja de expresion del
6rgano (v. Organo 2 d).

7. Organo de gabinete (norteamericano). Uno de los obreros de la fibrica de armonios de Alexandre (v.
seccion 6), descubrid y aplicé un nuevo principio, el de la succion en vez de la compresion del aire. Alexandre aplico
este principio pero no quedd satisfecho del resultado; entonces el inventor dej6 su servicio y se dirigi6 a los Esta-
dos Unidos. De ahi naci6 el melodeon (o melodium), que en 1854, en Boston en manos de una nueva empresa,
Mason & Hamlin, se convirti6 en el American Organ, para usar el nombre inglés, o en el Cabinet Organ usando
el nombre norteamericano. Se le incorporan gradualmente muchas mejoras, entre ellas variados dispositivos para
modificar el timbre de los diversos juegos de lengiietas, que reemplazaron la invencién de Debain ya mencionada.

Este instrumento es mds fécil de tocar que su hermano mayor, pero su carencia habitual de «expresion» es
una desventaja; su sonido es menos penetrante, y, en algunos registros, mucho mas parecido al del 6rgano de tubos,
pero tiene menor variedad de timbres. Debido a la ausencia del dispositivo de expresion, los pies del ejecutante pue-
den emplearse para tocar un verdadero pedalero semejante al del 6rgano, de manera que pueden fabricarse mode-
los completos de dos manuales y pedalero (accionados por electricidad), que sirven para que los organistas
practiquen.

8. ()rganos de Mustel, de Estey, etc. Otro de los empleados de Alexandre (v. secciones 6 'y 7) se estable-
ci6 independientemente e introdujo hacia 1860 una serie importante de mejoras de detalle en el armonio; el ins-
trumento resultante se usa y aprecia ampliamente en nuestros dias bajo el nombre de 6rgano Mustel. El 6érgano de
Estey es otro ejemplo popular moderno. Existen también muchos otros instrumentos de esa naturaleza (1am 93, 7)
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9. Observaciones generales sobre los instrumentos de lengiieta y teclado mas grandes. La expresion
(v. Organo) ha sido aplicada a todos estos tipos de instrumentos. En uno que tenga varias filas de lengiietas (es decir,
registros) no todas tienen la altura normal; algunas (v. Organo) estn a la octava aguda para dar mayor brillo, y otras
a la octava grave para dar mayor nobleza. Una gran desventaja de muchos instrumentos es que el &mbito total esta
dividido, es decir, que los juegos de lengiietas no pueden ponerse todos en accion tirando de una palanca, sino de
dos: una corresponde a la mano derecha y fiscaliza las notas agudas, y otra a la izquierda para las graves. La razén
aparente de esa division es permitir a unos pocos ejecutantes muy hébiles tocar una melodia en el registro que toma
la mitad del teclado y el acompafamiento en otro lo que produce el efecto de un segundo manual en un érgano de
tubos, en el cual se puede acompaiiar una melodia ejecutada en otro manual. Pero este dispositivo que necesaria-
mente estorba la excursion de la mano izquierda sobre los dominios de la derecha y viceversa, requiere mas musi-
calidad en el ejecutante de la que generalmente éste posee, y es de temer que la multiplicacién de las palancas de
registro (Io mismo que un expendio desproporcionado en carpinteria de adorno) esté fundada mas en razones comer-
ciales que en razones artisticas.

Otro dispositivo peligroso es la presencia de un registro de 16 pies (es decir, una octava mas bajo que el
normal), que sélo actia sobre la porcién més grave del teclado. Aparentemente esto representa la altura de 16 pies
del pedal del 6rgano y deberia usarse para producir un efecto similar, pero en la practica, aun el ejecutar un sim-
ple coral con este registro abierto puede constituir una hazafia que esté fuera del alcance del ejecutante corriente,
puesto que, a no ser que esté atento y modifique diestramente la partitura, la parte de tenor puede penetrar en la
region de los 16 pies (con un engrosamiento repentino e infortunado del timbre), o la parte de bajo puede salirse
de su dominio (con un debilitamiento igualmente repentino e infortunado).

Otro inconveniente (cualquiera sea la razén que lo motiva) es el uso de un solo juego de lengiietas para dos
registros, en que las mismas lengiietas son accionadas en forma distinta, por ejemplo, en el registro del «diapasén»
y en el «dolce» mds suave, y algunas veces en un tercer registro llamado quizéd «dulciana» Esto da dos o tres varie-
dades de timbre ligeramente diferenciadas si los usa por separado, pero cuando se los usa juntos no se oye nada
mas alla del «diapasén» original, de modo que el efecto de «tutti» no es lo que tal despliegue de registros haria creer.
Teniendo en cuenta el principio de registros «divididos» que mencionamos al principio, se vera que para obtener
el «tutti general» hay que tirar de seis registros o manijas, consiguiéndose solamente el equivalente de un solo regis-
tro en el 6rgano de tubos. Si los fabricantes de automdviles intentaran aprovechar la credulidad de sus clientes en
esa misma forma, pronto estarian en quiebra, pero el aficionado a la musica poco ilustrado es una criatura por demas
docil.

Quien toque el armonio de una iglesia debera saber que el volumen del sonido disminuye rapidamente con
la distancia, de manera que lo que él oye no es guia segura para apreciar lo que se oye en los asientos posteriores.
En el érgano norteamericano o de gabinete, esta caracteristica no es tan marcada.

Un defecto del armonio es su respuesta demasiado lenta, lo que hace que la ejecucion rapida sea inefec-
tiva.

Los musicos no siempre recuerdan que el armonio ha sido tomado muy en serio por compositores de gran
valor. Entre los que han compuesto para €l se encuentran Dvordk, Franck, Reger y Karg-Elert, este dltimo, ade-
mds de algunas composiciones serias, para dicho instrumento, escribi6 un libro (en alemén) sobre El arte de la regis-
tracion en el armonio e hizo giras dando audiciones con su armonio de dos manuales, un Kunst-harmonium
(armonio artistico). Berlioz, en la época en que atn se encontraba aquel instrumento mas o menos en la infancia
(1844), lo tratd con gran respeto en su Tratado de instrumentacion, y escritores mas modernos como Widor en su
Nuevo tratado de instrumentacion, hacen lo mismo. Para demostrar la extensa popularidad de este instrumento,
Gevaert cita el titulo de un manual de armonio «impreso en lengua indostanica y con la notacién musical bengali
(Harmaniyamsiitra, Calcula, 1874)»; lo que no debe extraiar cuando se conoce la enorme popularidad de que gozan
en nuestros dios los armonios pequefios en todas las regiones de la India, con lamentable perjuicio para las tradi-
ciones musicales nativas.

El hecho de que la altura o diapasén de las lengiietas del armonio permanezca practicamente constante bajo
las mds variables condiciones de temperatura, etc., le ha conquistado un lugar en los laboratorios de fisica y ha sido
causa de que se lo empleara para teclados experimentales con mas de los doce semitonos corrientes por octava (v.
Microtonos).
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El armonio se empled a veces en la musica de cdmara (como en las Bagatelles de Dvordk para armonio,
dos violines y violoncelo) y en miusica orquestal (como en el nocturno del Schlagobers [Crema Chantilly] de R.
Strauss, donde proporciona un fondo para un solo de violin).

10. Nomenclatura.

a) Regalia y Bible regal. Ing. Regal, Bible Regal, Book Organ; Fr. regale o régale a vent (hay un instru-
mento muy diferente provisto de planchas de metal, que se llama régale a percussion), orgue en table; It. regale
o ninfali; Al. Regal, Bibelorgel, Bibelregal.

b) Armonica. Ing. Aeolina (nombre original, 1829), Mouth Orgen; en los Estados Unidos Harmonica,
Mouth Harmonica o French Harp; Fr. harmoénica, fliite harmonique, mélophone, milophone. «Fllte harmonique»
es también el nombre francés de un registro de érgano que no tiene ninguna relacion con esto, y asimismo el de
un antiguo instrumento que consistia en dos flautas unidas y afinadas a la tercera; «melophone» es ademds un nom-
bre inglés del acordedn; véase mas abajo. Al. Harmonika o Mundharmonika (Mund = boca; v. Ziehharmonika, mas
abajo).

¢) Acordeon. Fa. accordéon; It. accordeon o armonica a manticino (manticino = fuelle pequefio), Ing.
Accordion, Al. Akkordeon, Ziehharmonika (arménica de tirar), Handharmonika, Klavier-harmonika (aplicada al
moderno acordedn a piano), Chromatischeharmonika (aplicado al acorde6n a piano moderno con teclado cromé-
tico).

d) Concertina (Esp., Ing., It.); Fr. bandonnier; Al. Konzertina.

e) Armonio. Ing., Fr. y Al. Harmonium (pronunciado de manera distinta); la denominacién orgue expres-
sif se usa también en Francia. El italiano tiene armonium. Para algunos de los nombres de fantasia con que los diver-

sos fabricantes designan a este instrumento, v. 6.

f) Organo norteamericano. Ing. American Organ; en Estados Unidos, Cabinet Organ.
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DICCIONARIO DE LA MUSICA ESPANOLA E HISPANOAMERICANA
Sociedad General de Autores y Editores, 1999
director y coordinador general EMILIO CASARES RODICIO

Acordeon. Instrumento musical polifénico de presién neumadtica que pertenece a la familia de los aer6fonos.
Su principio sonoro es la lengiieta metédlica que vibra libremente. El acordedn consta de tres partes diferentes:
1) Un teclado o botonera cromadtica para la mano derecha, que puede llegara hacer sonar hasta seis octavas y
media en los modelos de botones.

2) Un fuelle de cartén revestido con tela, que es el pulmoén del acordedn; proporciona el aire necesario y con
él se controla la presion del aire y se modela el sonido por medio del brazo izquierdo. 3) Una botonera para la
mano izquierda, con un doble sistema en los modelos mds evolucionados. El primero de ellos con seis hileras
de bajos que puede llegar hasta 120 botones agrupados por quintas, donde a cada nota corresponde un acorde
preparado, mayor, menor, de 7*° dominante y 7* disminuida. El segundo sistema se acciona con una palanca
denominada convertor, que transforma las cuatro hileras de acordes en bajos cromaticos, que pueden hacer
sonar hasta 5 octavas, y las dos filas del interior para los bajos graves o pedales. Por otra parte, un juego de
registros permite variar los timbres en los tres manuales. El nimero de éstos dependera de las voces que tenga
el acordedn para cada manual. En el teclado o botonera derecha, en el modelo de cuatro voces, pueden obte-
nerse hasta quince combinaciones diferentes con los registros de 4°, 8’ y 16’pies. En el manual de bajos com-
puestos de cuatro voces, de 2°, 4°, 8’ y 16’ pies, tedricamente se podrian obtener quince combinaciones, pero
en la prictica no se pasa de siete registros. Y en el manual de bajos crométicos, hasta el momento se emplea
un maximo de tres voces, salvo excepciones, con tres posibilidades resultantes al combinar el registro de 16°,
8 y4’ piesoelde 16°, 16’ y 4’ pies.

En cuanto al origen del instrumento, el 6 de mayo de 1829 Cyrill Demian declaré haber descubierto
con la colaboracién de sus dos hijos Carlo y Guido, fabricantes de 6érganos y pianos en la Mariahilfstrasse de
Viena, un nuevo instrumento que registré con el nombre de accordion. Asi lo decidi6 en el Gltimo momento
en lugar de llamarlo eoline, al haberse utilizado este tiltimo nombre en 1820 por Eschenbach para un instru-
mento de su invencion. Segin Demian, el accordion consistia en una pequeia caja sobre la cual se fijaban unas
lengiietas metdlicas y un fuelle faicilmente manejable. En €l pueden interpretarse marchas, canciones y melo-
dias incluso por ignorantes de la musica después de un corto aprendizaje. El accordion de Demian tenia cinco
botones cada uno de los cuales producia dos acordes, uno al abrir el fuelle y otro diferente al cerrarlo. Era, pues,
un sistema bisonoro. Decia Demian: “Es un descubrimiento bien acogido por viajeros porque puede tocarse
sin ayuda de una segunda persona”. Al poco tiempo, el mismo afno 1829, C. Wheatstone, de Londres, inventd
la concertina al transformar su symphonium de boca en un instrumento de fuelle. Pero fue el accordion el ins-
trumento que se impuso entre las numerosas invenciones que competian en esta época.

El antecedente del acordeon es el 6rgano de boca de origen chino. El 6rgano de boca es un aeréfono
cuyo funcionamiento se basa en el principio de la lengiieta libre. Su invencion es atribuida al emperador chino
Nyu-Kwa, en el tercer milenio antes de nuestra era, pero la sustitucion de la lengiieta de cafia por la lengiieta
metalica data, segtin algunos autores, de unos 2.700 afios a. C., durante el reinado del emperador Hang-si. El
organo de boca penetr6 en Occidente en la segunda mitad del s. XVIII, dando lugar a partir de 1800 a una fami-
lia completa de instrumentos de lengiieta libre metdlica. En las primeras décadas del s. XIX se dieron a cono-
cer diversos inventos como la mundharmonika de F. L. Buschmann en Berlin, en 1821, y después la armonica,
el acordedn y el armonio; también F. L. Buschmann inventé el terpodion; su hijo C. F. L. Buschmann trans-
form6 la arménica en handaolina o arménica de mano en 1822, al unir las lengiietas metalicas a un fuelle por
ser insuficiente el aire que se soplaba para hacer sonar el instrumento; pero fue Cyrill Demian quien finalmente
registré el nombre de acordedn en 1829, en Viena.

A partir de este momento el acordedn se extendi6 por toda Europa. Uno de los primeros paises en aco-
gerlo fue Francia. Asi, en 1831, Pichenot abri6 un taller y realiz6 el primer método de acordedn. Pronto fue
adoptado por la pequefia burguesia, que lo introdujo en sus salones. El acordeén prosiguié su evolucion durante
el s. XIX: también en 1831 Isoard Matthieu, constructor parisino, reemplazé los acordes que producia cada
botén por dos sonidos independientes, uno al abrir y el otro al cerrar el fuelle. A partir de este momento el acor-
dedn pudo hacer sonar dos escalas diatonicas. A. Reisner en 1831 mont6 un taller en Paris y escribié un
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método para acordedn de dos octavas diaténicas. El siguiente paso fue el poder obtener todos los sonidos
abriendo o cerrando el fuelle. Esto se logré acoplando dos notas por cada botén. Finalmente, en 1834 Foulon
construy6 un modelo de dos octavas cromaticas llamado acordedn cromatico. En 1835 A. Reisner edité un
nuevo método con tonos y semitonos y dos afios mds tarde toco el acordedn en el conservatorio, el teatro y el
Hotel de Ville de Paris. En 1840 Reisner mejor6 el sistema y en 1841 ya circulaban mds de una decena de méto-
dos en Paris. En ese aiio el acordedn ya se habia introducido en Espaiia.

I. Espaiia II. Argentina-Uruguay. III. Chile. IV. Colombia. V. Panama. VI. Paraguay. VII. Reptblica Domini-
cana. VIII. Venezuela.

I. ESPANA.

Origenes del acordeon en Espaiia.

Al parecer, el primer acordedn que se fabricé en Espaiia lo construyé Juan Moreno en 1841 en Madrid,
segun indica la Memoria de la Junta de Calificacion de los productos de la industria espaiiola presentados en
la Exposicion Publica de 1841 (Madrid, 1841): “No es menos digno de aprecio D. Juan Moreno, de esta
Corte, por el celo que ha manifestado presentando el acordion de dos octavas y media, sefialado con el niimero
184 del catdlogo. Este instrumento, de invencién moderna y no muy generalizado todavia en Espaia, nos hace
sin embargo tributarios hasta cierto punto de la industria extranjera, y seria un sefialado servicio para el pais
el conseguir perfeccionar su construccion en términos de sostener una ventajosa rivalidad. Por lo tanto la
Junta cree deber premiarse con mencién honorifica los buenos deseos y laboriosidad de dicho Sr. Moreno, autor
del primer acordion construido en Espafia, sin embargo de que deje todavia algo que desear para igualar a los
que han debido servirle de modelo”. Probablemente, los primeros acordeones que llegaron a Espaiia fueron
franceses debido a la existencia de numerosos talleres de fabricacion en el pais vecino, y quizd fueron estos
instrumentos los que le sirvieron a Juan Moreno como modelo. Asi pues, se podria aventurar que el acordeén
lleg6 a Espaiia en el lustro 1835-40. Por lo tanto, Espaifia fue uno de los primeros paises europeos en conocer
el acorde6n después de Austria, Francia, Bélgica, Suiza y Alemania. Paraddjicamente, el acordeén no llegd
hasta 1863 a Italia, que fue donde se cre6 la industria mds importante de fabricacion de acordeones.

El acordeon en la segunda mitad del siglo XIX.

Cyrill Demian muri6 en 1847, cuando el instrumento que habia inventado era bien acogido por las cla-
ses pudientes, estimado por su novedad y su asociacién con lo moderno. En 1854 el vienés Mallhaiis Bauer
invent6 el acordedn piano, en el que los botones fueron sustituidos por un teclado, llamado el piano de los
pobres. En este periodo el acordedn evolucion6 al aumentar su tesitura y al afiadirle en la parte izquierda cua-
tro botones que daban dos notas con dos acordes. Estos bajos permitian acompaiiar la melodia con dos soni-
dos graves y dos acordes de ténica dominante. En Espaia, entre 1880 y 1890 el acordeén hizo furor con su
presencia en las principales capitales del pais. Y al parecer convivieron al mismo tiempo los acordeones de
teclas y botones. En cambio, en la Europa de finales del s. XIX el acordeén vivié una lenta agonia. El instru-
mento se encontraba entorpecido por el abrir y cerrar del fuelle que era necesario para poder tocar todas las
notas, lo cual lo limitaba en términos de interpretacién musical. Fue en el pueblo italiano de Castelfidardo
donde se inventd un sistema que conseguia suprimir el necesario abrir y cerrar del fuelle. Consistia en colo-
car sobre el mismo soporte dos lengiietas idénticas que daban el mismo sonido, una en una cara y la otra en la
cara opuesta. Esto permiti6 el desarrollo de la botonera izquierda. Habia nacido el acordedén unisonoro, y
poco después, en 1897, Paolo Soprani, fundador de la industria italiana de acordeones, invento el sistema cro-
matico para los bajos. En Espafia el acordedn contaba ya a finales del S. XIX con artesanos que los fabrica-
ban en Madrid, Barcelona y Valencia principalmente.

La fabricacion nacional de acordeones.

Es conveniente sefialar que los acordeones de fabricacion nacional convivieron siempre junto con los
que se importaban del extranjero. Desde 1880 hasta la guerra civil espafiola (1936-1939) pueden contabilizarse
mads de una veintena de marcas de fabricacién nacional. Una de las primeras ciudades espaifiolas que tuvieron
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artesanos de acordeones fue Madrid donde Rafael Azafidn los fabricaba en 1880. Sin embargo, fue en Valen-
cia donde prolifer6 un mayor nimero de talleres de fabricacién de acordeones, que llegaron a agruparse
incluso en una misma calle, como es el caso de la calle Barcelonina, donde hubo hasta cinco talleres en este
periodo de tiempo. También hubo en Barcelona y San Sebastidn asi como en otros lugares, como Palencia. Los
fabricantes conocidos son los siguientes:

Valencia: El Cid, 1850; José Maria Abad, 1900; José Ballester, 1900; Julio Blasco, 1900; Clemente
Garcia, 1900; Alberto Garcia (hijos de Clemente), 1913: M. y E. L6épez Roma, 1913; Rafael Torres, 1913; Luis
Tena, 1913; Rafael Pérez, 1913; Rafael Peris, 1929; Juan Morant, 1930.

Madrid: Juan Moreno, 1841; Rafael Azaiién Caballero, 1880; Felipe Herndndez, 1927; Manuel Labera,
1927.

Barcelona: Juan Ayné, 1890; Estanislao Blasco, 1929; José Queralt, 1929; Luis Pitarch, 1930; Juan
Arnau Sagués, 1930.

San Sebastian: Larrinaga, 1930-64. Durante estos afios Larrinaga trabajé en solitario, pero en una
época se asocid la marca italiana Guerrini. Al separarse, Guerrini se asocié con el aleman Keller en Zarauz
(Guipuzcoa). Finalmente, Keller continu6 en solitario fabricando acordeones con la marca Estrella.

Palencia: en 1907, segtin datos de Joaquin Diaz, el acodeonista Modesto Herrera tuvo un instrumento
fabricado en Palencia. En esta ciudad existia un artesano de instrumentos llamado Cantera que tal vez pudo
ser el constructor.

Galicia: Monteiro; Francisco Veira Vega (Pontevedra); Pozeiro.

Bilbao: José Maria Diéguez en 1953 construy6 quince acordeones de forma artesanal, pero no aparece
registrado como fabricante; Bellini (Celestino Rodriguez) comenzd en los afios cincuenta a montar acordeo-
nes con los materiales recibidos de Italia.

También en Albacete debid de existir algin constructor de acordeones; y en Barcelona, Tomés Rodri-
guez fue probablemente el constructor de los acordeones con la marca Mozart sobre 1940. Finalmente, un docu-
mento que se refiere a fabricas y depdsitos de acordeones en 1915, menciona la localidad de Mahon (islas Bale-
ares).

Pero ademds de los acordeones de fabricacion nacional es notable la cantidad de estos instrumentos que
se importaron de otros paises. Las principales marcas extranjeras que se introdujeron en Espafia hacia 1900 fue-
ron:

Alemania: Dienst, Leipzig; Kable, Berlin; Friedrich Schuster, Klingenthal; Zieger Kiessting, Alten-
burg; Gessner, Magdeburg: Schneider, Magdeburg; Teubner, Magdehurg; Schuster, Markneukirchen; Taubner,
Markneukirchen; Wollram, Markneukirchen.

Francia: Boullay; Busson; Dernichel; Gaudet; Marchent; Masspachar; Mazza; Morhange; Neveux;
Pegure et Plancoulaine; Stransky (Hermanos); Ullmann.

Bélgica: Darche (Hermanos); Feilitzsch; Pley; Scheerlinck; Scholler; Solari; Vander Meulen; Veek; Ver-
bestel.

Argentina: Luis Drago y Cia; Maraccini; Schiaffino.

Estos datos permiten afirmar que a principios del s. XX el acordedn se habia convenido ya en un fené-
meno social que habia llegado a todas las capas de la sociedad, y su masificacion lo convirtié en un producto
comercial.

La enseiianza del acordeon en Espaiia. Los primeros métodos esparioles.

En 1890 aparecen dos métodos en Espaiia: 1°. Gran método prdctico para acordeén. Hecho expresa-
mente para aprender sin maestro por el primer profesor Celestino Pérez (Madrid. 1890, reeditado en 1940)).
Contiene ochenta piezas y ejercicios progresivos, divididos en tres partes. Es un método para acordeén diatd-
nico. Las dos primeras parles del método son para acordeén de un teclado, es decir, con una sola hilera de diez
botones que al abrir el fuelle hace sonar una nota y al cerrar otra diferente. A partir del tercer botén siguen el
siguiente orden: el primer botdn, al cerrar Do y al abrir Re; el segundo botén al cerrar Mi y a abrir Fa, y asi
sucesivamente. Los dos primeros botones corresponden a las notas de octava baja. En la parte izquierda hay
dos botones que dan un bajo con su acorde. La tercera parte del método esta dedicada al acordedn de dos tecla-
dos. Uno en Sol mayor de diez botones y el segundo (en el interior) en Do mayor con nueve botones. La escala
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de cada teclado empieza en el tercer botén. El segundo botén en ambos teclados es para la octava baja, y el
primero para los sostenidos o medios tonos. Este modelo tenia en la izquieda seis bajos. El primero y el
segundo, empezando por la parte inferior, daban el bajo y el acorde para el teclado de Do mayor; los dos
siguientes daban el bajo y el acorde para teclado en Sol mayor; y el quinto y sexto daban los bajos del tono de
La menor. Ademas, en los extremos de abajo y arriba aparecen los botones que hacian de valvula de aire. Todo
el método se aprendia por cifra.

2°. Nuevo y sencillo método de acordeon a sistema mixto sea por miisica y niimeros, compuesto por
A. Itramnas (Barcelona, Juan Ayné, diciembre, 1890). Contiene: advertencias preliminares a los ejercicios prac-
ticos, parte tedrica dirigida a los que no saben musica, doce ejercicios, doce bailes, ocho piezas de distintos
autores y una sonatina para dos acordeones. Esta dedicado a acordeones de seis, ocho o diez teclas. Las expli-
caciones del autor son, en resumen: el teclado debia tocarse con cuatro dedos, colocando el pulgar dentro de
la lazada para sostenerlo; algunos acordeones llevan llaves, otros pistones y otros teclas; en la parte izquierda
con el mefique se toca el bajo y con el indice la armonia, mientras con el pulgar se pulsa el botén que da aire
al fuelle. A estos acordeones los llamaba acordeones de sistema aleman. Al abrir el fuelle sonaba: Fa, Si, Re,
Fa, La, Si, Re, Fa, La, Si, y al cerrar: Mi, Sol, Do, Mi, Sol, Do, Mi, Sol, La, Do. En los bajos, al abrir Sol y el
acorde mayor, y al cerrar Do y su acorde mayor. Estos instrumentos se distinguen por dos sistemas: aleméan y
francés. En el sistema alemén el sonido més grave se produce cerrando el fuelle y en el francés abriéndolo. A
estos dos métodos de 1890 les siguen: M. Baquero, Método de acordeon por cifra (Bilbao, L. Dotesio). En
1915, Método de acordeon, sistema Herrmann al alcance de todas las inteligencias sin necesidad de maestro
(Madrid, Orfeo Tracio). Y en 1927, A. L. Almagro, Método completo teorico-prdctico de acordeon (Madrid,
Unién Musical Espaiiola).

El acordeon desde principios de siglo hasta su acceso a los conservatorios de miusica por el decreto del 10
de septiembre de 1966.

Al iniciarse el s. XX el acordedn era conocido por toda la poblacién espaiiola, estaba al alcance de todos
y por ello adquirié un carécter popular. Este fendmeno, que se inici6 a finales del siglo pasado, hizo cambiar
la imagen del instrumento. Pasé a ser un instrumento rural y sirvid para interpretar los bailes de moda y las
danzas y bailes tradicionales. A finales del s. XIX y comienzos del XX el baile a lo “agarrao” comenzé a impo-
nerse en todas las regiones. Con el acordedn se tocaban las polkas, mazurkas, pasodobles y el valseo. Esto
implic6 que la iglesia condenase el acordedn por considerarlo un instrumento poco apropiado. Por ejemplo,
en el Pais Vasco, la trixi-trixa (con junto de acordedn diaténico y pandereta) era conocida por inpernuko aus-
poa (fuelle del infierno). El conjunto se especializé en melodias de baile, como el fandango y la korrika.

En todas las regiones el acordedn se adapto a la musica tradicional haciendo audibles las melodias,
sones y tonadas heredadas de los mayores. Su presencia animaba las casas campesinas, donde casi todos sus
miembros lo sabian tocar. Su presencia fue notable en todo el Pirineo entre los pastores de uno y otro lado. En
la provincia de Lleida se difundi6 en torno a Arseguell. En Navarra, por Valcarlos y Laburdi; en Guipuizcoa,
por la frontera con Francia; en Vizcaya, en torno Guernica por via maritima. El acordedn estaba presente en
todas las romerias y fiestas patronales. En Asturias se implanté en la zona occidental al no existir en estos con
cejos la gaita de fuelle. En Zarreu, en 1915, lo introdujo una sefiora nacida en San Miguel de Laciana aunque
ya era popular en los concejos comprendidos entre el Eo y el Navia. En la provincia de Ledn, en las comarcas
de Laciana, Babia y Omaiia el acordeén goz6 de una intensa actividad. En Valladolid destac el acordeonista
Modesto Herrera nacido en Pifia de Esgueva en 1876, quien al parecer en 1921, 1922 y 1923 gané un concurso
celebrado en la provincia donde cada acordeonista era acompafiado en las piezas populares por la caja. En Gali-
cia se extendio por la zonas rurales y urbanas y acompaiio al baile amarradifio mal visto por las gentes. En torno
a 1930 el acordedn cromético comenz6 a desplazar al diatdnico. A partir de este momento ambos siguieron un
camino diferente. El diaténico continud en el &mbito de la musica tradicional y el cromatico, ideado por Paolo
Soprani en 1897, abrié una via nueva en el desarrollo del acordedn y se implanté en todo el mundo.

El acordeon cromadtico.
Parece ser que se introdujo en Espafia alrededor de 1930. Este modelo, que puede ser de botones o

teclado, debi6 de utilizarse en Espafia con ambos sistemas, pero se generaliz6 el de teclado hasta la década de
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1970, cuando en Guipizcoa comenzd poco a poco a imponerse el de botones. En 1947 Tomas Rodriguez Mar-
quez al volver de Francia cre6 el Instituto Mozart en Barcelona, un centro de ensefianza de acordedn por corres-
pondencia, que se convirtié en academia de acordedn con abundante nimero de alumnos. Tomds Rodriguez
realizé un gran nimero de transcripciones para acordeén y métodos pedagdgicos. Al parecer construyo algu-
nos acordeones con el nombre Mozart. En Madrid, Manuel Torres Gonzalez cre6 una academia con el nom-
bre de Escuela Espafiola de Acordedn, que continda con sus hijos Mario y Javier Torres. A partir de 1945 vol-
vieron a surgir nuevos métodos de acordedn: Método para acordeon-piano de A. Almonacid (Barcelona, Boi-
leau. 1945); Método de acordeon por cuadernos, de Mario de Andrés (Madrid, 1951): Método de acordeon de
Leturiaga y Maxi (Madrid. Unién Musical Espaiola, 1955); Acordeon en 10 capitulos (para teclado, piano y
botones, cromdtico) (Barcelona, Ed. AS. 1958); Curso de acordeon por correspondencia, de Julidn Montea-
gudo. En torno a 1950 apareci6 una generacion de acordeonistas que interpretarian temas folcldricos y parti-
turas italianas originales para acordedn. Entre ellos destacaron Pepe Yanci y José Sdenz Garmendia, conocido
por Pepe Andoain. Ambos compusieron e interpretaron temas folcléricos para acordedn; Fermin Gurbindo,
nacido en Abalos (La Rioja) en 1935 se dedic6 exclusivamente al acordedn y con €l recorrié Espafia para hacer
que llegase a todos los publicos. Realiz6 también una labor pedagdgica y escribié un método de acordedn.
Enrike Zelaia, como akordeolari (acordeonista) de Alsasua (Navarra), interpretaba, al acordedn preferentemente
musica vasca. Comenz6 profesionalmente tras el éxito de unas grabaciones en 1966. Miguel Bikondoa Elice-
gui fue desde principios de los sesenta profesor de acordedn cldsico en Guiptizcoa tras obtener un premio inter-
nacional de acordedn.

El decreto del 10 de septiembre de 1966 (articulo 5, apartado D) incluye el acordedn en los planes de
estudio de los conservatorios. El primer conservatorio en implantar la ensefianza oficial de acordeén fue el Con-
servatorio Superior Municipal de Musica de Barcelona, siendo el profesor José Manuel Garcia Pérez. El
siguiente conservatorio fue el de San Sebastidn, gracias a Francisco Escudero, con Mikel Bikondoa de profe-
sor titular, y posteriormente se ha hecho asignatura en casi todos los conservatorios espafioles.

El acordeon desde 1966.

Guipuzcoa se convirti6 a partir de entonces en la provincia con mayor aficién al acordedn, existiendo
acordeonistas de folclore y los que tenian una formacion académica. Entre los profesores destacan: Bikondoa,
José Antonio Hontoria, que fue el primero en tener un modelo de bajos crométicos en 1975, Jesus Maria
Esnaola y Carlos Iturralde.

Los contactos internacionales con Esparia.

En julio de 1984 el concertista y pedagogo francés Max Bonnay imparti6 un curso de acordeén en San
Sebastidn, impulsando la joven escuela vasca; volvié luego en varias ocasiones. También impartieron clases
Jacques Mornet, Friedrich Lips, Semionov, y Dimitriev, de la escuela rusa, y Mogens Ellegaard de Dina-
marca. En la joven generacion de acordeonistas que surgié de este movimiento estdn, entre otros, Amaia Lice-
aga, Garbifie Balerdi, Angel Luis Castano, Maria Victoria Urruzola, Aitor Furundarena, Elixabete lllarra-
mendi, Josune Otxotorena, Flor Fernandez, Iiaki Alberdi e Ifaki Diéguez. En el folclore han destacado Joxean
Goikoetxea y Jests Maria y Maria Victoria Esnaola, que han grabado dos discos.

Repertorio de obras de compositores esparioles para acordeon.

Ademas de los métodos mencionados existe un abundante nimero de transcripciones para acordedn sin
bajos crométicos de fragmentos de obras populares, piezas de folclore originales y adaptaciones. Con la apa-
ricién de los bajos cromadticos se han escrito obras de mayor interés. En el campo del folclore destacan Enrike
Zelaia, Pepe Yanci, Pepe Andoain y Jesis Maria Esnaola. Fermin Gurbindo compuso alrededor de ochenta
obras. entre las que se cuentan Safari, Lauburu o la Fantasia parar acordeon. J. de Orte compuso las Dianas
de San Fermin para canto y piano, que se editd para acordedn, y recopilé canciones populares vascas, Euska-
diren Ahotsak, que fueron acompaifiadas por acordedn. Guillermo Lazcano escribié Gaztelu Zar, fantasia sobre
temas populares vascos para acordedn, en 1975 José Ignacio Luzuriaga, Herri Alaia, Itsas Jokoa, y José Luis
Marco un Preludio fuga, y unas invenciones para acordedn. Otros, como Igoa Mateos, Tito Marcos, Mario
Torres, Guerrero Carabantes o A. Vdzquez, han escrito para acordeén. Jaime Padrés, alumno de Darius Mil-
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haud, ha utilizado el acorde6n en la musica de cimara. Bogdan Precz, concertista y compositor en activo. ha
escrito varias suites para nifios, una obra para flauta y acordedn, un concierto para acordeén y orquesta de
cuerda, Triphtongos, para acorde6n y orquesta sinfonica, y otras piezas para acordeén solo. Bogdan, de ori-
gen polaco y afincado en Madrid, desarrolla un interés especial por las composiciones para acordeén. Fran-
cisco Escudero compuso en 1974 la Fantasia geosinfonica, para orquesta de acordeones, y Francisco Cano,
en 1990, una Pequeiia suite iberoamericana, para acordedn y orquesta.

Asociaciones.

Ha tenido mucha influencia para el desarrollo del acordeén en Espaiia el trabajo realizado por distin-
tas asociaciones de acordeonistas. Pueden citarse: la Confederacion Guipuzcoana del Acordeén, fundada por
Mikel Bikondoa y continuada por distintos profesores de Guiptzcoa, que con su labor ha llegado en 1993 a
organizar un concurso internacional que redne a las figuras mas importantes del Acordedn; la Asociacion
Madrilefia de Amigos del acordedn. fundada por Manuel Torres; la Asociacién Cantdbrica de Acordeonistas;
la Asociacién Castilla-LL.a Mancha del Acordedn; la Asociacion Asturiana del Acordedn. El acordedn en Espaiia,
al igual que en el resto del mundo, ha pasado por periodos de aceptacion y rechazo, desde que en un principio
fuera bien acogido por la burguesia hasta que su uso lo convirtiera en un instrumento popular. El desarrollo
de dos teclados similares le ha permitido ser reconocido como un instrumento musical y olvidar la definicién
del musicélogo Pedrell, quien arguy6 que no era un instrumento valido para la musica y que su abuso lo habia
convertido en incémodo. Con todo, siempre ha contado con admiradores, como Pio Baroja, quien en 1906 le
dedicé el Elogio sentimental del acordeon.

II. ARGENTINA-URUGUAY.

Al acorde6n més sencillo, el diaténico, con una sola hilera de diez botones, se le denomina en Uruguay
y Argentina con el nombre de verdulera, y en la jerga rural, a este modelo y al de dos hileras, se les denomina
cordiona. El acordeén de dos hileras con 21 botones para el registro melédico posee ocho o doce bajos. Se
apoya sobre una o ambas piernas del ejecutante, y a veces se asegura de su hombro derecho por medio de una
correa de cuero sujeta a la caja derecha del instrumento. En virtud de los materiales empleados en la cons-
truccion del acordedn y de la complejidad de su mecanismo, nunca fue construido por artesanos urbanos ni rura-
les; siempre se ha importado de Alemania e Italia. Las cajas de los acordeones mds antiguos se construian de
madera, posteriormente se las fabrica en metal esmaltado.

En la cuenca rioplatense comenz6 a usarse el acordeén partir de 1850; en Montevideo se anuncia su
venta en el periddico El Comercio del Plata el 2 de diciembre de 1852. Desde su llegada al pais se extendid
por el &mbito rural, sustentando casi todas las especies coreograficas populares entonces: polka, mazurka, cho-
tis, vals, ranchera, pericon, maxixa y, ya en el s. XX, milonga, pasodoble, foxtrot, dombe y tango.

En el departamento de Canelones tuvo una funcién especifica durante el Carnaval: acompanar las
comparsas a caballo que recorrian los pueblos y ranchos de la campafia. Aunque normalmente la verdulera se
usa sola en los bailes rurales para la ejecucion de piezas del repertorio popular bailable, también se utiliza fuera
de las reuniones bailables como instrumento de entretenimiento o para acompafarse el instrumentista en
alguna cancién o bien integrando un conjunto con la guitarra, su acompaifiante normal, en ocasiones similares
a las mencionadas. El instrumento fue introducido en territorio argentino por la inmigracién europea del s. XIX
difundiéndose primero en la regién del litoral. Las primeras referencias documentales demuestran que en las
ultimas décadas del s. XIX era frecuentemente ejecutado por mujeres, pasando luego, en el s. XX. a manos mas-
culinas. No puede faltar en la musica propia de las provincias de esa region (Entre Rios, Corrientes y Misio-
nes), cuyas caracteristicas estilisticas contribuy6 a establecer; es integrante importantisimo de los conjuntos
que proveen la musica para los bailes populares, solo o integrando distintos tipos de conjuntos (acordeén y gui-
tarra; acordedn a botones, acordeén a piano y guitarra; acordedn a botones y / o piano, bandone6n y guitarra;
con intervencion, en algunos casos, del contrabajo), y en la actualidad se ha extendido su uso virtualmente a
todo el pais, fundamentalmente acompanado de guitarra y / o bombo. En la zona del litoral se escucha en cha-
mamés, chamarritas, chotis y polkas; en el &rea pampeana, en rancheras, valses y polkas; en el centro y norte,
en gatos, chacareras y escondidos, y en Cuyo, en jotas, gatos y cuecas.
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II1. CHILE.

El de mayor uso en la cultura folclérica musical chilena es de tamafio pequefio y la emision de sus soni-
dos se efectiia mediante la presion de botones, no de teclas, por lo que este aer6fono también es denominado
acordedn de botones, y en algunas localidades rurales cordeona. Habitualmente se ejecuta para acompaiiar can-
tos y danzas, sea solo o junto a la guitarra, a veces con distintos tipos de bombo, apareciendo excepcionalmente
el empleo de mds de un acordedn. Su introduccién en Chile a través de viajeros y colonos, principalmente ale-
manes, se hizo ostensible avanzada la segunda mitad del s. XIX, incorpordndose con rapidez al repertorio ins-
trumental de la musica folcldrica chilena. Su dispersion geografica abarca todo el pais, destacandose la inten-
sidad de su funcidn social en dreas rurales del centro y de la zona sur, en ésta, particularmente, en el archipié-
lago de Chiloé. Su funcién y la forma de ejecucion varian regionalmente: en lugares del norte acompaiia dan-
zas de ceremoniales festivos, como sucede en San Pedro de Atacama, II Regidn; en el valle central los acor-
deonistas de la tradicion folcldrica tocan y cantan predominantemente cuecas, con una técnica simple, pero de
seguro y claro equilibrio entre lo arménico, lo melddico y lo ritmico, con una interpretacion vocal que tiende
al registro agudo. En Chiloé, X Region, con finalidades tanto rituales como de mero entretenimiento, su téc-
nica es, por lo general, rudimentaria, con una suerte de adaptacién mecénica del instrumento a las necesida-
des de la expresion regional, con un peculiar politonalismo, por superposicion de melodias y armonias de
diversa tonalidad, prevaleciendo una simplicidad arménica sobre la base del juego de ténica y de dominante,
La gran mayoria de sus ejecutantes pertenece al sexo masculino. En los dltimos afios su vigencia ha disminuido
de una manera notable, a causa de la paulatina desaparicién de sus piezas de repuesto y, por lo tanto, también
de las casas dedicadas a reparar los dafios que sufre esta clase de acordedn, asi como del aumento creciente
del uso del gran acordedn con teclado o acordedn-piano, cuya funcién y cuyo repertorio atn no lo sitdan, en
rigor, en la cultura folcldrica.

Este hecho. que de agudizarse haria peligrar su pervivencia, da gran interés al estudio etnomusicol6-
gico del acordeon folcldrico chileno, instrumento inconfundible, entre otras cualidades, por su estilo de eje-
cucion casi entrecortado y por su especial efecto timbrico.

IV. COLOMBIA.

El acordedn es un instrumento fundamental en la trilogia folclérica de la musica vallenata de Colom-
bia, al lado de la guacharaca o raspador y de la caja o tambor pequefio. Sustituy6 a la guitarra, que fuera uti-
lizada en los primeros tiempos de este tipo de musica, a pesar de que todavia es usada de manera ocasional.
El acordedn vallenato es el modelo patentado en Viena en 1829, con las reformas introducidas en el mismo por
los fabricantes alemanes, franceses e italianos del s. XIX: instrumento diatonico, distinto al cromatico mas
moderno y que obedece a la escala del piano. Este acordeén es popularmente llamado acordeén de pitos y bajos,
por oposicion al acordedn-piano. El arribo de este instrumento europeo a la regién del Cesar y del sur de La
Guajira, zona de surgimiento de la musica vallenata, es impreciso. Algunos autores relacionan su llegada con
el oficio del contrabando, existente en la region desde los tiempos hispanicos del monopolio del comercio ame-
ricano, violado siempre por britdnicos, holandeses y franceses a partir de las Antillas Menores. Un cargamento
de acordeones habria entrado por el puerto de Riohacha, a lo largo del rio Magdalena, para continuar hasta el
interior del pais; se habria quedado en la poblacién de El Paso (departamento del Cesar), puerto alterno sobre
los rios Ariguani y Cesar, de donde se disemind por las planicies vallenatas entre los cantadores tradicionales,
desplazando a la guitarra. Segtn otras hipdtesis, el arribo pudo tener lugar con las inmigraciones alemanas del
s. XIX a Colombia, que terminaron con el asentamiento de tudescos en la region santandereana. La teoria se
fundamenta en la proliferacién de acordeones de fabricacion alemana y en el hecho de que los inmigrantes ger-
manos llegaron, invitados por el entonces Gobierno federal de Colombia, para orientar la educacion en las
escuelas normales (pedagdgicas), a fines del s. XIX, en fecha coincidente con la existencia comprobada del
uso del acordedn que, segun el investigador Antonio Brugés Carmona, estaba plenamente aceptado en el afio
de 1885. El uso del acordedn en el departamento del Magdalena se relaciona con comerciantes € inmigrantes
franceses -abundan sus apellidos en la region-, a quienes el instrumento pudo acompaiar en su peregrinaje. El
probable origen alemén estaria fortalecido por la circunstancia de que antes de las inmigraciones referidas a
tierras santandereanas habia estado funcionando por el rio Magdalena una compaiiia naviera alemana propie-
dad de Juan B. Helbert que remontaba el rio transportando pasajeros y mercancias, ya en 1824. A partir de 1855,
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al menos cuatro o cinco barcos llevaban tabaco de Ambalema y otros centros productores hasta el puerto de
Bremen, en Alemania, y de alli retornaban con mercancias vendibles en América. Toda vez que por entonces
se habia decretado la libertad arancelaria en Colombia, quizés entre esas mercancias llegaron acordeones, los
cudles se fueron distribuyendo a lo largo del valle del Magdalena. De hecho, este instrumento no es exclusivo
de la zona vallenata sino que abunda en los pueblos de las riberas magdalenenses. De cualquier modo, como
instrumento popular y folclérico es notoriamente fundamental s6lo en la musica tradicional del Cesar y sur de
La Guajira; en otras regiones puede ser utilizado sin esta connotacion especifica, del mismo modo que lo son
otros instrumentos melddicos. Es bastante probable que el acordeén se popularizara en Colombia, como en
otros lugares de América, a partir de 1870, cuando Alemania hizo promocién del mismo con motivo de la gue-
rra 'y el desmantelamiento de las industrias francesas. Los alemanes invadieron el mercado con un tipo de estos
instrumentos, de tosca construccién y muy baratos, y desde entonces este pais ha sido el primer proveedor. Vale
la pena mencionar que, en las dltimas décadas del s. XX, compaiiias japonesas han estado produciendo los los
tradicionales acordeones de pitos y bajos destinados casi exclusivamente al mercado colombiano, inico que
los consume, ademas de los acordeones-piano que vienen de los paises europeos. Respecto a sus caracteristi-
cas, hay que decir que el primer acordedn que aparecid por tierras del Magdalena tenia una hilera de botones
para dejar escapar el aire y dos bajos que eran tocados con los dedos indice y meifiique. Posterior mente apa-
reci6 otro con diez teclas y dos bajos y luego otro mas con dos hileras de diez teclas en linea paralela. El acor-
dedn de dos teclados era accionado con una palanca para hacer el transito de tonos agudos hacia una octava
grave y viceversa, con ocho botones en los bajos. El modelo siguiente ya no tenia palanca y era manejado, en
cuanto a tonos se refiere, a voluntad del ejecutor y con mayor libertad, puesto que no habia necesidad de con-
troles mecanicos. Del acordedn biteclado se paso al de tres hileras de teclas, con paralelos de treinta y una teclas
en los pitos y doce bajos. En relacién con el tipo de ejecucion instrumental, ya que el musico popular y fol-
clérico aprende de oido y de manera autodidacta, lo acordeoneros empiezan su aprendizaje con piezas que
denominan mochos. El novato escoge una y la repite de manera incansable; segin sea el nimero de hileras de
teclas del acordedn, los intérpretes las utilizan con un orden determinado en los bajos y una correspondencia
constante. de modo que 1a hilera externa se intercala con los cuatro botones superiores de los bajos; la hilera
del medio hace juego con los cuatro botones centrales y la tltima se entona con las cuatro teclas inferiores de
los bajos. Al interpretar, predominan los bajos externos. Es considerado buen tocador quien abre 1o menos posi-
ble el fuelle, pero le sabe extraer una mayor riqueza sonora; mal musico es quien abre demasiado el fuelle.

Los intérpretes denominan registro a un tipo de introduccién que ejecutan al comienzo de cada pieza
o en los intervalos, siempre la misma, constante y caracteristica en cada acordeonero. Se trata de una forma
de situarse auditivamente en su propia y particular tonalidad, a la que a menudo adaptan la voz. Es una espe-
cie de marca de identidad, perfectamente reconocible por los entendidos. La llamada “rutina”, a su vez, tér-
mino de la jerga musical vallenata, no es otra cosa que el mismo estilo particular del musico. No todos poseen
rutina, sélo los més experimentados y brillantes. Los ejercicios de improvisacion son denominados pases y pue-
den ser sélo de pitos, sélo de bajos o combinaciones de unos y otros. La interpretacion del legendario com-
positor e intérprete Alejo Durdn se hizo famosa por la utilizacién de los bajos. Los musicos vallenatos llaman
“transporte’” a la habilidad para limar fisicamente los pitos al acordedn hasta producir un sonido que se aco-
pla ala voz de su duefio, el instrumento pierde asi su sonido de origen y adquiere identidad propia. Otra forma
de transporte se realiza mediante habilidad manual al ejecutar, que denominan toque transportado. El objeto
del transporte es diferenciarse radicalmente de otros tocadores y, ademds, impedir que un acordeonero distinto
o contrincante pueda utilizar el instrumento propio. Otro tipo de habilidad, consistente en desplazar los dedos
de una hilera de teclas a otra sin distorsionar el tono, es denominada reparto. La dispersion del acordeén en la
geografia musical colombiana no se limita a la regién del Cesar y sur de La Guajira, existe también el llamado
acorde6n sabanero, propio de las sabanas de Cérdoba, Sucre, Bolivar y el Magdalena, que se utiliza en un tipo
de musica diferente, que no puede confundirse con la musica vallenata. Puya, merengue, son, paseo y tambora
son los ritmos importantes que se ejecutan con este instrumento en el complejo del vallenato.
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V. PANAMA.

El acordedn se ha convertido en el principal instrumento solista y concertante en las interpretaciones
de las cumbias y danzas del Darién y la Chorrera, compartiendo con el cantor la primicia melddica. Su fun-
cién es muy importante en los conjuntos de danzas de proyeccion folcldrica y en los conjuntos de bailes popu-
lares de jorones y jardines.

VI. PARAGUAY.

El acordedn llegé a Paraguay con la inmigraciones europeas de fines del s. XIX y se incorporé a los
conjuntos populares, sustituyendo a veces al violin o el arpa. Dada la complejidad de su construccién, no se
fabrican acordeones en Paraguay. Después de décadas de liderazgo fue suplantado, a comienzos del s. XX, por
el moderno bandonedn, que se integré con los demds instrumentos de la orquestas tipicas. Como virtuosos del
instrumento destacaron Papi Orrego. Negro Ayala, Fortunato Caballero, Antonio Aguilar, Augusto Lopez
Palma y Papi Meza.

VII. REPUBLICA DOMINICANA.

Fue introducido en Santo Domino, en Santiago de los Caballeros (1880), por los comerciantes espa-
noles Bernabé Morales y Joaquin Beltran integrandose desde entonces en el tipico conjunto de tambora, giiiro
y maraca, sustituyendo al cuatro y al tres, instrumentos de cuerda hoy desaparecidos. Por sus limitaciones, el
acordeon restringi6 el desarrollo arménico de la musica tradicional y popular dominicana.

VIII. VENEZUELA.

Con el nombre de cuereta se conoce en la region oriental de Venezuela, particularmente en el area del
golfo de Cariaco, estado de Sucre, un acordedn de botones de fabricacién industrial que goza de amplia popu-
laridad. Sus dimensiones son menores que las de los acordeones normales y utiliza un teclado doble de boto-
nes, uno melddico que corresponde a la mano derecha y otro para los bajos a cargo de la mano izquierda. Entre
las marcas de mayor uso estd el Hohner, de doce botones para los bajos y treinta y tres botones para las melo-
dias. La ejecucion de este instrumento, integrada en la tradicién popular, es un caso poco comiin en Venezuela,
y se presume que su ingreso y difusion en el Oriente venezolano se debe a una inmigracién de corsos e italia-
nos que se instalaron en dicha region hacia finales del s. XIX y principios del XX. En esta zona la cuereta forma
parte del conjunto instrumental con que se interpreta el joropo, el golpe y el estribillo oriental, y es el instru-
mento mds importante en la agrupacion, ya que lleva la melodia y sirve de puntal y guia en los cambios rit-
micos tipicos del repertorio regional. Habitualmente, en el resto del pais este papel lo desempeiia la mando-
lina. El grupo instrumental lo completan el cuatro, que aporta el acompaiamiento arménico, y las maracas con
la caja, que suministran el apoyo ritmico.
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b. Lernen in corpore.
3 Repertoire.
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1. Zur Terminologie

Der Terminus Harmonika (lat. Harmonika) ist zur Bezeichnung musikalischer Instrumente vielfach
nachzuweisen, er wurde aber auch fiir Apparate wie die chemische, die meteorologische oder die Signalhar-
monika (John Taylor’s Telephon, in:lllustrirte Ztg. 1846, Nr. 6, S.59) innerhalb der Naturwissenschaften ver-
wendet. Bevorzugt tragen Instrumente mit dauerhafter Stimmung den Namen, da ihre festen Tonhdhen die har-
monischen Intervalle gleichsam garantieren: Glas-, Glocken-, Holz-, Stein-, Stahlharmonika. Parallel zum
Aufbau einer neuen Branche des Instrumentenbaus engt der Sprachgebrauch den Begriff nach und nach ein auf
die Windharmonikas. In ihnen setzt eine Luftstromung elastische, frei schwingende Zungen in Bewegung,
deren Frequenz unabhingig von der Windstérke stabil bleibt. Um die Bedeutung, die der Luftstromung bei der
Tonerzeugung und -gestaltung zukommt, in den Instrumentennamen einflieBen zu lassen, kombiniert man
den Terminus Harmonika mit dem Namen des griechischen Windgottes Aiolos wie in Aeol-Harmonika (Georg
Anton Reinlein, Wien 1823) oder benutzt von ihm abgeleitete Formen wie Aeoline (Bernhard Eschenbach
[1769-1852] in Konigshofen an der Friankischen Saale um 1815; s V.). Weite Verbreitung findet das Kompo-
situm Physharmonika (Anton Haeckl in Wien, patentiert 1821). Es geht ein in den italienischen Sprachschatz
als fisarmonica/fisarmoniche, wo es zum Oberbegriff fiir Balgharmonikas (Handharmonikainstrumente) wird.

In den Gewerbe-Adref3biichern der Stadt Wien, dem Zentrum des frithen Harmonikabaus, sind in den
1820er Jahren Eintrige zur Harmonika nur verstreut zu finden. Anfang der 1830er Jahre fiihren diese Alma-
nache zunichst die Rubrik » Mundharmonikna«, 1837 dann erstmals die selbstindige Abteilung »Instrumen-
tenmacher (musikalische, Mund-, Hand- und Physharmonika)«. Der Terminus Harmonika gilt seitdem in den
deutschsprachigen Gebieten fiir die gesamte Branche sowie in Handel, Wirtschaft und Technik. In der Taxo-
nomie entspricht er dem Gattungsnamen.

Die Terminologie der Bauteile ist in den deutschsprachigen Regionen nicht einheitlich Einen Vorsch-
lag zur Standardisierung enthélt der Katalog TGL 6923, hervorgegangen aus der Arbeit des VEB Klingentha-
ler Harmonikawerke Anfang der 1960er Jahre.

Die Orthographie der Namen von Instrumenten und ihren Erbauern ist im gesamten Harmonikabereich
willkiirlich, auch in der amtlichen Benennung. Gravierender jedoch ist die Konfusion im Gebrauch der ins-
trumentennamen. Nur aus dem Beziehungsumfeld, in dem die jeweilige Bezeichnung verwendet ist, kann
riickgeschlossen werden, um welche instrumentenvariante es sich handelt.

Harmonikas mit Balg: Aeol-Harmonika, Aeola, Aeoline, Akkordeon/ Accordion/Accordéon, Akkor-
deonette, Accordeon-fliitina, Accordéon-orgue, Angélophone, Apollo-Lyra, Armonica a manticino, Baby organ
Bandonika, Bandonion (-eon/-ium/-ian), Bajan, Bibelharmonika/Bibelorgel, Cecilium, Chromatine, Chroma-
tiphon, Clavi-accord, Claviphone, Concertina/Konzertina, Demian’sches Accordion, Dynamophone, Edeop-
hone, Einhand-Harmonium, English concertina, Eoli-Courtier, Fisarmonica, Flutina, Fufsbafs/Voetbas, Gar-
monica, Hand-Aeoline, Handharfe, Handharmonium, Handorgel, Hirmaniyamsiitra, Harmonifliite, Harmo-
nina, Harmonjeux, Knopfharmonium, Knopfakkordeon, Melodion (-eon), Melodina, Melophon Mélophone,
Mélophoneorgue, Pedalharmonika/Accordéon a pédales, Physharmonika, Pianoakkordeon, Piano-concer-
tina, Pistonharmonika/Accordéon a pistons, Schaukelmelodeon (Elbow melodeon/Rocking melodeon),
schoforgel (Lap organ), Squashbox, Sruti-box, symphonetta, Symphonium, Orgeli, Taschenbuch-Harmonika,
Tischorgel, Ziehharmonika.

Harmonikas ohne Balg: Accordola, Apollo-Lyra, Armonica, Armonica a bocca, Blasakkordeon, Chro-
monica, Clav-Aeoline, Couesnophone, Harmonica, Harmonica a bouche, Harmonica Jaulin, Harmonicor,
Harmonikaflote, Harmoniphone, Harmonitrompe, Harmonette, Kreuzwender, Laudaphon, Melodica, Metall-
hoboe, Mouth organ, Mund-Aeoline, Mundharmonika, Neu-Tschiang, Psallmelodicon, Polyphonia, Sympho-
nion (-ium), Tasten-mundharmonika, Typotone.

Neben die Instrumentennamen assoziativen Charakters treten gegen Ende des 19 Jh. Warenbezeich-
nungen und Trademarks. Das Wortzeichen-Register der Musikinstrumenten-Branche von Lucian Gottscho
(BlIn. 1907) weist fiir Harmonikainstrumente mehr als 250 geschiitzte Eintrdge aus. Diesen Pridikaten aus
industrie und Handel stehen jene Benennungen gegeniiber, mit denen die Musiker Instrumente unterscheiden
Sie sind iiblicherweise abgeleitet vom Bezug-oder Herstellungsort oder der entsprechenden Region.
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II. Klassifikation, systematik und Bau

In der systematischen Klassifikation der Musikinstrumente von E. M. von Hornbostel und C Sachs (sys-
tematik der Musikinstrumente, in: Zs. fiir Ethnologie 46, 1914) zihlen die Harmonikas zur Ordnung der Unter-
brechungsaerophone und bilden die Familie der Durchschlagzungeninstrumente Als primére Schallquelle fun-
giert die durch eine elastische Zunge beeinflute Luftstromung, nicht die Zunge selbst. Die Schwingung, also
die schnelle Pendelbewegung der Zunge, zwingt die unmittelbar anliegenden Luftteilchen zur Mitbewegung
und verursacht dadurch Druckschwankungen. Der Weg des Luftstroms geht - abgesehen von einigen uner-
wiinschten Nebenwegen - durch den Schwingungskanal der Zunge, nachdem diese aus ihrer Ruhelage gebracht
wurde. Dieser Kanal ist gebildet durch ein Fenster im Zungentréger, das in seinem Umrifl dem schwingenden
Teil der Zunge analog ist.

Bei den in Ostasien beheimateten Instrumenten sind Zunge und Zungentrédger fiir gewohnlich ein
Materialstiick. Im Gegensatz dazu verwendet der europédische Harmonikabau zwei Stacke gleichen oder unters-
chiedlichen Materials, iiblicherweise Metalle diverser Legierungen, und verbindet diese durch Nieten, Sch-
rauben, Biigel zur Stimmplatte (Funktionseinheit von Zunge und Platine). Eine der wesentlichen Folgen der
europidischen Bauart ist es, daf} die Lufstrémung nur auf die AuBenfliche der Zunge wirken kann, wihrend die
ostasiatische Zunge reversibel anspricht.

Die europiische Harmonikazunge schwingt in ihrer Eigenfrequenz, die durch ihre Lénge, ihre Form und
ihr Material bestimmt ist. Eine Qualitdtszunge aus Metall besitzt zwei unterschiedlich geformte Flachen: zum
Schwingungskanal hin eine ebene Innenflidche und eine Aulenfldche, in die die Tonkurve geschliffen ist und
deren minimal aufgebogenes freies Ende ein Zungengewicht tragen kann ihr Klang weist per se einen hohen
Teiltongehalt auf, aber das vollstdndige und fiir das jeweilige Harmonikainstrument charakteristische Ober-
tonspektrum zeigt sich erst im Zusammenwirken vieler Komponenten. Fiir die spezifische Klangfarbe sind
neben der Zungenqualitit alle direkten Punkte, die der Luftstrom auf seinem Weg durchs Instrument bis zur
Abstrahlung nach auflen beriihrt, von Bedeutung. In diesem Faktum liegt eine der Ursachen fiir die aulleror-
dentliche Variantenfiille im Harmonikabereich, denn findige Hersteller modifizieren die zahlreichen Kompo-
nenten des komplexen Funktionsgefiiges immer wieder, um die Luftstrémung und somit die Klangeigens-
chaften zu beeinflussen.

Innerhalb der Durchschlagzungeninstrumente ist zu unterscheiden nach der ostasiatischen Bautradition,
in der die Zunge der Anregung einer Rohrschwingung dient, und der europiischen, in der sie sowohl Klan-
gerzeugung als auch -abstrahlung bewirkt und eine dynamisch variable Tongestalt ermoglicht. Entsprechend
ihrer Morphologie konnen die européischen Instrumente unterteilt werden in die Gruppe der Harmonikas und
die der — Harmoniums. Allerdings ist die Frage der Abgrenzung in vollig befriedigender Weise kaum zu 16sen,
da der Ubergang sich ohne Unterbrechung vollzieht. Auch in der Benennung sind die Grenzen flieBend: Das
Handharmonium von Frank Michael Gerl (1854-1911) beispielsweise besitzt alle Merkmale des Konzerti-
natyps, und einige der als Pult-, Reise-, oder Feldharmonium gefiihrten stehen der Harmonina von Alexandre
Francois Debain (1807-1877) zweifellos niher als dem Harmonium. Der im deutschen Sprachraum gebriduch-
lichen Einteilung folgend seien unter dem Namen Harmonium Standinstrumente gro3eren Gehiuses mit volu-
mindsen Balgkombinationen subsumiert, die iiber fest installierte Pedale oder Trittschemel zu bedienen sind.
Ihre Klaviaturen und die Registriereinrichtungen folgen dem Vorbild der Orgel.

Unter dem Namen Harmonika seien kompakte, mobile, handliche Instrumente verstanden, mit oder
ohne Balgwerk (Hand- oder Mundharmonikainstrumente), mit oder ohne Tastaturen. Gemif} ihrer Program-
mietung erfiillen sie die Funktion von Borduninstrumenten, Melodieinstrumenten, Harmonieinstrumenten
oder polyphon konditionierten Instrumenten. Auch ihrer musikalischen Verwendung nach sind sie versatil bis
hin zum Einsatz als Rhythmusinstrumente. Kontaminationen (Pfeifen-, Glocken-, Trommel-, Schellenzusitze,
integrierte Saiten- oder Stabspiele) und Musikwerke (z. B. die Automatophone Tanzbdr, Panharmonicon)
sind zahlreich.

MARIA DUNKEL

Die balglosen bzw. Mundharmonikainstrumente unterscheidet A. Fett (Art. Harmonika, in: MGG 5,
1956, Sp. 1668) wie folgt:
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A. Diatonische Mundharmonikainstrumente

1. Richter-Mundharmonikas (eine Zunge pro Ton)

a. 10-Kanal-System

b. 12-Kanal-System

2. Knittlinger Mundharmonikas

a. Oktavinstrumente (2 im Oktavabstand erklingende Zungen)

b. Doppeloktavinstrumente (2 im Doppeloktavabstand erklingende Zungen)

3. Wiener Mundharmonikas

a. Tremoloinstrumente (Haupt- und Komplementérkanzelle mit je einer Zunge)

b. Oktavinstrumente (wie a.)

B. Chromatische Mundharmonikainstrumente

1. Educator-Modelle

2. Chromonica-Modelle

C. Begleitinstrumente und Mundharmonikabdsse

1. BaBmundharmonikas

2. kombinierte Ball- und Begleitinstrumente

3. reine Begleitinstrumente

D. Spezialinstrumente

1. pentatonische Instrumente und Mundharmonikas in au3ereuropdischen Tonfolgen (z. B Penta)
2. kombinierte Melodie- und Begleitmundharmonikas (Polyphonia I und II, Harmonetta)

Der Mundharmonikakorper, das Kanzellenholz, enthélt Luftkanile zur Fiihrung des Spielwindes. Zwei
Stimmplatten aus Metall (mit einer der Zahl der Tonkanzellen entsprechenden Anzahl vor Stimmschlitzen) sch-
lieBen das Kanzellenholz nach aufen ab. Die Stimmzungen sind diinne Metallblittchen, die im unteren verstiark
ten Teil auf den Stimmplatten fest vernietet und mit ihrem oberer lingeren Teil so in die Stimmschlitze ein-
gepalit sind, dal sie frei schwingen konnen, in ihrer Ruhestellung die Stimmschlitze aber moglichst dicht absch-
lieBen. Zwei auBen auf den Stimmplatten auf liegende, leicht gewolbte Metalldecken schiitzen die empfindli-
cher Stimmzungen und geben dem Instrument seine dulere Form (Abb. I). Sie spielen aber auch bei der Hal-
tung der Mundharmonik. mit den Lippen und bei der Tonveredelung und Tonverstirkung eine wichtige Rolle.

Die Balg- bzw. Handharmonikainstrumente/Akkordeons klassifiziert Fett nach:

A. Diatonische Handharmonikas (wechselltonige Instrumente)

1. ein-, zwei- und dreireihige diatonische Handharmonikas

. Wiener Modelle

. deutsche Modelle

. Bandonikas

. diatonische Handharmonikas mit Gleichton und Hilfstasten (sog. Club-Modelle)
. diatonische Spezialinstrumente

. F-B- bzw. Es-As-Instrumente (Alt-Instrumente)

. Bariton-Instrumente

. BaB3-Instrumente

O o WO o

B. Chromatische Handharmonikas (gleichtonige instrumente)
1. Piano-Akkordeon
2 Knopfgriff-Akkordeon
3. BaB3-Akkordeon

Einen >Prototyp< der Handharmonikainstrumente bzw. der Akkordeons gibt es nicht, zu vielfiltig ist
bereits seit dem 19. Jh. das bautechnische Erscheinungsbild; gleichwohl soll an dieser Stelle kurz aufdie wich-
tigsten Bauteile und ihre Mechanik hingewiesen werden (Abb. 2). Der obere Teil des Instruments (auch Dis-
kant- oder Melodieseite, Deckel) und der untere Teil (BaB3- oder Begleitseite, Boden) sind durch einen Falten-
(Laternen-) Balg beweglich miteinander verbunden. Die Diskantseite enthélt das Manual I (Piano- oder Knopf-
tasten), das Diskantverdeck und, in dieses eingelassen, die zugehorige Registerleiste. Unter dem Verdeck
befindet sich die Deckelmechanik. Der Diskantteil wird gegen den Balg durch den Montierboden abgesch-

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pigina 46 junio 2001



lossen, auf dem (dem Balginnenraum zugekehrt) die Stimmstocke befestigt sind. Diese entsprechen in ihrem
Aufbau im Prinzip denen einer Mundharmonika: Die eingefristen Tonkanzellen (Tonkanéle) des Stimmstoc-
kriickens werden nach auflen durch die (einzelnen) Stimmplatten mit jeweils zwei Stimmzungen (auf Saug-
und Druckluft ansprechend) abgeschlossen. Die Stimmstocksohle liegt flach auf dem Montierboden auf und
dient zur Aufnahme und Fiihrung der Registerschleife.

Ahnlich ist der BaBteil des Instruments aufgebaut, allerdings ist das Manual II (Knopftasten) mit der
entsprechenden Registerleiste aus anatomischen Griinden in das Bagehiuse eingelassen, wihrend das Manual
I'in einem besonderen Griffbrett untergebracht ist. Handharmonikainstrumente konnen mit Schulterriemen vom
Spieler getragen werden (dabei steht der obere Teil des Instruments - Manual I - frei, wihrend der BaB teil iiber
den Balg nach links frei beweglich ist). Die Erzeugung des Spielwindes durch Balgbewegung (Offnen und Sch-
lieBen bzw. Zug und Druck; s. Abb. 15) ist Aufgabe der linken Hand und des linken Armes. Dabei gewihrleistet
der am BaBverdeck angebrachte Handriemen eine sichere Fiihrung des Balges und ermoglicht das Fingerspiel
auf dem Bafmanual.

SL
(ARMIN FETT)

III. Zur Geschichte der Harmonikainstrumente

In den ersten Dezennien des 19. Jh. begniigt sich eine Anzahl von Musikern, Instrumentenbauern,
Mechanikern, Akustikern und Musikamateuren nicht mehr mit der herkommlichen Herstellungsweise von
Klangkorpern. Experimentierfreude und der Wunsch nach Verdanderung haben ein zunehmend breitgeficher-
tes Angebot zur Folge, dem ein sich erweiternder, aufgeschlossener Kundenkreis gegeniibersteht.

I. Balglose Instrumente

Die Anfinge des Mundharmonikabaus reichen zu den ersten Versuchen der Familie Buschmann zurtick,
in den 1820er Jahren Instrumente mit durchschlagenden Zungen herzustellen (zum auflereuropdischen Bereich
— Mundorgel). So gilt die Mund-Aeoline, die Christian Friedrich Ludwig Buschmann (1805-1864) 1821
konstruiert und als Hilfsinstrument zum Orgelstimmen verwendet, vielfach als friihester Vorldufer der spite-
ren Mundharmonika. In Wien weiterentwickelt und 1827 von Christian MefBner (1805-1874) in Trossingen
entscheidend verbessert, erregt das Instrument die Aufmerksamkeit des Uhrmachers Matthias Hohner (1833-
1902), der 1857 mit eigener Produktion beginnt und die Mundharmonika stindig weiterentwickelt. Es bilden
sich die drei Grundtypen der einfachtonigen Richter-Mundharmonika, der sog. Knittlinger Oktav-Stimmung
sowie die Tremolo- und Wiener Oktav-Mundharmonika heraus. in den 1920er Jahren werden die chromatis-
chen Mundharmonikas (Trossingen) entwickelt, so die Neuschopfung der Educator-Mundharmonika (durch
Anblasen erklingen in der unteren Reihe die C-Dur-Leiter, durch Saugluft die zugehorigen alterierten Tone,
in der Anordnung den schwarzen Tasten des Klaviers entsprechend) und die Chromonica (mit einer C-Dur- und
einer Cis-Dur-Reihe, Umschaltung mit Hilfe eines Registerschiebers).

Die Popularitit des Gruppenmusizierens mir Mundharmonikas fuhrt schlielich zum Bau von Begleit-
und BaBinstrumenten wie der Polyphonia I und II und der Harmonetta. Die BaBmundharmonika, deren Téne
nur auf Blasen erklingen, besteht in der Regel aus zwei iibereinander angeordneten und durch Scharniere
beweglich miteinander verbundenen Instrumenten, von denen das untere die Stammtone gibt, das obere dage-
gen das Tonmaterial der Eis-Dur-Tonleiter enthilt. Es gibt einfachtonige BaBmundharmonikas und Oktavbisse
Die einzelnen Modelle unterscheiden sich lediglich durch ihren Tonumfang. Die Mundharmonika-Begleitins-
trumente besitzen feststehende Akkordverbindungen, konnen also nur als harmonische Fiillstimmen oder zur
nachschlagenden Begleitung verwendet werden. Auch sie bestehen aus zwei libereinander angeordneten Ins-
trumenten, die durch Scharniere beweglich miteinander verbunden sind. Das obere Instrument gibt auf Bla-
sen alle gebriduchlichen Durdreiklinge, auf Ziehen die gleichnamigen Molldreiklinge; auf dem unteren Ins-
trument erklingen auf Blasen jeweils die entsprechenden Dominantseptakkorde, auf Ziehen, abwechselnd in
der Reihenfolge, iiberméfige Dreiklinge und verminderte Septakkorde.
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2. Balginstrumente

Ausgehend von der Mund-Aeoline entwickelt Buschmann 1822 die mit einem Faltenbalg versehene
Hand-Aeoline, ein Ausgangspunkt fiir die Konstruktionsversuche von Cyrillus H. Demian (1772-1847) in
Wien, der sein neu entwickeltes Instrument 1829 als Accordion patentieren 146t (s. V. 2.). Wihrend sich das
Demiansche Accordion im Laufe der Zeit zum sog Wiener Modell wandelt, fiihrt die Weiterentwicklung der
Hand-Aeoline Buschmanns zur sog. Deutschen Harmonika. Alle diese Instrumente sind wechseltonig und
geben nur das Tonmaterial einer diatonischen Leiter. Die Wiener Form der Handharmonika ist als Ein-, Zwei-
und Dreireiher noch in Gebrauch, wihrend das Deutsche Modell kaum noch zu finden ist. Vom Wiener Modell
weicht die Deutsche Form vor allem durch die offene Anordnung der klappen ab, aber auch durch den Einbau
von Registerziigen auf der Diskantseite, mit deren Hilfe die gekoppelten Tone ein- bzw. ausgeschaltet werden
konnen. Bei der Bandonika handelt es sich im Prinzip um eine Handharmonika, die nur in ihrer du3eren Form
dem Bandonion angeglichen ist. Wie dieses ist sie quadratisch gebaut und hat einen dem Bandonion dhnlichen
Ton. Tastenzahl, Tastenanordnung usw. entsprechen aber in jedem Falle der gebrduchlichen Handharmonika
deutscher oder Wiener Bauart. Die diatonische Handharmonika schlieBlich fiihrt zum Bau des standardisier-
ten Club-Modells (2 Hauptreihen auf der Diskantseite mit 23 Knopfen mit den wichtigsten Tonstufen, innen
eine Zusatzreihe mit 7 Knopfen fiir die alterierten Stufen; 2 Haupttonarten sind hierdurch gut spielbar: meist
C oder F, in der Schweiz Es bzw. B [Schwyzer Orgeli]), die konsequente Durchfiihrung des Gleichtonprinzips
auf der Diskantseite durch den Wiener Musiker Walter 1850 zum modernen Akkordeon. Auf der rechten Spiel-
seite konnen jetzt alle Einzeltone sowohl auf Zug wie auf Druck hervorgebracht werden, auf der BaB3seite bleibt
die Wechseltonigkeit noch erhalten.

Zeitlich parallel zu Demian in Wien 143t Charles Wheatstone (1802-1875) 1829 in London sein Symp-
honium genanntes Instrument patentieren, 1844 die Concertina, die er aus einer mit Tasten versehenen Mund-
harmonika entwickelt, der er einen Blasebalg hinzufiigt. Die Concertina mit ihrer typischen im Querschnitt
sechseckigen Form verfiigt iiber in vier Reihen angeordnete Knopfe auf beiden Spielseiten und umfal3t vier
Oktaven; jede Hand kann eine chromatische Tonleiter spielen. 1834 entwickelte der Klarinettist Carl Friedrich
Uhlig (1789-1874) in Chemnitz die wechseltonige Konzertina mit vier- bzw. sechseckigem Querschnitt. Anders
als die englische Concertina hat die Konzertina anstelle der gekoppelten Bisse Einzeltone auch fiir die linke
Hand, wodurch akkordisches Spiel in jeder Lage innerhalb des Tonumfangs moglich wird Verdringt wird das
Instrument vom Bandonion, das 1845 Heinrich Band (1821-1860) in Krefeld konstruiert (Abb. 3). Das gleich-
falls wechseltonige Bandonion (quadratischer Querschnitt) ist zunidchst mit 64 Knopfen ausgestattet, spiter mit
bis zu 200. 1902 baut J. Zademak (1874-1941) das chromatische Bandonion.

SL
(ARMIN FETT)

IV. Harmonikabranche: Entstehung und Verbreitung

1. Wien

Wiens Stellung als wichtiger Knotenpunkt des Instrumentenbaus begiinstigt die Aufnahme der viele-
rorts initiierten Versuche zum Bau von Durchschlagzungenspielen. Von wesentlicher Bedeutung erweist sich
dabei auch der hohe Stand des Wiener metallund holzverarbeitenden Handwerks, auf dessen Prizisionstech-
niken die neue Branche zuriickgreifen kann. Denn die Herstellung einer Harmonika erfordert Spezialisten vers-
chiedener Qualifikationen und, um kostengiinstig zu produzieren, arbeitsteilige Verfahren. Bereits 1845 haben
sich folgende Sparten innerhalb der Branche etabliert: Harmonikamacher, -gestellmacher, -klaviaturerzeuger,
-stahlarbeiter, -stimmer, -buchbinder. Das Wiener Gewerbe-Adre3buch jenes Jahrgangs weist 108 selbstindige
Gewerbetreibende auf, womit die neue Branche zahlenmifig die zweite Stelle innerhalb des gesamten Wie-
ner Instrumentenbaus erreicht hat. Die erste Stelle halten die »Clavier und Orgelinstrumentenmacher«, unter
denen die Fabrikanten von harmoniuméhnlichen Instrumenten subsumiert sind.

Diese rapide Expansion bezeugt einen prosperierenden Geschiftsverlauf, zu dem der florierende Fern-
handel entscheidend beitridgt. Denn die Ware selbst eignet sich ihrer Robustheit und ihres handlichen Formats
wegen vortrefflich fiir den Versand und wird von einigen Herstellern daraufhin weiter optimiert. Die Patentsch-
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riften von Joseph Miiller (Nr. 2521, Wien 1839), Christian Steinkelner (Nr. 3555, Wien 1840), Michael Simon
(Nr. 3170, Wien 1840) fiir Blasebalg-Harmonikas enthalten expressis verbis Losungswege, Instrumente so zu
gestalten, damit Verpackung und Versand problemlos ablaufen. Wiener Fabrikanten beschicken die Leipziger
Messen und beteiligen sich an den grolen Gewerbeausstellungen. So zeigt der k.k. Harmonikamacher August
Schopp auf der Allgemeinen Deutschen Gewerbe-Ausstellung zu Berlin im Jahre 1844 eine » Harmonika zu
30 Rthirn. 20 Sgr [...]. Das Auflere des Instruments ist mit Perlmutter und sonstigen Verzierungen hochst ele-
gant ausgestattet« (Amtlicher Bericht, Bln. 1845, S. 213). Steinkelner wird 1845 bei der Wiener Gewerbs- Pro-
ducten-Ausstellung nicht nur wegen der Giite seiner Harmonikas ausgezeichnet, sondern auch wegen seines
»umfangreichen Betriebes und bewirkten Ausfuhr-Handels [...] iiber die See nach anderen Welttheilen«
(Bericht iiber die 3. allgemeine osterreichische Gewerbe-Ausstellung in Wien 1845, Wien 1846, S. 836).
Johann Klein fertigt 18 bis 20.000 Balgharmonikas jahrlich und erwirtschaftet 1845 mit 300 Arbeitern einen
Umsatz von 80.000 fl. C.M. (florin Conventions-Miinze; Wiener allg. Musik- Zeitung, 1845, S. 345). 1851 pra-
sentieren allein Joseph Reinisch und Steinkelner 287 Harmonikavarianten bei der Weltausstellung in London.
Auch dort wird Steinkelner ausgezeichnet. In seinem Sortiment betrigt die Preisdifferenz zwischen der preis-
wertesten Balgharmonika und dem teuersten Exemplar 1 zu 30. Demnach ist die Dutzendware ebenso gut abzu-
setzen wie es die Luxusinstrumente sind, und Kiufer jeder Finanzkraft werden umworben.

Allerdings ist gegen Mitte des 19 Jh. der Wiener Harmonika branche andernorts bereits ernste Kon-
kurrenz erwachsen.

2. Paris

Nachdem Hieronymus Payer 1823 Haeckls Physharmonika (— Harmonium) in Paris mit Komposi-
tionen vorstellte, deren Auftraggeber der Erfinder war, reist Haeckl selbst 1826 dorthin, um an Ort und Stelle
seine Instrumente verfertigen zu lassen. Die Aeol-Harmonika Reinleins (Patent Wien 1824) in Verbindung mit
Prim- und Terzgitarre prisentieren zwei Jahre darauf, 1828, die Musiker Leonhard, Eduard und Leonhard senior
Schulz (Schultz) aus Wien. In den Jahren 1830/31 bezeichnen sich bereits acht Pariser Hersteller als »farteur
d’harmonicas a anches métalliques« und spezifizieren » Pysharmonicas«oder »harmonicas de bouche« (Fr.
Lesure, La Musique a Paris en 1830-1831, P. 1983, s. 347). Das erste franzosische Patent auf eine Modifika-
tion an Harmonikas erhalten offenbar Grucker & Schott 1830. Im Agenda musical fiir 1836 (2. Teil, S.152) ers-
cheint erstmals die selbstidndige Rubrik »Accordéons et harmonicas« mit 20 Fabrikanten. Hingegen sind Hers-
teller der »phizharmonica« nunmehr gefiihrt unter »facteurs d’orgues«. Die Ubernahme der in Wien kreier-
ten Instrumentennamen sowie eine erhebliche Anzahl von Personen deutsch-Osterreichischer Herkunft, die
aktiv werden bei der Verbreitung der Harmonika in Paris (F. Wiirtel, A. Reisner, C. Wender, Kriegelstein, Obert,
u.a.), lassen enge Kontakte und gegenseitigen Austausch der nouveautés vermuten.

Hinsichtlich der preisgiinstigen Mundharmonikas aus Wiener Fertigung konnen die Pariser Hersteller
allerdings nicht lange konkurrieren -1837 weist der Agenda musical keinen einzigen diesbeziiglichen Eintrag
mehr auf-, gleichfalls nicht gegen die wohlfeilen deutschen Modelle der Balgharmonikas. Um die Produk-
tionskosten am Ort niedriger ansetzen zu konnen, vergeben einige Fabrikanten wie L. M. Kasriel Auftrige an
die Strafanstalten der Stadt Andere Fabrikanten wie Alexandre, Chameroy, Fourneaux und Jaulin lassen die
Herstellung von Harmonikas fallen und wenden sich dem lukrativeren Harmoniumbau zu Aus der verblei-
benden Pariser Produktion kristallisiert sich die Bauart des accordéon parisien mit Zwillingstasten und Appli-
katurstange, in dessen dullere Gestaltung die aktuellen Pariser Trends und Techniken des Kunstbandwerks ein-
flieBen, die es zu einem Instrument der gehobenen Preislage machen. Karnies und Marketerie entsprechen der
Mode; die Werbung betont die elegante Erscheinung der neuen Instrumente und charakterisiert sie als »pas-
setemps charmant« (Le Ménestrel, 1. Juni 1834, Titelbl.). Zur Auswahl stehen »accordéons en tous genres«,
und die Preisiibersicht im Agenda musical von 1837 trennt nach »accordéons a main«, »accordéons a clavier«
und »pianos qui renferment cet instrument« (S. 281) Demzufolge ersetzt die Bezeichnung accordéons als
Oberbegriff fiir Balginstrumente den Terminus harmonica, der in Frankreich wiederum zunehmend reserviert
ist fiir Mundharmonikas.

Die Pariser fabricans d’accordéons beteiligen sich an den heimischen Gewerbe Ausstellungen, bes-
chicken jedoch nicht die Weltausstellung in London 1851. Dort sind, abgesehen vom Mélophone, nur harmo-
niuméhnliche Fabrikate franzosischer Provenienz vertreten. Dennoch ist das French accordion bereits in Lon-
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don, Aberdeen und Boston so bekannt, daf} in diesen Stddten Schulwerke dafiir erscheinen und es unter der
Bezeichnung flutina auch in Glasgow und New York zur Musikalienedition anregt.

3. London

Als am 28. Apr. 1828 innerhalb eines der philharmonischen Konzerte das Schutz Trio aus Wien die
Aeol-Harmonika Reinleins in London zu Gehor bringt, mdgen deren Durchschlagzungen den Impuls gegeben
haben dafiir, dal Wheatstone der Vorlesung iiber The Nature of Musical Sound (Br. Bowers, Sir Charles Whe-
atstone, L. 1975, s 23), am 9. Mai 1828 vorgetragen von Michael Faraday in der Royal Institution, einen aktue-
llen SchlufB3teil iiber die Aeolina zufiigt. Wheatstone beschiftigt sich weiterhin intensiv mit der Materie und
erlangt ein Jahr darauf das Patent A Certain Improvement or Certain Improvements in the Construction of Wind
Musical instruments (Nr. 5803, L. 1829). Es bezieht sich primér auf mundgeblasene Zungenspiele und enthilt
Ideenskizzen zu Tastendispositionen. In der Vorlesung vom 21. Mai 1830 On the Application of a New Prin-
ciple in the Construction of Musical Instruments (Bowers, S. 36) 143t Wheatstone die Anwendung der asia-
tischen Durchschlagzunge in einer Mundorgel demonstrieren und die Anwendung der européischen in einem
Blasinstrument seines Konzeptes. Unter Bezug auf die Artikelfolge The Aeolina und Description of the New
Tuning Springs (in: The Harmonicon, N.S., Febr. 1829, S. 37f.; Mirz, S. 58) beschreibt er wihrend dieser Vor-
lesung seine eigenen Versuche.

Der Import von Wiener Harmonikas ist bereits im Gange, seit Leonhard Schulz senior 1825 zwei
Modelle bei Hofe vorstellte. »His Majesty was particulary pleased with the two new instruments now first intro-
duced by Mr. Schulz into this country, called the Physharmonica, and the Aeolodicon, instruments in small
dimension, but powerful in producing great beauty and delicacy of tone« (The Harmonicon, 1826, S. 153). 1830
1aBt t sich die Musikerfamilie Schulz in London nieder und vertreibt kontinentale Instrumente. Zu ihrem
Bekanntenkreis zdhlt 1831 der Knabe Giulio Regondi, neunjidhriges Wunderkind auf der Gitarre, der 1837 fiinf-
zehnjidhrig bei Wheatstone & Co eine Concertina erwirbt. Accordions nach Demianscher Bauweise bietet in
den 1830er Jahren auch die Firma D’ Almaine & Co in groflerem Umfang an, und Wheatstone & Co, music
sellers and publishers, liefern die Instructions for Performing on the Accordion fiir die fiinftastige Ausfertigung;
des weiteren die Instructions for the Aeolina or Mund-Harmonica und The Symphonion (or Accordion) Waltz,
Composed by J. P. (John Parry/Bardd Alaw; Verkaufsofferten in: The Harmonicon 1829, S. 287; 1831, S. 58).
Eine neue Branche des Londoner instrumentenbaus griindet sich in der ersten Hilfte der 1830er Jahre jedoch
nicht, wie der Referent anlidBlich der Vorfiihrung der Physharmonika durch S. von Neukomm 1833 anmerkt:
»We are surprised that our fabricans have not yet set about making it« (The Harmonicon, 1833, S. 72). Was
die Produktion von Mundharmonikas und Accordions betrifft, wird sie auch in den folgenden Jahren nicht
serienméfig betrieben. Vielmehr importiert GroBbritannien ausldndische Instrumente aus Osterreich und
Deutschland unter den Bezeichnungen aeolina, harmonica, German accordion or melodion, German concer-
tina, aus Paris unter den Bezeichnungen French accordion, accordion or flutina, organ-accordion or harmo-
niflute.

Mehrere Versuchsinstrumente Wheatstones sto3en im Rahmen des wachsenden Interesses an Harmo-
nikas auf Nachfrage unter Musikern und Musikamateuren. So zeichnen die Briider Charles & William Whe-
atstone ab 1837 als »Musical instrument makers & music sellers«, denn die Herstellung von Harmonikas
nach Charles’ Konzept und ihr Vertrieb hat groBere Dimensionen angenommen. Um sich die Rechte an sei-
nen Ideen zu sichern, beantragt er ein Patent Improvements in Concertinas, das ihm am 8. Febr. 1844 gewihrt
wird (Nr. 10041, L. 1844). Es nennt u.a. jene Charakteristika (14 Tone pro Oktavraum alternierend auf zwei
im Prinzip baugleiche Gehdusehilften verteilt), die fiir die English system concertina konstituierend sind und
nach denen diese Instrumente in der Folge gebaut werden. 1851 auf der Londoner Weltausstellung prisentie-
ren bereits mehrere Londoner Hersteller English concertinas in den Lagen treble, tenor, baritone, bass und
schaffen die Grundlage, auf der die sich etablierende britische Concertinabranche erfolgreich arbeitet und aus
der heraus sie Varianten entwickelt. Nach englischer Vorlage fertigen auch einige kontinentale Hersteller und
erweitern auf diese Weise ihr Sortiment und ihr Exportangebot (Abb. 4).

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pdgina 50 junio 2001



4. USA

In den Vereinigten Staaten von Amerika sind vor 1833 die Eingangszolle auf Musikinstrumente so hoch,
daB die Lieferung groBerer Mengen von Harmonikas fiir europiische Ubersee-Exporteure wenig lukrativ ist.
Gleichwohl kénnen sich amerikanische Instrumenreninteressenten mit Hilfe der musikalischen Fachzeitsch-
riften auf dem laufenden halten iiber die Innovationen im europiischen Instrumentenbau und einzelne, von
Immigranten und reisenden Musikern mitgebiihrte instrumente zum Studium auswerten. In Philadelphia sind
aufgrund der grof3en deutschsprachigen Gemeinde die Kontakte besonders lebendig Emilius N. Scherr, Orgel-
und Klavierbauer in der Stadt, zeigt auf der Seventh Exhibition of Philadelphia’s Franklin Institute 1832 neben
einem Pianoforte und einer Harfengitarre unter der Nr. 344 eine »harmonica«, die von der Jury durch lobende
Erwihnung ausgezeichnet wird. 1834 erhilt Heinrich Schatz, Bezugsadressat in Germantown Avenue fiir
deutschosterreichische Instrumente, eine grofere Sendung, darunter 37 Accordions (K. Kauert, Brummkasten
aus dem Musikwinkel, in: NZfM 1994, Nr. 2, S. 38).

James A. Bazin in Canton/Mass. gilt als amerikanischer Pionier bei der Herstellung der Mouth organ
1828, der lap organ (Schoflorgel; Abb. 5) 1833 und des Accordion 1835 US-Patente erhilt er 1842 und 1853
fiir Neuerungen an Durchschlagzungenspielen. Von Bazin erwirbt der instrumentenbauer Abraham Prescott in
Concord/New Hampshire eine SchoBorgel und nimmt noch in den 1830er Jahren gemeinsam mit Daniel B. Bar-
tlett die Fertigung dieser Instrumente auf in Massachusetts selbst beschéftigen sich neben Bazin Caleb H. Pac-
kard in Bridgewater und Nathan B. Jewett in Worcester mit der Herstellung der auch Rocking melodeon
(soviel wie Schaukelmelodion) oder Elbow melodeon benannten Instrumente.

Nach 1842, als die Eingangszolle weiter sinken, treffen in den Hafenstddten Boston, Philadelphia,
New York und New Orleans zunehmend Harmonikas aus Osterreich, Frankreich und England ein, und eine spe-
zialisierte Musikalienedition beginnt an diesen Orten. In Boston beispielsweise bietet Elias Howe im Selbst-
verlag Schulwerke an fiir folgende Instrumente: » German accordeon«, »German concertina, accordeon or flu-
tina, seraphine or Melodeon«, und 1849 erstmals fiir das »Ethiopian accordeon« In Ergidnzung zu seinem
Ethiopian Glee Book tragt Elias Howe (Boston 1849) damit der Musik der American Minstrel Shows Rech-
nung Eines der bekanntesten dieser Ensembles, die die deutsche Harmonika in ihr Instrumentarium integrie-
ren, konzertiert unter dem Namen The Ethiopian Serenaders. 1846 treten sie in London mit der Besetzung
Banjo, Accordion, Rahmentrommel (Mr. Tambo) und Knochenkastagnetten (Mr. Bones) auf Durch ihre spek-
takulidren Gastspiele in Europa und ihre Auffiihrungen an vielen Orten der USA machen sie das Accordion weit-
hin bekannt Trotz der wachsenden Popularitit aller Arten von Harmonikas beschrinken sich die amerikanis-
chen instrumentenbauer zunéchst auf die Herstellung der SchoBorgel und konzentrieren ihre Bemiihungen auf
den Bau und die Perfektionierung der American reed organ. Europdische Harmonikas werden weiterhin impor-
tiert. Ein Export der SchoBorgel in nennenswertem Umfang findet nicht statt.

5. RuBlland

Die Lieferungen von Harmonikas in das russische Kaiserreich laufen parallel zum Aufbau der Wiener
Harmonikaindustrie, denn die Einfuhr von Instrumenten aus Osterreich unterliegt keinen gravierenden Behin-
derungen wihrend der Regierungszeit des Zaren Nikolaus 1. (1825-1855). Abgesehen von den Instrumen-
tenhidndlern kommen Immigranten aus der k.k. Monarchie, Sachsen und Preuflen ins Land, die zum Aufbau
einer effektiven und modernen metallverarbeitenden Industrie in die Gewehrfabriken nach Tula angeworben
sind. Einige unter ihnen besitzen die Kenntnis der Harmonikafertigung. Bereits 1840 sollen in Tula und dem
Vorort Culkova mehrere Harmonikawerkstitten bestehen, darunter drei Betriebe russischer Hersteller. Dem
Bericht iiber die Gewerbe-Ausstellung des Russischen Reiches zu St. Petersburg im Jahre 1849 zufolge ist die
landeseigene Produktion binnen eines Jahrzehnts betrachtlich gewachsen: »in Tula werden auch Harmonika’s
(Accordeons) verfertigt. Man schditzt die jahrliche Erzeugung auf 60 bis 70.000 Stiick, welche mit 1 bis 15 Rbl.
Silb. per Stiick (1 fl 32 1/2 kr bis 23 fl 5 1/4 kr C. M.) bezahlt werden. Sie werden meistensaufdie Messe von
Irbit gebracht undgehen von da nach China« (Wien 1849, S. 188).

Fiir den heimischen Markt modifizieren die Tulaer Harmonikabauer zunichst die Harmonieprogram-
mierung der garmonika, damit die charakteristischen Mollwendungen der russischen Musik gespielt werden
konnen. Aus weiteren Innovationen erwéchst dann eine Anzahl von regionalen garmonnia/garmoschka-Varian-
ten. Die Bezeichnung der Instrumente bleibt jedoch die urspriingliche, freilich in ihren russifizierten Formen;
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das Wort Accordion verbreitet sich kaum, Concertina findet priméir Anwendung auf gleichtonige Modelle.

Trotz der russischen Produktion werden Wiener und deutsche Instrumente weiterhin importiert. Mund-
harmonikas, zumal aus sédchsischer Fertigung, stehen preisgiinstig und in grofer Zahl zur Verfiigung; in St.
Petersburg bereits ab 1830, wo der Instrumenten-Engroshédndler Johann Wilhelm Rudolph Glier (1793-1873)
aus Klingenthal ein stindiges Lager unterhilt, von dem aus die Harmonikas an die Detaillisten des Landesin-
neren weitergegeben werden.

6. Deutschland

Die Grundsteine der deutschen Harmonikaindustrie legen einerseits Glier in Klingenthal und Christian
MelBner mit seinem Bruder Johannes in Trossingen sowie Ignaz Hotz (1805-1874) in Knittlingen (Wiirttem-
berg) fiir die Mundharmonika, andererseits fiir die Balgharmonika Heinrich Wagner (1808-1872) in Gera
(Reuss) und Uhlig in Chemnitz. Der die europidischen Lander bereisende Instrumentenhindler Glier lernt der
Uberlieferung nach in der Physikalischen Gesellschaft zu Frankfurt am Main die Mundharmonika kennen,
bringt ein Exemplar nach Klingenthal und initiiert dort den Bau nach diesem Werkstattmodell. Auch der Bar-
chentweber MeBner und der Drechsler Hotz arbeiten nach Mustern, erworben von ambulanten Héndlern.
Wagner bekommt bei seinem Schwager, dem Harmonikaverfertiger Joseph Reinisch in Wien, Einblick in die
Produktion. Ab 1836 vertreibt er dessen Instrumente im Fiirstentum Reuss und bietet sie auf der Leipziger
Messe an. SchlieBlich 148t er sich Wiener Facharbeiter vermitteln, um mit ihrer Hilfe in Gera die Produktion
aufzunehmen. Der Strumpfwirker und Klarinettist Uhlig eignet sich in Wiener Harmonikawerkstitten so viel
Wissen an, daf} er 1834, nach seiner Riickkehr in die Heimat, Instrumente eigener Konzeption zu bauen in der
Lage ist.

Kann die Mundharmonikaproduktion durch ein kombiniertes Handwerk abgedeckt werden, ist im
Bereich der Balgharmonika das Zusammenwirken verschiedenartiger Berufssparten zwingend: Metall -, Holz
-, Lederarbeiter, Balgbinder, Mechaniker fiir Tastaturen, Monteure und Stimmer. Um die Titigkeiten rationell
aufeinander abzustimmen, greift die sich etablierende deutsche Branche zuriick auf das sog. Verlagssystem. Im
Gegensatz zur Herstellungsweise im geschlossenen Etablissement organisiert sie die Produktion dezentral.
Dabei ist die zeichnende Firma zustindig fiir Konzept und Kalkulation der Modelle und Varianten, Auswahl
und Qualitédt der Materialien und den Absatz der Waren In Saubunternehmen werden nach den Vorgaben der
Firma die Auftragsausfiihrung vorbereitet, die Arbeitsschritte strukturiert und ihre Kosten berechnet. in klei-
neren Hausmanufakturen, an die Order und Materialien weitergegeben werden, stellen Heimarbeiter - Mén-
ner, Frauen, Kinder - die Halbfabrikate her oder fiihren Tétigkeiten wie Stimmen oder Beledern aus. Diese
Betriebsform nutzt das niedrige Lohnniveau der Heimarbeit und ist die Grundlage fiir die Wohlfeigheit und den
Sortenreichtum in allen Preislagen Kennzeichen der deutschen Fabrikate bereits in der Frithphase der Balg-
harmonikaproduktion.

Der Versuch der ersten Unternehmer, durch die Verpflichtung ihrer Mitarbeiter zur Geheimhaltung von
Materialien und Bearbeitungstechniken konkurrierende Geschéftsgriindungen auszuschlieBen, schligt fehl. Zu
attraktiv sind die Aussichten, sich in der neuen Branche erfolgreich selbstindig zu machen, und zahlreiche
Betriebe erwachsen aus der Initiative einzelner fihiger Arbeiter. Der in Gera bei Wagner & Co ausgebildete
Friedrich Gessner verpflanzt die Balgharmonikafertigung nach Magdeburg 1838. Bei Gessner wiederum lernt
Adolph Eduard Herold, der der Klingenthalter Mundharmonikafertigung die Balgharmonikabranche anglie-
dert. Uhligs innovationen strahlen von Chemnitz (Konkurrenzfirma am Orte J. G. Hoselbarth) nach Waldheim
(C. F. Reichel) und Carlsfeld (C. M. Zimmermann). Der durch Buschmann senior und junior ins Leben geru-
fene Berliner Harmonikabau wird durch Chr. F. Pietschmann weitergefiihrt und bekommt neue Impulse durch
J. F. Kalbe, der seine Konkurrenzfirma 1840 griindet. Chr. Fr. L. Buschmanns Ansiedlung und Werkstatt-
griindung 1835 in Hamburg mit der Spezifizierung »Klavier- und Physharmonica-Bauanstalt« zieht dort-
selbst weitere Initiativen in Produktion und Handel nach. Die genannten sdchsischen und preuBischen Firmen
sind leistungsfdhige, exportorientierte Unternehmen, die die industrie- und Gewerbeausstellungen in London
1851 und Miinchen 1854 mit breiten Sortimenten beschicken. Allein die Firma Wagner & Co in Gera fertigt
1855 mit 405 Zuarbeitern rund 100.000 Balg- und ca. 750.000 Mundharmonikas. Die Konkurrenzgriindungen
am Orte, Gebr. Bufe 1858 und Wilhelm Spaethe 1859, zwingen Wagner, die Produktionsverfahren zu ratio-
nalisieren, mit dem Ergebnis, da er 1862 mit nur ca. 250 Arbeitern die gleiche Anzahl Balginstrumente fer-
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tigen kann sowie iiber eine Million Mundharmonikas (Abb. 6).

Ab 1868 erlangt die fabrikmifBige Fertigung zunehmend Bedeutung vornehmlich in den Sparten Metall-
und Holzbearbeitung, denn Julius Berthold (Klingenthal) entwickelt Spezialmaschinen fiir die Harmonika-
branche. Thre volle Kapazitidt kommt allerdings erst nach Einfiihrung der Dampflkraft 1877, 1879 im Klin-
genthaler Bezirk, zur Geltung und schligt sich nieder im Ausbau der Arbeitsteilung, im beschleunigten Arbeits-
gang bei gleichbleibender Qualitit und im Einsatz ungelernter Arbeiter; Faktoren, die die Produktionskosten
erheblich herabsetzen. Der Ausbau der maschinellen Fertigung setzt gegeniiber anderen Industriezweigen
zwar verhiltnismifBig Spit ein. Ein Grund mag darin liegen, daf} trotz Zuhilfenahme von Maschinen eine
grof3e Zahl von Arbeitsgiingen weiterhin in Handarbeit ausgefiihrt werden muf3 Insofern bleiben auch kleine,
nur mit wenigen Maschinen ausgestattete Firmen konkurrenzfahig, und das Verlagssystem garantiert die Fort-
setzung der Heimarbeit bei niedrigem Lohnniveau.

Nach Reichsgriindung, als die Zollgesetze und das Patentrecht fiir ganz Deutschland einheitlich gere-
gelt sind, entwickelt sich die Branche zu einer auBlerordentlich prosperierenden und liefert zeitweilig den
bedeutendsten Exportartikel der gesamten Musikinstrumentenindustrie. >Mein Feld - die Welt« ist schlie3lich
um die Jahrhundertwende der prignante Werbeslogan, denn innerhalb der heimischen Musikinstrumentenin-
dustrie erzielt sie die hochste Exportquote gemessen am Produktionsvolumen (80% laut K. Schilpp 1915, S.
23). GesamtwertmdBig steht sie an zweiter Stelle nach dem Pianofortebau, stiickzahlméBig tiberragt ihre Pro-
duktion bei weitem jede andere Instrumentengattung. Jahrlich werden 600.000 bis 1.000.000 Balgharmonikas
exportiert zuziiglich einer immensen Anzahl von Mundharmonikas (Abb. 7).

In der deutschen Harmonikaindustrie dokumentieren sich bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges alle
Spielarten zeitgenossischer Unternehmensstrategien: Etikettenschwindel, dubiose Patentanspriiche und Kon-
trafaktionsprozesse, Abwerbung qualifizierten Personals, unlauterer Wertbewerb, Betriebsspionage, Preis-
driickung; andererseits aber auch firmeneigene Unterstiitzungs- und Versicherungskassen, Sozialfonds, gere-
gelte Vertridge, Arbeitsplatzsicherung, Gewinnbeteiligung fiir Arbeiter, Fortbildungsangebote und Mézena-
tentum seitens einiger Unternehmer. Die international operierenden, den Kundenwiinschen entgegenkom-
menden deutschen Versandhéduser und jene Exportfirmen, die Harmonikas in Bestandteilen oder Baugruppen
zwecks Dampfung der ausldndischen Zollbelastung anbieten, tragen zur Weltstellung der deutschen Harmo-
nikabranche entscheidend bei. 90% des Weltbedarfs an Harmonikas, die Blasakkordeons und Mundharmoni-
kas, Bandonions und Konzertinas als Monopolartikel zu 100%, stammen aus deutscher Fertigung, auch wenn
sie in »neutraler Form< angeboten werden oder Signaturen der Verfertiger aufweisen, also derjenigen, die die
Baugruppen und Bestandteile zusammensetzen und das Instrument zum Verkauf in den importierenden Lén-
dern fertigmachen. Hamilton S. Gordon (New York), »Importer and manufacturer of musical instruments and
musical merchandise of every description«, als eines der keineswegs auf Harmonikas spezialisierten US-
Importhduser, bietet um 1895 in seinem Illustrated Cataloge 22 einreihige »accordeons« in 29 Bestellnummern
an, 3 zweireihige »accordeons«, 7 »blow accordeons«, 6 zwanzigtastige »concertinas«, 35 »harmonicas«
(Mundharmonikas) in 51 Nummern und 16 Nummern »accordeon trimmings« mit der Ergédnzung »prices for
other accordeon material furnished on application«. Die deutsche Provenienz dieser Artikel steht auller Zwei-
fel. Sie ist aber hinsichtlich der Tastenharmonikas der Preisliste nicht zu entnehmen, eine Identifikation der
Herstellerfirmen seitens der Kundschaft ist von Hamilton S. Gordon nicht angestrebt.

Ein illustrierter Harmonika-Spezialkatalog jener Zeit hingegen, vergleichsweise der der Vogtldndischen
Musikinstrumentenfabrik Hermann D6lling junior, gegriindet 1885 in Markneukirchen, enthélt rund 300 Num-
mern auf 84 Seiten. Realiter ist das Sortiment jedoch weit grofler anzusetzen, weil hier die Ausfithrungen mit
Registern, Perlmuttertasten oder anderen Extras keine gesonderten Nummern besitzen. im Stiickpreis ausge-
zeichnet sind Accordeons bis 120 Mark, Bandonions bis 280 Mark, Mundharmonikas (Kreuzwender; Abb. 8)
bis s Mark und Blasaccordeons (Abb. 9) bis 2.75 Mark. Die letzte offizielle deutsche Ausfuhrstatistik vor
Kriegsbeginn weist 27.850 Doppelzentner Balgharmonikas aus und 30.602 Doppelzentner balglose Harmo-
nikas.

Der Erste Weltkrieg und seine 6konomischen und politischen Rahmenbedingungen treffen die Har-
monikabranche empfindlich, besonders den Export. Italienische Firmen liefern nun in jene Regionen, die ehe-
dem Absatzgebiete ausschlieBlich deutscher Produkte waren. Um in den 1920er Jahren Markte wiederzuge-
winnen, driicken die Betriebe die Erzeugerpreise, was sich in weiterer Aufsplitterung der Arbeitsschritte nie-
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derschldgt. Mehr als 20 Branchen sind nun an einer Balgharmonika beteiligt, bevor sie den zeichnenden
Betrieb erreicht. Bei der Heimarbeit miissen Frau und Kinder herangezogen werden, um auf einen ausrei-
chenden Verdienst zu kommen. Laut Betriebsstatistik vom Juni 1925 arbeiten 3196 Betriebe, angesiedelt vor-
nehmlich in Sachsen und Thiiringen, mit 11.910 Beschéftigten. In der wiirttembergischen Harmonikaindustrie
hingegen setzt sich die Tendenz zur Kartellierung fort. Nachdem die Matth. Hohner AG mit den Firmen Mess-
ner in Trossingen, Hotz und Pohl in Knittlingen, GeBner in Magdeburg, Kalbe in Berlin fusionierte, integriert
sie 1928/29 Weiss und Koch in Trossingen, nicht ohne die Produktion weiterhin mit deren weltweit einge-
fiihrten Marken- und Firmennamen zu etikettieren.

Trotz der méchtigen Konkurrenz des Trossinger GroBbetriebs konnen sich die sdchsischen Firmen
behaupten, namentlich aufgrund des inldndischen Kéuferverhaltens und der Sortenvielfalt, die die extrem auf-
wendig zu produzierenden Modelle wie Bandonion, Konzertina, Symphonetta einschlie3t. Ab 1933 jedoch und
besonders nach Beginn des Zweiten Weltkriegs, als die politische Obrigkeit durch rigide Bestimmungen,
Materialkontingente, Firmenenteignungen (Arisierung) und andere Mallnahmen substantiell in Produktion
und Handel eingreift und die gelenkte Werbung das Kiuferverhalten kanalisiert, reduziert sich die Zahl der
Betriebe.

Nach 1945 kann in Sachsen und Thiiringen nicht an die Verhiltnisse vor 1933 angekniipft werden. Die
volkseigenen Betriebe der DDR setzen auf die Akkordeonproduktion eines begrenzten Sortiments. In der
BRD schlagen Initiativen zum Aufbau neuer Firmen bis auf wenige Ausnahmen fehl. Nur die Matth. Hohner
AG Trossingen besteht als GroBbetrieb weiter. Ob die Vereinigung Deutschlands positive Wirkungen auf die
inldndische industrielle Harmonikaherstellung haben wird, 146t sich zum gegenwirtigen Zeitpunkt nicht
abschitzen.

Auf den Frankfurter Musikmessen der 1980er und 1990er Jahre sind neben den Harmonikas deutscher
Produktion Instrumente aus folgenden Liandern priasent gewesen: Italien, Frankreich, Belgien, Schweden,
Osterreich, Slowenien, Tschechoslowakei bzw. Tschechische Republik, Hongkong, Japan, China. Es muf
jedoch beriicksichtigt werden, da3 Hersteller von Modellen, die primér einer bestimmten regionalen oder
musikalischen Tradition angehoren, die Messe nicht beschicken, aber dennoch einen bedeutenden Beitrag
zum Harmonikabau leisten: GroBbritannien mit English concertinas, die Schweiz mit den Orgeli, Indien oder
RuBland mit variantenreichen Sortimenten. Als Folge des weltweiten Revivals der Diato, jener handlichen
Wechseltonharmonikas, die in vielen Kulturen eigene Musikstile priagen, zeigen sich vielerorts Initiativen zu
handwerksmiBiger Fertigung hochwertiger Instrumente, die in kleinen Serien oder nach Sonderwiinschen
ausgefiihrt werden. Sie gewihrleisten, dafl die Handwerkskunst des Harmonikabaus weitergebiihrt wird.

V. Technische Einrichtung, Modelle und Varianten

Voraussetzung fiir die Verzahnung der technischen Experimente innerhalb des Harmonikabaus ist, da3
die den neuen Klangwerkzeugen zugrundeliegenden, wesentlichen Erfindungen nicht nur erdacht und in Ins-
trumenten manifest, sondern vielerorts bekannt und zugénglich sind. Zwei der wichtigsten Initiatoren in die-
sem Sinne sind der kgl. bayerische Rentamtmann Eschenbach und der einer Instrumentenbauerfamilie ents-
tammende Buschmann. Kontakte zu Eschenbach unterhalten Johann David Buschmann, Haeckl, Friedrich
Sturm u.a. innovative Instrumentenkonstrukteure, denn er teilt bereitwillig sein Wissen und den Stand seiner
Experimente mit - entgegen dem Usus der Zeit, den Innenbau klingender Korper geheim zu halten oder Inte-
ressierte absichtlich falsch zu informieren. Der Prototyp seines Durchschlagzungenspiels ist beschrieben
(AmZ, 1820, Sp. 505) als oblonger, flacher Kasten leichter Bauart mit einer Klaviatur von 3 1/2 Oktaven, unter
dem ein per Knie zu Betitigendes Balgwerk befestigt ist. Eschenbachs Erfindungen sind erstens der instru-
mentenname Aeoline, zweitens die Verbindung eines direkt wirkenden Druckbalges mit einem Kanzellenwerk,
das abgestimmte Metallzungen, befestigt auf Platinen liber Schwingungskanilen, enthilt. Die Luftzufuhr ist
willkiirlich steuerbar und erméglicht, im Gegensatz zum Orgelgeblise, Crescendi und Decrescendi auf jedem
Ton (AmZ, 1820, Sp. 505). Buschmanns Erfindung besteht in der Modifikation der Luftzufuhr, indem er Stro-
mungen entgegengesetzter Richtungen direkt auf ein- und dasselbe Kanzellenwerk wirken 148t. Das Prinzip
der reziproken Luftzufuhr verwirklicht Buschmann durch den Einsatz des sog. Wechselbalges in Dilatation und
Kontraktion eines luftdichten Faltengefiiges oder durch Einziehen von Luft in die Lunge und das Herausbla-
sen. Wie die Atmung sich aus Aspiration und Exspiration (nach der Terminologie von Sachs) zu einer Einheit
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zusammensetzt, so kann die Luftstrémung zweier entgegengesetzter Phasen die Zyklen der musikalischen
Bewegung in optimaler Weise wiedergeben und zu einem Ganzen verschmelzen.

Eschenbach und Buschmann machen ihre Erfindungen publik und demonstrieren sie in ihren Instru-
menten, am Aufbau des neuen Produktionszweiges wirken sie jedoch nicht entscheidend mit. Denn Eschen-
bach interessiert nicht die wirtschaftliche Verwertung seiner Ideen, und Buschmann ist zunédchst vorrangig
beschiftigt mit dem Bau und der Vervollkommnung des Terpodions, dem von seinem Vater entwickelten Frik-
tionsspiel, das er auf vielen Konzertreisen bekannt macht. Erst 1835, mit Griindung seiner eigenen Firma in
Hamburg, konzentriert sich Cht. Ft L. Buschmann aufdie Perfektionierung der Durchschlagzungenspiele.
Wieder modifiziert er die Luftzufuhr und entwirft Instrumente, die ausschlieBlich auf Sogluft reagieren. Des
weiteren baut er zweichorige Wechselbalg-Harmonikas, in denen jede Taste den Grundton und die Oktav
zugleich angibt und liefert Sétze zu je drei Instrumenten, die sich in ihren Lagen ergiinzen. 1848 heif3t es dazu:
»Auch das Akkordion hat Buschmann sehr vervollkommnet. Es sind namlich alle 6 bis 7 Octaven eines gan-
zen Orchesterinstrumentes iiber drei Akkordions vertheilt, von denen jedes 2 Octaven und 2 iiberzdihligle Tone
hat. Drei Akkordion erreichen dasselbe, was eine Physharmonika, letztere wiegt 250 Pfund, jene drei kaum 12
Pfund« (AmZ, 1848, Sp. 62).

1. Harmonikainstrumente fiir Luftstromungen einer Richtung

Haeckl, »kk priv. Phys-Harmonica Erzeuger« in Wien (Patent Nr. 661, Wien 1821), verindert das
Geblise der Eschenbachschen Aeoline. Er verbindet das Kanzellenwerk mit dem aus dem frithen Orgelbau
bekannten Widerbldser. Eine Beeinflussung der Tonstdrke kann auf seinem Instrument durch den differen-
zierten Tastendruck erreicht werden, denn »je weiter ein Ventil sich offnet, desto mehr wind kann in die Can-
zelle dringen, und desto stdrker natiirlich ist der Ton« (G. Schilling, Encyclopddie der gesammten musikalis-
chen Wissenschaften, Bd. 5, Stg. 1837, S. 448), des weiteren durch die Drosselung der Windzufuhr mittels eines
Pianozuges oder durch eine Ddmpfung der Klangabstrahlung. Der Balg der zierlichen, mobilen Ausfiihrungen
der Physharmonika, der sog. Cabinet-Modelle, ist durch einen aus der linken Seitenwand des Korpus heraus-
ragenden Hebel per Hand zu bedienen oder per Fulf} iiber ein Seilzugpedal, das auf den Schwenkarm wirkt.

Das gleiche Balgprinzip ist in der amerikanischen SchoBorgel angewendet. Der Widerbléser ist hier
indessen nicht vollstindig in das Gehéduse eingeschlossen. Um die Luft aus dem unteren externen Balgteil in
den oberen zu pressen, driickt der Spieler mit seinem Unterarm auf den Korpusrahmen (Elbow melodeon) Inso-
fern kann das Manual nicht randsténdig sein, sondern ist gegen die Mitte der Korpusdecke hin verlagert. Es
setzt sich zusammen aus Knopf- oder Stabtasten, wobei der iiblichen Klaviertastenfolge entsprochen ist (Abb.
5)

Die Einrichtung des Widerblisers wird gegenwirtig genutzt fiir die in Indien verbreitete Sruti-box. Sie
konserviert jene urspriingliche Auspriagung, bei der die Schopfkammer des Balges durch eine Spreizfeder
offen gehalten ist Indem die Bodenplatte des Schopfers auf die starre Zentralwand hin bewegt wird, driickt sich
die Spreizfeder zusammen und die komprimierte Luft entweicht iiber Verbindungskanile in die Blaskammer,
deren Deckplatte sich infolgedessen hebt. Vermittels ihres Eigengewichts und zweier von auflen wirkender
Druckfedern sinkt die Deckplatte der gehiillten Blaskammer bei nachlassender Luftzufuhr nieder, komprimiert
Gleichfalls Luft, die ihrerseits das Lederventil iiber den Verbindungskanilen schlie3t und sich Ausgéinge durch
das auf der Deckplatte liegende Kanzellenwerk sucht. Nach Offnung von Drehdeckern trifft die Luftstromung
auf bestimmte Zungen und bringt sie zum Ténen Aufgrund ihrer Bestimmung, Borduntone gleichmifBiger
Lautstirke kontinuierlich zu halten, benétig die Sruti-box keine Tastatur im engeren Sinn. Eingestellt werden
die gewiinschten Tone jeweils vor Beginn des Spiels iiber Drehklappen.

Ein Balgwerk abweichenden Prinzips besitzt die Harmonifliite (Abb. 10), die von Pariser Herstellern
wie Alexandre, Busson, Kasriel, Limonaire Fréres und Mayermarix in Varianten unter Bezeichnungen wie
accordéon-orgue, fliitina, accordéon-fliitina, piano-concertina angeboten wird. Hier liefert der auf der dem kla-
vierdhnlichen Manual entgegengesetzten Korpusseite gelegene Schopfbalg Exspirationswind in einen ansch-
lieBenden zweiten Faltenbalg, den Kompensationsbalg Seine Funktion ist es, die Windst68e des Schopfers aus-
zugleichen und eine regulierte Luftstromung in den Windkasten einzuleiten. Wihrend der Ansaugperiode des
Schopflbalges leert sich der Kompensationsbalg kontinuierlich unter dem Druck einer Feder so lange, bis der
Schopfer wieder in der Lage ist, ihn erneut zu fiillen. Der Ton der Harmonifl{ite ist in seiner Dynamik
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gleichmiBig, er kann wihrend des Spiels nicht differenziert werden.

Weichen die Harmoniflite und die Widerblédserinstrumente erheblich von der Intention der Aeolinen-
konstrukteure ab, dynamisch nuancierbare, ausdrucksstarke Tone bei kontinuierlicher Luftzufuhr zu erzeugen,
so treibt Reinlein aus Wien durch seine Aeol-Harmonika die Entwicklung voran (Patent Nr. 1177, Wien 1823).
Auch Debain, dessen friihe instrumente noch nach dem Widerbléserprinzip arbeiteten, versucht in seiner Har-
monina, der Aeolinenidee ndher zu kommen. Der hinter dem Gehéuse extern liegende Schopfbalg treibt auf
Druck seinen Luftinhalt zunéchst in den zentralen Windkasten, dann weiter in den frontalen Magazinbalg. Wih-
rend der Schopfperiode speist der mittels einer Feder sich zusammenziehende Magazinbalg den Windkasten
so lange, bis der Schopfer wieder gefiillt und zum Luftgeben bereit ist. Gebldseeinrichtungen mit einem Maga-
zinbalg dieser Art finden sich in der Bibelharmonika und in einigen Modellen des sog Einhand-Harmonium.
Sie sind in der Lage, dynamisch variable Tone beliebiger Linge zu bewirken, zu einer nuancierenden Ton-
gestaltung und Artikulation eignet sich ihr Balgprinzip nicht.

Mit Hilfe des Einkammerbalges hingegen kann der Spieler direkt Einflu nehmen auf den Schall-
druck und somit auf die Dynamik, jedoch nur wihrend einer einzigen Periode; je nach Auslegung des Instru-
ments also entweder wihrend der Ausstromperiode (Druckharmonika/Quetsche) oder wihrend der Zugperiode
(Ziehharmonika). Vergleichbar dem Blédser des Harmonicor oder der Harmonitrompe, der seine Lunge durch
rasches Luftholen auffiillen muf, ventiliert der Instrumentalist durch eine abrupte Balgbewegung in der jewei-
ligen Gegenrichtung, bevor das Spiel fortgesetzt werden kann. Einmanualige Instrumente und Fuf3bésse (Abb.
11) haben die automatisch wirkenden Ventile im Balgboden, zweimanualige verbinden die Balgboden auf die
Weise, dal} sie einen zentralen Hohlraum bilden, in dem die Ventile titig sein konnen.

Um den intermittierenden Spielwind in einen anndhernd kontinuierlichen umzuwandeln und dennoch
die dynamische Gestaltung so weitgehend wie moglich zu gewihrleisten, erweitern Leclerc und Arthur Quen-
tin de Gromard den Einkammerbalg zum Zweikammerbalg. Dessen beide Enden sind im Korpusinneren des
Meélophone oder des Cecilium fest verankert, damit seine zentrale, luftundurchléssige Trennwand abwechselnd
auf sie zu bewegt werden kann. Dabei saugt eine der Kammern Luft an, wéihrend die andere sich leert und
umgekehrt. Das Kanzellenwerk des Mélophone ist eingerichtet fiir Exspirationswind, das des Cecilium reagiert
auf Aspiration.

Werden die beiden Balgkammern zu selbstindigen Einheiten und rdumlich getrennt durch einen Sam-
melbehélter mit unveridnderlichem Volumen, miissen ihre Deckel zu bewegen sein. Um beide Deckel simul-
tan mit einer Hand steuern zu kénnen, sind sie verbunden durch eine Schubstange. Ihre Traktion bewirkt das
gegenldufige Schopfen und Abgeben von Luft (Patent Nr. 219. 336 an Hermann Ehbock, Bln. 1909).

In der Symphonetta (Patent Nr. 122.538 an Richard Scheller, Bln. 1900) hingegen sind die beiden Bélge
nicht starr verkoppelt, sondern jede Hand dosiert die Luftstromung. Aufgrund zweier Windkisten unverin-
derlichen Volumens, die durch ein Windleitsystem verbunden sind, bietet Schellers Geblédseeinrichtung die
direkte, ununterbrochene Zufuhr von Exspirationswind und gestattet, den Ton in jeder Weise dynamisch zu for-
men, zu artikulieren und beliebig lange auszuhalten. Die beiden Hinde des Spielers bewegen die Manuale
gegenldufig auf und nieder, wihrend die Finger die Knopftastaturen abgreifen.

Eine im Vergleich zur Symphonetta weniger differenzierte kontinuierliche Luftzufuhr gestattet das
Dreibalgsystem der Pedalharmonika: Zwei Tretschopfer versorgen mit Exspirationswind den durch die Hiande
dirigierten, zentralen Steuerbalg des Instrumentes (Abb. 12).

Vorschlige fiir Balgkombinationen und Luftleitsysteme sind zahlreich und grofteils in Patenten nie-
dergelegt, so zuletzt durch Arnold Weirig (Nr. 9.002.390, P. 1990). Dergestalt realisierte Harmonikas sind
jedoch bislang marginal geblieben aufgrund ihrer aufwendigen, kostenintensiven Fertigung und der erforder-
lichen Umstellung der Balgfiihrungstechnik seitens der Musiker.

Balglose Harmonikas, die auf eine einzige Windrichtung programmiert sind, konnen unterschieden wer-
den gemif ihres Windeingangs in direkt angeblasene Kanzellenwerke (z. B. die Hohner Mundharmonikas
Polyphonia und Educatorba8) und in iiber ein Mundstiick anzublasende Windkapselinstrumente wie Neu-
Tschiang (Abb. 13; s. AmZ, 1829, Sp. 489f.; 1830, Sp. 561f.), Symphonion und Harmoniphon. Je nach Ent-
fernung des Instrumentenkorpus vom Munde kommen elastische Schlduche zur Anwendung, Rohre oder Lip-
penstiitzen. Mundstiick-Harmonikas bieten zur Auswahl aus dem Tonvorrat entweder Tasten- und Klappen-
werke, die die Windpassage freigeben, oder verlangen Lochdeckung durch die Fingerkuppen zwecks Isolie-

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pdgina 56 junio 2001



rung der gewliinschten Tone aus dem Kontingent.

Die Wetterharmonika (Albin Bauer, Markneukirchen vor 1882) fiangt durch Trichter den Wind einer
Richtung ein und leitet ihn zum Zungenwerk (Abb. 14). Das Instrument, dem Wind ausgesetzt, gibt Harmo-
nien, die in ihrer Dynamik bestimmt werden durch seine Stirke.

2. Harmonikainstrumente fiir reversible Luftstromungen

Die Idee Buschmanns, reversible Luftstromungen zu erzeugen und im Instrumentenbau nutzbar zu
machen, zielt einerseits aufdie Bereitstellung dynamisch nuancierbarer Téne und Tonkombinationen, ande-
rerseits auf die Herstellung moglichst kleiner aber tonreicher Instrumente. Da die auf einem Tréiger fixierte
Durchschlagzunge nur schwingt, wenn die Luftstromung ihre AuBenfldche trifft, sind bei reziproker Luftzu-
fuhr je Ton zwei Zungen unerldBlich, sofern dieser Ton in beiden Luftrichtungen verfiigbar sein soll (Abb. 15).
Dabei ist es dem Instrumentenbauer freigestellt, diese beiden Zungen einer Platine und einer Kanzelle zuzuord-
nen, sie zu verteilen auf zwei Platinen iiber einer Kanzelle oder auf zwei Platinen iiber zwei Kanzellen. In jedem
Fall aber ist die Zungenmontage rectoverso vorzunehmen, um der jeweiligen Luftstrémungsrichtung zu ents-
prechen. Ist ein Zungenpaar iiber einer Kanzelle plaziert, erfordert es die Ansprache- und Klangqualitét vor-
nehmlich der tieferen Lagen, die Schwingungskanile auf ihrer Freiseite durch ein elastisches Leder abzudec-
ken, das sich nur 6ffnet, wenn der Luftstrom den Schwingungskanal passiert.

Instrumente, die mit reziproker Luftzufuhr auf ein und dasselbe Kanzellenwerk arbeiten, unterbrechen
ihren Klang bei jedem Wechsel der Phase, denn die Luftstromung endet definitiv. Aufgrund der gegenldufi-
gen Luftrichtungen herrschen unterschiedliche Bedingungen fiir die Windpassage sowie bei der Klangabs-
trahlung, und ein Ton, der gebildet wird, wenn Aspirationswind dem Instrument zustrémt, weist eo ipso weni-
ger hohe Partiale auf als der gleiche Ton in umgekehrter Phase. Zahlreiche Innovationen zielen darauf, der
durch Ex- und Aspiration bedingten Inhomogenitit entgegenzuwirken, sei es durch Kanzellenaufsitze oder
durch Einrichtungen zur differenzierenden Ddmpfung, sei es durch Konfiguration mehrerer Chore mit aus-
gleichender Tendenz oder durch den Einsatz des egalisierenden Tremolando Auch beim Reinstimmen im Ins-
trument werden Unterschiede so weit wie moglich nivelliert, was nach Gehor, nicht nach MeBwerten erfolgt.

Die auBerordentliche Chance beim Einsatz reversibler Luftstromungen liegt aber darin, eine Kanzelle
fiir zwei oder mehrere Zungen unterschiedlicher Tonhohen vorzusehen. Eine solche bisonore Anlage, urs-
priinglich dem Wunsch nach zierlichen, tonreichen Instrumenten erwachsen, folgt dem Gebot groitmoglicher
Materialund Raumausnutzung und manifestiert sich am deutlichsten in winzigen Mundharmonikas im Malle
von 3,5 x 1,2 x 1,0 cm, die fiinf Kanzellen a zwei Zungen besitzen und zehn Tone im Tonraum einer Dezime
respektive zwei fiinftonige Akkorde (T D’) bieten.

Der Wiener Orgelbauer Demian und seine S6hne Carl und Guido, wie viele ihrer Zeitgenossen faszi-
niert von der Kapazitit der kleinen, mehrziingigen Mundharmonika, beschreiben in ihrem Patentgesuch (Nr.
1757, Wien 1829) ein einmanualiges Tasteninstrument mit Wechselbalg, in dem fiinf Kanzellen mit je zehn
Zungen auf Sammelplatinen besetzt sind, damit unter jeder Taste zwei fiinftonige Akkorde untetschiedlicher
Zusammensetzung parat liegen. Durchaus angemessen prégen sie fiir dieses Instrument den Namen Accordion.
Der Korpus des patentierten Accordion mifit in seiner Linge 22,5 cm, die Breite betridgt knapp 9 cm, die Hohe
bei geschlossenem, zweifaltigen Balg s cm zuziiglich 3,5 cm fiir das Grifflbrett, das Gesamtgewicht liegt
unter einem Pfund. Das Kanzellenwerk ist als kompakter Einsatz konzipiert und zeigt fiinfparallele Kasten-
kanzellen gleicher Dimension; die Stimmplatten sind in das Kanzellenholz eingeschoben. Das Regierwerk ruht
extern auf einer Palette (Schieber), die liber den belederten Stegen des Kanzellenwerks dieses hermetisch
abschlief3t. Sie gleitet in den Nuten des Korpusrahmens und erfiillt gleichermaf3en die Funktionen einer Gehiu-
sedecke, eines mit Tonlochern versehenen Montierbodens und eines Griffersttrigers.

Die Kombination von Kanzelleneinsatz und Palette findet sich als Baucharakteristik im einmanualigen
Accordéon parisien wieder (»accordéon romantique« nach der Terminologie von P. Monichon [ 1985, S. 38 ]
mit »sommier« und »coulisse«) indem es jedoch die durchgingige Akkordprogrammierung und somit die
Grofraumkanzellen verwirft, statt ihrer Einzeltone bietet, miissen fiir diese entsprechend viele Tasten bereits-
tehen. Die massiven Holzdecker und breiten Stabtasten werden demzufolge ersetzt durch zierliche runde Dec-
ker, Klavisdrihte und schmale Tastenhebel mit Perlmuttasten. Im Rahmen der Einfiihrung einer zweiten Tas-
tenreihe wandert das Griffbrett in die Mitte der Palette und wird gleichsam zur Achse, von der aus die Kla-
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visdrihte distal wegstreben, um die Tonlocher zu erreichen. Denn die Randlage der Tonlocher ist unaus-
weichlich aufgrund der Kanzellenauslegung im Einsatz. Hier sind vom Rande her die Einzelstimmplatten in
das Kanzellenholz geschoben. Ein zweireihiges 48 toniges Accordéon parisien der unter Louis Philippe (1830-
1848) charakteristischen Bauart besitzt 24 Tasten (inklusive Zwillingstasten: jumelles) und zwei affine Wipp-
klappen (bascules d’harmonie), eine Applikaturstange (barre) und den Sockel mit der Luftklappe.

Auch die viktorianische Concertina jener Zeit enthélt den Kanzelleneinsatz (pan) mit in Fiihrungssch-
litze eingeschobenen Einzelstimmplatten sowie die randstidndige Anordung der Tonlocher. Das Kanzellenla-
yout ist radial. Abweichend von der kontinentalen Bauart bildet das Regierwerk hier jedoch eine von der
Gehiusedecke unabhédngige, separate Einheit auf eigenem Montierboden. Es gibt kein Grifflbrett sondern
zwei Manuale, die anndhernd zentrisch die Gehidusedecken besetzen; ihre zierliche Stifttastatur gliedert sich
in vier Ketten. 48 Tone, alternierend auf zwei Manuale verteilt, sind 48 Stifttasten zugeordnet. Als Haltepunkte
der Hénde sind Daumenschlaufen und korrespondierende Stiitzen fiir die kleinen Finger vorgesehen. Der Kor-
pus zeigt im Umril ein regelmifBiges Sechs- oder Achteck mit zentraler Balglage und zwei im Prinzip bau-
gleichen Gehédusen. Aufgrund ihrer kompakten Bauweise mif3t die treble concertina kaum iiber 15 x 15 x 15
cm und wiegt um 1000 Gramm.

Die einreihigen bisonoren (s. VI.1.) Griftbrettharmonikas der Wiener Werkstitten des Vormérz mit 6
bis 14 Knopf-, Scheiben- oder Stabtasten scheiden sich, abgesehen vom Schiebet Demians mit seinem Kan-
zelleneinsatz, in vier Konstruktionsarten; der Terminologie einiger instrumentenbauer zufolge in Flachdeckel,
Unterdeckel, Griffdeckel und Freideckel. Kennzeichen des Flachdeckels ist, dal Gehidusedecke, Montierbo-
den und Kanzellenholz eine Funktionseinheit bilden Beim Unterdeckel-Prinzip hingegen ist die Gehduse-
decke ein selbstindiges Bauelement. Gehduserahmen und Moptierboden sind fest verbunden (Patent Nr. 1567
an Franz Bichler und Heinrich Klein, Wien 1834). Griffdeckelinstrumente besitzen keinen Montierboden,
vielmehr tibernimmt der Griffselbst die Tragerfunktion fiir Regier- und Kanzellenwerk und mutiert gewisser-
maBen vom Griffbrett zu einem Griffkasten, der partiell extern und intern arbeitet (Patent Nr. 2989 an Johann
und Heinrich Klein, Wien 1840; Patent Nr. 3555 an Steinkelner, Wien 1840; Patent Nr. 3710 an Johann
Remenka, Wien 1842). Der Freideckel liegt pagerecht im Gehduserahmen, ohne eine feste Verbindung mit
ihm zu bilden. Er vereinigt die Funktionen aufsich, Triger des Regierund des Kanzellenwerks sowie des Griffs
oder Grifflholmes zu sein.

Die in der Folge entwickelten Balgharmonikas lehnen sich an eines der genannten Konstruktionsprin-
zipien an Beim Ausbau zu bilateralen Instrumenten kommt es zur Kombination zweier Arten oder zur Anwen-
dung eines einzigen Bauprinzips. Eines der iiber Jahrzehnte in aller Welt erfolgreichsten Modelle (german
accordion or melodeon, accordéon allemand; Abb. 16) tragt Flachdeckel beiderseits des Balges. Indem die
Kanzellen des Akkordwerks nicht mehr im Gehiuse liegen sondern nach auflen verlegt sind, konnen sie auf
ein optimales Maf3 vergroBert werden zum sog Brummkistchen Es ermoglicht sonore Fiille fiir Akkorde und
Bisse in der tiefen Lage und favorisiert bei Qualitdtinstrumenten die Bildung von Differenztonen. Mit Stof3-
klappen ausgestattete Brummkéstchen bieten bis zu fiinf sog Stopselbésse zuziiglich einer Luftklappe gleicher
Bauweise. Werden die Sto3klappen ersetzt durch Hebelklappen, falt das Brummkéstchen bis zu 10 Klappen
bei dispersiver Anordnung. Eine Ergédnzung um zwei bis vier Knopftasten oder die Kombination mit Winkel-
klappen schaffen Arrangements von maximal 20 bisonor besetzten Effektoren. Flachdeckel ohne Brummkést-
chen mit im Prinzip gleicher Regierwerkmechanik fiir beide Hdande erlauben im Akkordwerk-Manual mehr-
zeilige Tastenlayouts.

Das Unterdeckelprinzip beiderseits findet sich am markantesten ausgeprigt in der Wiener Harmonika.
Es ermoglicht die in den Gehduserahmen frontal integrierte Lage des Akkordwerk-Manuals. In einer Zeile ste-
hen dort bis zu 12 Scheibentasten, iiblicherweise sind die Tastaturen jedoch mehrzeilig organisiert.

Belege fiir die bilaterale Anwendung des Griffdeckelprinzips fehlen bislang, entweder ist das Haupt-
manual dieser Bauart zufolge konzipiert oder das Akkordwerk-Manual.

Hingegen ist der Freideckel konsequent realisiert in den Bandonion- und Konzertinamodellen. Uhlig
tibernimmt vom Demianschen Accordion die Bisonoritit, das Regierwerk von Holz mit zunéchst fiinf Tasten
und die Sammelplatinen, nicht aber deren Akkordprogrammierung. Seine Instrumente sind bilateral griffbret-
tlos eingerichtet und haben Quaderform Zum Zweck der ergonomischen Ausformung arrangiert Uhlig die Tas-
ten analog des Bogens, den die Fingerkuppen bei Handauflage beschreiben. Jedes Manual besitzt einen Holm,
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an dem der Handriemen befestigt ist, der dazu vorgesehen ist, iiber den Handriicken zu verlaufen. Gleichzei-
tig bietet der Holm dem Daumen Halt und Steuerkontakt.

3. Experimentierfeld Harmonika

Trotz signifikanter Konstruktionsmerkmale bildet der Harmonikabau keine Prototypen aus. Allenfalls
handelt es sich um Konstanten oder Leitformen, die von den instrumentenbauern mit Variablen gefiillt wer-
den. Denn allzu viele modifizierbare Teile enthélt der komplexe Funktionsmechanismus einer Balgharmonika.
Sie ist gleichsam ein Reservoir, in das hunderte von Details einflieen, aus dem heraus aber auch diverse Details
extrahiert werden, um in neuer Zusammensetzung eine Variante zu bilden.

Balglose Instrumente stellen das erste Experimentierfeld des Harmonikabaus dar, und viele der Erkennt-
nisse sind an ihnen empirisch gewonnen Buschmann und Reinlein arbeiten zunéchst mit durch Atemluft zum
Klingen gebrachten Durchschlagzungen, Ernst Leopold Schmidt baut die Apollo-Lyra mit Mundstiick, bevor
er seine Balgversion vorstellt, Schopp erfindet die Metallhoboe (Patent Nr. 2254, Wien 1836) und steigt dann
erst in den Accordionbau ein, Wheatstone kreiert das Symphonion vor der English concertina. Auch das pra-
parierte Akkompagnement, das in den Blasakkordeons der Jahrhundertwende eine Bliite erlebt, ist bereits in
den Pioniertagen der Harmonika prisent. Trotz einer Vielzahl unterschiedlichster Realisierungen balgloser Tas-
teninstrumente, von denen einige Modelle zeitweise in Serie und hohen Auflagen produziert werden, bleiben
sie doch marginal. Nur fiir die Mundharmonika in all ihren Varianten bildet sich ein konstanter Markt in aller
Welt. Dennoch sind fiir die Perfektionierung der Produkte die an Balglosen gewonnenen und demonstrierten
Innovationen allemal von Belang innerhalb der gesamten Branche.

Die technische Einrichtung, die das Klanggefiige der Harmonikainstrumente ganz wesentlich prégt, ist
die Zusammenstellung von Kanzellen samt Stimmplatten zu einem Chor gleichen Klangcharakters und die
Konfiguration mehrerer Chore. Sie korreliert nicht nur mit den Folgeeinrichtungen, sondern bestimmt diese
weitgehend. Deshalb betreffen zahlreiche Patentschriften den Bereich der Konfiguration, sei es die unverén-
derbar programmierte, sei es die ad libitum einstellbare mit Hilfe von federnden Schlitten oder einrastenden
Registerschleifen. Invariabel konzipierte zweichorige Mundharmonikas in Wiener Octav oder im Wie er Tre-
molo besetzen die Haupt- und die Komplementirkanzelle mit je einer Zunge im Gegensatz zur Knittlinger
Octav, deren Kanzellen mit je einem Zungenpaar versehen sind Enthilt die Komplementidrkanzelle weder eine
Oktave noch eine Prim leichter Schwebung, sondern eine kleine Sekunde, ist der Schlitten zum wahlweisen
SchlieBen von Kanzellenreihen unabdingbar. Er erfiillt die Funktion eines Transponierregisters zur Tonho-
henmodifikation.

Balgharmonikas mit auf die Klangfarbe wirkenden Mixturregistern sind im Bericht iiber die allgemeine
deutsche industrieausstellung zu Miinchen 1854 erstmals beschrieben, auch 1855 zur Exposition universelle
de Paris werden sie noch als nouveauté hervorgehoben. Der Vierful3 tont als vox angelica oder jeu d’ange, der
AchtfuB als fliite (Flotenprinzipal), im grand jeu respektive tutti sind beide Chore vereinigt. Der Schwebeton
voix céleste ist gebildet aus zwei Choren, deren Frequenzen um wenige Hz differieren. Vox humana bezeich-
net das Tremolando. Es ist zu den Effektregistern zu zihlen, denn es steht nicht in direktem Zusammenhang
mit dem Kanzellenwerk. Vielmehr handelt es sich um einen Mechanismus, mit dem eine Trennplatte zwischen
Balg und Gehiuse ausgeriistet ist. Er hat die Aufgabe, die Luftstromung entweder unverindert durch eine Off-
nung passieren zu lassen oder durch einen auf der Platte installierten Kanal zu leiten. Dieser ist mit einem Sch-
lagventil, selten mit einem kleinen Rotor, versehen, um die Luftstromung periodisch zu hemmen und freizu-
lassen.

1873 zeigen in der deutschen Abteilung der Wiener Weltausstellung einige Balgharmonikas bis zu 15
Registerknopfe. Sie beziehen sich, abgesehen von der Konfiguration, auf die Dynamik wie der Pianozug sour-
dine, auf Effekte wie der Glockenzug oder stellen blinde Register dar.

Das Kanzellenwerk selbst erhilt neben dem Oktav- und Schwebeton weitere Chore. Sie dienen der
Intervallkopplung als Kollektiva (Terz- und Quintregister) oder bilden zusétzliche Mixturen. Gegen Ende des
19. Jh. erfreuen sich in Deutschland vielchorige Balgharmonikas grofter Beliebtheit. Eine einreihige sog.
Orgelharmonika (Abb. 17) gestattet bei axialer Klavesauslegung bis zu 10 Chore Continental beispielsweise,
eine von der Firma Herfeld & Co (Neuenrade/ Westfalen) vertriebene Produktversion, besitzt fiir 10 Tasten 200
Zungen auf 100 Kanzellen (zuziiglich 14 Zungen des Akkordwerks: je Akkord vier, je Ba} drei Zungen), die
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tiber 10 Registerziige aktiviert werden konnen. Auch Bandonions, Konzertinas, Harmoninen und balglose
Harmonikas werden mit Registern angeboten.

Die klangerzeugenden, verstirkenden, qualitativ verdndernden und abstrahlenden Komponenten einer-
seits, Physiognomie und Fertigungsverfahren andererseits stimulieren immer wieder zu Veridnderungen und
Neuerungen, und die Ergebnisse offenbaren sich primir in Instrumenten, sekundér in Bild- und Schriftquellen.
Seit der Schaffung des einheitlichen Urheber- und Patentrechts im Deutschen Reich und des Erfinderschutzes
1877 konnen die Innovationen an zentraler Stelle niedergelegt werden. Das friiheste Deutsche Reichspatent
(DRP) im Harmonikasektor datiert vom 6. Sept. 1877 und trigt die Nummer 227. Gegenstand der Erfindung
ist eine Harmonika mit zweigeteiltem Balg und kreisformigem Querschnitt. Ziel des Patenthalters C. E. Leh-
mann aus Pirna ist es, durch diese Gestaltung »die Tone des Instruments schneller und leichter ansprechen zu
machen und weniger scharf zu Gehor zu bringen« (DRP 227, Bln. 1877). In den folgenden sieben Dezennien
kommen in der Patentklasse 51c mit den Gruppen 27 bis 35 rund 450 Patente hinzu, darin nicht eingeschlos-
sen die Patente fiir mechanische Mund- und Balgharmonikas, fiir mobile, jedoch den >harmoniumartigenc<
zugerechnete instrumente, fiir Stimmplatten, fiir Balgwerke jenseits des Wechselbalgs und fiir Wetterharmo-
nikas. Zum Patentschutz tritt ab 1891 der Gebrauchsmusterschutz. Er betriff Erfindungen kleinerer Wertigkeit
und wird von den Harmonikaherstellern rege in Anspruch genommen, wie Stempel und Etiketten mit Angabe
der DRGM-Nummer (Deutsches Reichs-Gebrauchsmuster) an Instrumenten vielfach belegen Anzahl und
Qualitdt der einschldgigen Gebrauchsmuster sind bislang nicht erschlossen.

Ein Indiz dafiir, da3 die Auseinandersetzung mit dem Klangwerkzeug Harmonika und seinen Ferti-
gungsverfahnen auch nach dem Zweiten Weltkrieg nicht erlahmt, ist der Zuwachs von Patenten und Gebrauchs-
mustern. Bis in die Gegenwart, freilich unter anderen Voraussetzungen und in gewandelter Form nunmehr in
der Patentklasse G 10d, legen einzelne Tiiftler, Empiriker und Systematiker, aber auch die den GrofBunter-
nehmen unterstellten Entwicklungsteams Innovationen nieder. Das Experimentierfeld Harmonika bleibt auch
in Zukunft ein offenes, wenn die Endverbraucher, Musiker und Rezipienten, durch ihre differenzierte Nach-
frage sich weiterhin der Normierung durch ein kanalisiertes Sortiment entziehen.

VI. Tonvorrat und seine Organisation

Das Tastenbild einer Harmonika und das Kanzellenbild einer Mundharmonika lassen nur bedingt
Riickschliisse zu auf ihren Tonvorrat und die Tonverteilung Blinde Tasten, verkoppelte Tasten, Leerkanzellen
erschweren dariiber hinaus die optische Analyse. Lediglich manche der gleichténigen Modelle konnen visuell
als solche erkannt werden, nidmlich dann, wenn ihr Layout die Akzidentien von den Stammtonen rdaumlich
trennt, farblich voneinander scheidet oder die regelmifBige Wiederkehr bestimmter Tone iiber die Oktaven mar-
kiert. Die Programmierung von Instrumenten ausschlieBlich auf eine Windrichtung involviert den Gleichton,
ist ein Instrument hingegen fiir zwei Windrichtungen eingerichtet, kann es unisonor (gleichtonig) oder biso-
nor (wechseltonig) konzipiert sein oder eine Kombination beider Potentiale darstellen (»hybrid« nach der
Terminologie von H. Boone 1990). Der Tonvorrat als die Summe der Tone unterschiedlicher Tonhohe korre-
liert zwar mit dem Zungenvorrat eines Instruments, deckt sich mit ihm jedoch nicht zwangsldufig. Auch korre-
lieren Tonvorrat und Tastenzahl, ohne kongruent sein zu miissen. Hierin liegt eine signifikante Eigentiimlich-
keit von Harmonikas, aus der heraus sich jene zahlreichen Dispositionen ergeben, die ihrerseits jedes Modell,
selbst bei gleichem Tonvorrat, unterschiedlich konditionieren.

Der Tonvorrat kann aus Einzeltonen bestehen und/oder aus Tonkombinationen, worunter Akkorde vor-
herrschen. In jedem Fall bieten wechseltonige Anlagen gegeniiber den unisonoren den Vorteil, doppelt so viel
verschiedene Tone bei gleichem Raum- und Materialbedarf verfiigbar halten zu konnen. Bei der Forderung
nach Mobilitdt und Maniabilitét, die fiir alle Harmonikas gilt, ist dieses Kriterium von wesentlicher Bedeutung.
Instrumentengewicht und -grof3e in einer Weise zu minimieren, da3 weder Tonvorrat noch Tonvolumen beriihrt
werden, ist besonders relevant fiir Tastenharmonikas; vielféltige Realisierungen zur Optimierung von Tasten-
form, Tastenlayout, Manualstruktur einerseits, Ton- und Kanzellenorganisation andererseits belegen eine inten-
sive Auseinandersetzung der Instrumentenbauer mit den Wiinschen der Harmonikaspieler.

Beziiglich der Tonauswahl und der Gruppierung der Tone sind zwei kontrdre Gesichtspunkte erkenn-
bar: Entweder ist die Disposition ausgerichtet auf die bequeme Erreichbarkeit eines relativ kleinen, iibers-
chaubaren Tonvorrats unter Verzicht auf selten benotigte Téne und Harmonien oder sie basiert auf dem Grund-

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pdgina 60 junio 2001



satz einer systematischen Anlage. Graduelle Abstufungen zwischen diesen Polen ergeben sich aus dem spezi-
fischen musikalischen Material jener Musik, fiir die das Instrument sich als geeignet zu erweisen hat Wie es
sich zeigt, besitzen nur wenige Harmonikamodelle einen standardisierten Tonvorrat in verbindlicher Organi-
sation.

Generell ist zu unterscheiden nach Instrumenten, deren Tonvorrat statisch, d.h. in allen Oktaven gleich
strukturiert ist und solchen, deren Tonvorrar dynamisch organisiert ist in dem Sinne, dal Tonregionen abwei-
chend voneinander besetzt sind. Hinsichtlich der Anzahl unterschiedlicher Tone pro Oktave sind die an
Gebrauchsleitern orientierten Dispositionen zu trennen von den tonartlich neutral konzipierten. Sie sind
herkommlicherweise definiert als diatonisch und chromatisch. Der gesamte Tonvorrat ist entweder permanent
oder aber durch Registriereinrichtungen wahlweise verfiigbar. Diatonische Harmonikas konnen als transpo-
nierende Instrumente eingesetzt werden, unabhingig davon, ob sie mit tonhohenmodifizierenden Registern aus-
gestattet sind.

1. Bisonore Dispositionen

Die Moglichkeit, durch Nutzung von Exspiration und Aspiration den beiden Luftrichtungen Tone
unterschiedlicher Hohe zuordnen zu konnen, fuhrt zu zahlreichen Varianten innerhalb der bisonoren Disposi-
tionen. Sie scheiden sich zunédchst gem@l ihrer Phasenorientierung in Anlagen, deren Prinzipal auf Saugluft
anspricht und in Anlagen, bei denen er der entgegengesetzten Phase zugeordnet ist, wie bei der Mehrzahl der
Mundharmonikas und Konzertinas. Unter den Accordions zeigen sich als saugluftorientierte Modelle beis-
pielsweise die Demianschen, die Pariser, die Russische Saratovskaja und die Steirische Harmonika; drucko-
rientiert sind demgegeniiber beispielsweise die Wiener Harmonika, die Bozener und die Bohmische. Des wei-
teren scheiden sich die bisonoren Dispositionen in sequential strukturierte und in zonale Anlagen. Letztere orga-
nisieren die Tone von einem Zentrum aus zur Peripherie wie beispielsweise das Bandonion rheinischer Lage.
Erstere verbinden sich in zahllosen Harmonikavarianten mit einer harmoniebestimmten Anlage. Ausgangsba-
sis dabei ist die diatonische Skala, denn sie erlaubt die unmittelbare Nachbarschaft konsonanter Intervalle inner-
halb der gleichen Luftrichtung. Allerdings lassen sich die Tone der siebenstufigen Leiter und deren spezifis-
che Folge von Ganz- und Halbtonschritten nicht ohne Kunstgriffe in das duale Phasensystem der Luftzufuhr
integrieren. Folgende Losungen zeigen sich:

1. Die Verminderung der Tonzahl auf ein gerades Zahlenverhéltnis (»Prinzip der Aussparung« nach der
Terminologie von H. Hickmann, Das Portativ Ein Beitr. zur Gesch. der Kleinorgel, Kassel 1936). Zwangsliu-
fig weist hierbei die Skala Liicken auf, sie reduziert sich zu einer »fonischen« (tonisch nach der Terminologie
von H. Otto, Volkgesang und Volksschule, Bd. 2: Gesdnge und Lieder in didaktischer Ordnung, Celle 1959).
Verzichtet ist iiblicherweise aufdie 6. Stufe, nachweisbar sind aber auch Realisierungen ohne 4. oder ohne 7.
Stufe.

2. Die Vermehrung der Tonzahl auf ein gerades Zahlenverhiltnis. Als Dupla fungieren die 5. Stufe oder
die 1., die 6. Stufe im Union Accordion (Patent Nr. 2054, L. 1866).

3. Die Aufeinanderfolge von tonischen und diatonischen Skalen im Wechsel, so da3 beispielsweise der
erste Oktavraum tonisch, der zweite diatonisch, der dritte tonisch strukturiert ist.

4. Die durchgingige Prisenz der vollstindigen diatonischen Skala. Uber die Oktaven rotieren je Luf-
trichtung die Tongruppen der 1. 3. 5. Stufe und die der 7. 2. 4. 6. Stufe. Bei der schematischen Rotation erge-
ben sich zunehmend Divergenzen zwischen den Positionen von leitermifig aufeinanderfolgenden Tonen, je
weiter der Tonraum wird. Diesen Nachteil zu kompensieren, verzichten einige Dispositionen auf Schematreue
innerhalb benachbarter Oktavriume; erst nach Durchschreiten des Doppeloktavraums von 14 Tonen ergibt sich
demnach die Wiederkehr der Ausgangskonstellation, beispielsweise in der auf Terzen basierenden Disposition
mit der in beiden Luftrichtungen gleichen, jedoch um zwei oder drei Stellen versetzten Stufenfolge 1357 2
4 6 oder in der Disposition 1 357 1 3 5 kombiniert mit724 624 6.

Die genannten vier Losungen finden sich im Bereich der Kanzellenorganisation bisonorer Mundhar-
monikas sowie im Bereich all jener wechseltonigen Tastenharmonikas, deren Manuale nach Reihen konzipiert
sind. Eine Tastenreihe beliebiger Lange verlduft analog der Fingerkuppenreihe der Spielhand, unabhiingig von
der Manualposition. Besteht die Reihe aus fiinf Tasten, korrespondieren diese mit 10 Tonen, die bei diatonis-
cher Vollstindigkeit eine Dezime vom Basiston aus abdecken. Die sechstastige Reihe erweitert den Tonum-
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fang nach der Hohe zu in eine Duodezime. Sie ist als Grundbestandteil in allen Dispositionen gegenwirtig. Im
weiteren Ausbau jedoch treten unterschiedliche musikalische Priorititen zutage, wie die VergroBerung des
Tonumfangs durch Verlingerung der Tastenreihe oder seine Binnendifferenzierung durch Akzidentien, die
entweder der Tastenreihe vorgelagert oder ihrem tiefen Polton angefiigt sind, oder aber die duale Pridsenz aus-
gewihlter Tone mit dem Ziel, sie in beiden Phasen spielen zu konnen.

Die Option fiir eine dieser Moglichkeiten bestimmt nicht nur die Tonunterlegung der 7. bis 12. Taste,
sondern stellt auch die Weichen fiir die Organisation der zweiten Tastenreihe. Im Fall der Binnendifferenzie-
rung erfolgt entweder die teilweise Chromatisierung mit Hilfe der Tasten einer Kurzreihe (organetto abruzzese:
9 plus 3) oder die komplette Chromatisierung, bei der jedoch Leerstellen, Dupla oder Zwillingstasten unaus-
weichlich sind (Accordéon parisien). Im Fall der additiven Erweiterung wiederholt die zweite Tastenreihe den
Aufbau der Basisreihe und zwar zufolge der oben genannten Prioritidten im Abstand folgender intervalle: in
der Prim, jedoch mit umgekehrten Phasen, so daf} alle Tone der Skala in beiden Luftrichtungen vorhanden sind;
in der kleinen Sekunde aufwiérts oder abwirts, so daf3 der Tonraum chromatisch gefiillt ist (Gaelic cairdin); in
der grolen Sekunde aufwirts, woraus sich ein mit 8 in ihrer Hohe ungleichen Tonen besetzter Oktavraum ergibt
oder in der grofen Sekunde abwirts mit 9 Tonen; in der Quarte oder in der Quinte mit einem Ergebnis von 8
unterschiedlichen Tonen je Oktavraum.

Die Ausstattung der Manuale mit einer dritten und vierten Tastenreihe steht jeweils in einer der genann-
ten Kohirenzen zur Basisreihe. Abgesehen von der VergroBerung und chromatischen Vervollstindigung des
Tonvorrats ergeben sich dabei immer mehr Tone, die in beiden Luftphasen vorhanden sind. Musikalisch rele-
vant ist diese Tatsache fiir das Skalenspiel innerhalb einer ungebrochenen Phase und fiir ungewohnliche Mehr-
klangbildungen. Faktisch aber bedeutet die duale Verfiigbarkeit des kompletten Tonvorrats eine Angleichung
an unisonore Harmonikas, ohne die Priavalenz wechseltoniger Dispositionen, nimlich doppelt so viel vers-
chiedene Tone bei gleichem Raum- und Materialbedarf zu bieten, mehr zum Tragen kommen zu lassen. Die
an Gebrauchsleitern orientierte bisonore Reihenorganisation bleibt jedoch deshalb weiterhin geschitzt, weil sie
u.a. die Applikatur diatonisch eng gebundener Musik und das musikalische Denken in ihren Strukturen erleich-
tert.

2. Unisonore Dispositionen

Seit den Anfingen des Baus von Harmonikainstrumenten sind unisonore Mund- und Hand-Aeolinen
integraler Bestandteil der neuen Branche, sei es unter Nutzung reversibler Luftstromungen oder solcher aus
einer Richtung. Gibt eine Taste nur einen Ton, konnen Tastenorganisation und Tonunterlegung dem Vorbild der
Pianoforteklaviatur folgen. Eschenbach, Reinlein und Haeckl entwerfen ihre Instrumente demgemal3, und
Carl Schmidt, Klavierbauer in Preburg, benennt seine Erfindung ausdriicklich » Clav-Aeoline« (AmZ, 1826,
Sp. 695). Chromatische Blas-Aeolinen wie das Psallmelodicon von Johannes Weinrich (AmZ, 1830, Sp. 739)
und die Apollo-Lyra von Ernst Leopold Schmidt (AmZ, 1833, Sp. 81), aber auch das fiir Blas- und Saugluft
eingerichtete Reichsteinsche Neu-Tschiang (AmZ, 1829, Sp. 489, und 1830, Sp. 561) sind mit Klappenwer-
ken nach Art der Flotenmechanik ausgestattet und streben die kontinuierliche Struktur »einer gewissen ska-
lenmdssigen Ordnung an« (AmZ, 1829, Sp. 492). Wheatstone hingegen entwirft sein Blasinstrument mit
Knopftasten (»studs«; Patent Nr. 5803, L. 1829), die er zu Ketten gruppiert. Im Gegensatz zur Reihe verlduft
die Tastenkette annihernd parallel der Knochelfolge des Spielfingers. Wheatstone verteilt die Tone der diato-
nischen Leiter alternierend auf zwei Manuale, damit sich je zwei Quintketten (inklusive Tritonus) bilden, und
plaziert die Akzidentien neben diese Aus der Griffanleitung fiir das 24 tonige Instrument Complete Scales for
Wheatstone's Patent Symphonion with the Additionnal Keys Fingered by John Parry (L. [Eingangsjahr GB-
Lbl: 1859]) geht der chromatisch gefiillte Tonraum c'-c"' (minus cis') hervor. Um die raumlichen Liicken in den
Akzidentienketten, die sich aufgrund des Zahlenverhiltnisses von fiinf Akzidentien zu sieben Stammtonen
ergeben, aufzufiillen, ergianzt Wheatstone in seinem Patent von 1844 zwei Akzidentiendupla und kommt auf
sieben zu sieben (Patent Nr. 10041, L. 1844, figure 1). Die Anlage arbeitet demnach mit 14 Ténen pro Oktav-
raum. Die 48 tastige, vierkettige treble concertina hat den Ambitus g-c"". Auch weitere Vorschldge im Patent
Wheatstones fiir unisonore Modelle zeigen die alternierende Verteilung von 14 selbstindigen Skalentonen je
Oktav aufzwei Manuale.
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Kontinentale Harmonikas mit unisonor unterlegten Tastaturen arbeiten mit 12 chromatischen Ténen pro
Oktav und sind folgendermallen organisiert: in skalenorientierten Aggregaten mit ein-, zweioder drei- res-
pektive viergliedriger Struktur; in intervallorientierten Gefiigen, in denen keine Taste mit ihren Nachbarinnen
einen Sekundschritt bildet respektive die iiberwiegende Zahl der Tasten in Tonsprungverhiltnissen steht; im
Blockkonzept, in dem die zentrale Region der Stammtone umschlossen ist von den Akzidentienblocken.

Die Wiederholung von Tastenreihen oder -ketten innerhalb eines Manuals hat das Ziel, mehrere Ansch-
lagstellen fiir gleiche Téne zur Wahl zu stellen. Der der Disposition zugrundeliegende Organisationsmodus
bleibt unberiihrt. Auch ein Manual, das sich aus zwei identischen Tastaturen zusammensetzt oder eine Stab-
tastatur mit einer Knopftastatur bei gleichem Tonvorrat verbindet, dient lediglich der komfortablen Applika-
tur. Demgegeniiber bieten Mehrbereichsmanuale einen erweiterten Tonvorrat, sei es indem sie das Akkordwerk
in das Tastenlayout integrieren oder indem sie iiber eine Convertereinrichtung vom Einzelton auf den Akkord
zu schalten sind.

3. Instrumente mit pripariertem Akkompagnement

Die Idee, eine Kanzelle mit mehreren Zungen ungleicher Mensur zu besetzen, um bei Druck einer ein-
zigen Taste einen fiinftonigen Akkord horbar zu machen, realisiert Demian: »Daf man durch einen Claves
einen ganzen Accord spielen kann glauben wir als die vorziiglichste Neuheit angeben zu konnen« (Privileg Nr.
1757, Wien 1829). Alle Akkorde sind von den Tonen der zugrundeliegenden diatonischen Skala aus abwirts
konzipiert und zwar in der Verbindung der Ausgangstonika mit ihren Dominanten. Die Akkorde stehen vor-
herrschend in enger Lage. Im Ergebnis ist der harmonisierte Melodiegang fiinfstimmig, wobei die Mittels-
timmen und die Unterstimme nicht gebiihrt sind, sondern der Akkordkomplettierung dienen. Dem jeweils
tiefsten Ton ist keine Bafunktion eigen. Die Skala im Demianschen Accordion der Patentschrift lautet: g a h
cd e fis g - cis d; die Funktionenfolge der diatonischen Aufwirtsskala in vier wechseltonigen Tasten lautet T
D’'TD'TSD'T.

Der Einbau einer Mutation (lat. mutatio, Verdnderung; Abb. 18) ermdglicht es, den Melodieton ohne
Harmonisierung anzugeben: Ein gefederter Stoel an der instrumentenriickseite 146t bei Druck gegen den
Leib des Spielers das Akkompagnement verstummen; sobald der Druck nachlidft, sind erneut die vollen
Akkorde horbar. Das einmanualige bisonore Instrument Demians trédgt die in der Patentschrift erstmals doku-
mentierte Bezeichnung Accordion durchaus zu Recht, unterscheidet es sich doch durch seine Programmierung
wesentlich von den bis dato gebauten Aeolinen- und Harmonikamodellen. DaB sie in einigen Regionen bald
zum Oberbegriff fiir Harmonikas wird und auch gegenwirtig umgangssprachlich in diesem generalisierenden
Sinn fiir Balgharmonikas benutzt wird, widerspricht der urspriinglichen, sinnreichen Wortbedeutung. Accor-
dions Demianschen Konzeptes, ob mit oder ohne Mutation, erweisen sich zunichst als willkommene Harmo-
nieinstrumente, konnen sich aber gegen die wachsende Konkurrenz der mir Grundbéssen und Akkorden aus-
gestatteten Harmonikas nicht behaupten.

Unter die einmanualigen bisonoren Harmonikas mit separaten Tasten fiir das Akkompagnement fallen
zundchst jene mit einer einzigen, nicht gefederten Sekundiertaste. Sie ist am Griffbrett als Schleif- (soupape
fixe) oder Wipptaste (bascule) montiert. »En fermant cette touche, on fait taire l'harmonie« (Pichenot jeune,
Methode pour l'accordéon, P. [1834]). Unterlegt sind Zwei- oder Dreiklidnge, die dem Tonvorrat der
Gebrauchsskala entnommen sind und in enger Lage zu ihr stehen. Eine weitere separate Taste gleicher Bauart
ist im einmanualigen Accordéon parisien ergidnzt. Mit ihr korrespondieren tiblicherweise zwei Baf3tone, die
gemeinsam mit der Harmonie eine Tonika-Dominant-Begleitung ergeben. Aufgrund ihrer Mechanik, die wech-
selweises Zu- oder Abschalten wihrend des Melodiespiels erschwert, stetes Akkompagnieren hingegen favo-
risiert, erfiillen die beiden Tasten gleichsam Ostinatofunktion. Erst nachdem die affinen Akkorde und Bésse
sich am Sockel des Instruments unter gefederten Klappen wiederholen, bilden sie ein selbstindiges Akkord-
werk auf zweitem Manual. Dreitonige Akkorde des Accordéon parisien stehen im Vollkommenen Ganzschluf3,
wihrend einige der Wiener Harmonikas mit dem Dominantseptakkord ohne Quint unterlegt sind.

Das zweite Manual am Ende des Balges, konzipiert fiir ein separates Akkompagnement aus priparier-
ten Mehrkldngen und Einzeltonen als Akkordwerk, manifestiert sich in vier Auspriagungen: 1. die frontale, in
den Gehduserahmen integrierte Tastatur mit Flachklappen oder Knotetasten; 2. die mit StoBklappen oder mit
Hebelklappen versehene Tastatur am Brummkéstchen; 3. die vom Griffbrett oder Griffkasten getragene Tas-
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tatur; 4. die in den Gehiduseboden integrierte respektive in einen umgebenden Sockelrand gelenkte Tastatur.

Das Tastenlayout ist zeilig oder dispersiv (Abb. 19) oder stellt eine Kombination beider Organisa-
tionsformen dar. Die Zusammenstellung von Tonen zum Akkordwerk und seine Zuordnung zu den vier Manua-
lausprigungen ist variabel. Gleichwohl lassen sich drei Dispositionsprinzipien konturieren. 1. Das Akkordwerk
ist additiv strukturiert: Das Tonika-Dominant-Schema ist gemaf der Schritte des Quintenzirkels zusammen-
gesetzt. Das Zahlenverhiltnis zwischen Akkorden und Einzeltonen ist 1:1. 2. Das Akkordwerk ist diffeten-
zierend strukturiert: Eine Tonart ist mit leitereigenen Akkorden reprisentiert, so daf} auf die beiden Einzelténe
von Tonika und Dominante sieben Akkorde kommen konnen. 3. Das Akkordwerk setzt sich konstruktiv-sta-
tisch zusammen: Jedem Einzelton ist beispielsweise ein Dur-, ein Moll, ein Dominantsept-, ein verminderter
Septakkord und ein sog. Beibaf3 (Terz) zugeordnet.

Nachdem sich durch die Wellenbordmechanik des Regierwerks die mit mehreren Zungen besetzte
Kanzelle eriibrigt, ist jedes wie auch immer zusammengesetzte Akkompagnement zu programmieren.

Das Akkordwerk ist ausgerichtet auf spezifische Musikpraktiken, beispielsweise durch Mollpriferenz
(russ.), durch Terzeneliminierung (okzitan.), durch Hinzufiigung eigentiimlicher Mehrkldnge oder Bordune
(bourdon de Bruxelles), durch Reduzierung der Akkordgesamtzahl zugunsten von Einzeltonen, durch Bevor-
zugung der Hohen (Saratovskaja mit Akkorden in hoher Lage) oder der Tiefen (Helikonbésse der Steirischen
Harmonika). Generell gilt fiir das Gefiige bei uni- wie bisonoren Harmonikas, daf} identische Manualauspri-
gungen und Tastenlayouts keine Ubereinstimmung von Dispositionen signalisieren.

VII. Musiker, Musikpraxis und Kontext

Harmonikainstrumente entstehen als Produkte des 19. Jahrhunderts.Ihr Profil bildet sich zu Zeiten, als
der Handel mir Musikinstrumenten weltweite Dimension annimmt und es gilt, breite Kduferschichten allerorten
anzusprechen. Aus der Sticht des Herstellers bietet das Produkt zunichst die Vorteile, kostengiinstig in grofler
Anzahl produzierbar und zum Versand geeignet zu sein, sowie robust, wartungsarm, tropentauglich und als
modifizierbares Objekt aktuelle Trends und regionale Vorlieben resorbieren zu konnen. Aus der Sicht des
Kéaufers besteht die Attraktivitdt des Produktes in folgenden Eigenschaften: Es ist mobil und in der Lage,
Tone allerorten zu geben, bei Landpartien, auf dem schiff, im Schiitzengraben, im Ball- und Konzertsaal. Es
ist pflegeleicht, benutzerfreundlich, jederzeit bereit ohne Ein- und Nachstimmprozeduren und komfortabel auch
tiber lange Dauern zu spielen. Es ist funktionell und effizient, indem auf kleinem Volumen proportional viele
Tone in betrdchtlicher lautstirke fiir horizontale wie vertikale Tonverbindungen zur Verfiigung stehen. In sei-
ner Warendsthetik ist es divers, dekorativ, in seinen jeweils neuesten Ausprigungen modisch und in seiner Tech-
nik auf der Hohe der Zeit. Jedes Instrument ist nachriistbar und zu einem weiten Maf offen fiir Verdnderun-
gen durch die Hand des Erwerbers. Das Warenangebot ist reich an Ausfiihrungen und Preislagen.

In ihrem Produktprofil unterscheiden sich die Harmonikas wesentlich von Instrumenten élterer Tradi-
tion. Der Mangel an intentionaler Geschlossenheit seitens der Hersteller und seitens der Musiker konditioniert
die Instrumente dazu, mannigfaltige Musikpraktiken in vielen soziokulturellen Zusammenhéngen auszubilden.

Musikalien und Tontriger dokumentieren das Engagement der Instrumentalisten in fast allen musika-
lischen Formen. Diese Quellen sind jedoch weder quantitativ noch qualitativ durch die Forschung erschlos-
sen. Zum Bereich der ausschlieBlich auditiv iiberlieferten Harmonikapraxis liegen kaum detaillierte Untersu-
chungen vor. Obwohl gerade die kleinformatigen Mund- und Balgharmonikas in die entlegensten Gebiete
gedrungen sind, kennen wir bis auf wenige Ausnahmen ihre musikalischen Funktionen und ihre Klangwelten
nicht.

Der Einsatz bestimmter Harmonikamodelle innerhalb der Neuen Musik, bei experimentellen Prozes-
sen, improvisationsverfahren und in Verbindung mit Live-Elektronik hat sich im Lauf der letzten Jahrzehnte
konsolidiert. Spezielle Spieltechniken und Vortragsweisen erdffnen der Instrumentengattung hierbei neue
Dimensionen, und Interpreten wie Komponisten werden in Zukunft auf das klanglich aulerordentlich reiche
Farbspektrum, das die Harmonika zu bieten in der Lage ist, wohl nicht mehr verzichten. Zu entdecken gilt aber
gleichermallen die Harmonikamusik des 19. und friihen 20. Jh., und den jeweiligen Auspriagungen und Kon-
texten nachzuspiiren, muf} als Aufgabengebiet der Musikwissenschaft verstanden werden, damit kiinftige
Spielergenerationen ein ungebrochenes Verhiltnis zur Geschichte ihres Instruments entwickeln konnen. Im
Vergleich zu jenem Instrumentarium, das sich aus élterer Tradition her leitet, zeigt die Analyse des Umgangs
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mit der Harmonika Eigentiimlichkeiten, die alle Perioden ihrer Entwicklung durchziehen. Vorziiglich unter den
Rahmenbedingungen des westeuropédischen Raumes sind die Musikpraktiken iiberlagert von drei Tendenzen,
resultierend aus der Offenheit der Instrumentengattung fiir instrumentalistinnen, fiir Nichtkenner der Musik und
Autodidakten und fiir jedwede Repertoires, Formationen und Spielweisen. Der emanzipatorische Charakter,
der der Harmonika seit ihren Anfangen innewohnt, kommt regional und zeitlich unterschiedlich intensiv zum
Tragen.

1. Instrumentalistinnen und reisende Virtuosen

Zu den frithen Harmonikavirtuosinnen, denen sich die Konzertsile 6ffnen, zihlen Baronesse Dubsky
aus Wien (AmZ, 1822, Sp. 464, und 1823, Sp. 827) und Demoiselle Lange aus Amsterdam (AmZ, 1825, Sp.
590). Sie sind die renommiertesten Schiilerinnen des Komponisten und Instrumentallehrers Hieronymus Payer
(1787-1846) und spielen die Physharmonika solo oder in Verbindung mit dem Pianoforte, indem sie beide
Manuale zum Vortrag eines Werkes nutzen. Leopoldine Blahetka (1811-1877), erfolgreiche Komponistin und
Pianistin, tragt 1825 in Bremen eigene Kompositionen vor, »den Baf; auf dem Fliigel und die Discantstimme
auf der Physharmonica« (AmZ, 1826, Sp. 430).

1829 prizisiert die Demiansche Patentschrift, das Accordion »diirfte fiir Individuen beiderlei Gesch-
lechts [...] eine willkommene Erfindung seyn«. Angesichts der Barrieren, die die Schicklichkeit den Damen
hinsichtlich der Wahl eines Instruments auferlegt, bietet sich in den Harmonikainstrumenten zunichst einmal
die aulerordentliche Chance, unbehindert durch die Vorgaben des herrschenden Blicks und durch den tradierten
gesellschaftlichen Kodex titig zu werden. Louise Reisner tritt als femme-accordéoniste in den angesehenen
Pariser Konzertsilen und Salons der 1830er Jahre auf, und die Accordéon-Schulwerke ihres Vaters sowie die
folgenden von Merlin, De-Raoulx, Rheins, Cornette, Carnaud, Javelot oder jene fiir Accordéon orgue, Fliitina
und Harmunifliite (Abb. 10) von Bretonniere, Wigame, Mayermarix reproduzieren allesamt Bildnisse von
Damen in Interieurs, die durchaus den reichverzierten, noblen Instrumenten in ihren Hinden entsprechen.
insofern wundert es nicht, wenn (Princesse Mathilde, eine Cousine Napoleons III., oder Lady Hamilton (Prin-
zessin Marie Amalie Elisabeth Karoline, Tochter des GroBherzogs Karl Ludwig Friedrich von Baden) im fer-
nen Schottland Gefallen an ihnen finden.

Als besonders beliebt erweisen sich in GroBbritannien die zierlichen Concertinas. In den 1840er Jah-
ren verodffentlichen Richard Blagrove, George Tinkler Case, Joseph Warren Musikalien fiir English concertina,
Carlo Minasi, Giulio Regondi, Joseph Warren auch fiir German concertina, und die Zueignungen in einigen
ihrer Titelblitter zeigen ein deutliches Ubergewicht der Damen unter den Widmungstrigern. Aus dieser Beo-
bachtung kann geschlossen werden, daf} an der ersten concertina craze Englands die Instrumentalistinnen
bedeutenden Anteil haben. In den 1850er Jahren erweitert Miss Anne W. Pelzer das Concertinarepertoire
durch zahlreiche anspruchsvolle Transkriptionen aus den Werken von Mendelssohn, H. Wilh. Ernst, Haydn,
Héndel, Beethoven und aus den Opern von Weber, Verdi und anderen ihr widmet George Alexander Macfa-
rren seine Barcarole for the concertina and Pianoforte (L. [Eingangsjahr GB-Lbl: 1859]). Hannah Rampton Bin-
field (1810-1887), Komponistin und Organistin in London, richtet H. Herz La violette fiir Concertina und Pia-
noforte (1855) ein, des weiteren Classical Music Arranged as Trios for the Concertina, Harp and Pianoforte
(1854). Neben Adaptationen von sacred und national melodies fiir Concertina und Pianoforte legt sie eigene
Kompositionen fiir Soloconcertina nieder. Ob diese offenbar nicht im Druck erschienenen Werke fiir Marguerite
Binfields Konzerte geschrieben sind oder ob Hannah R. Binfield selbst als Concertinavirtuosin aufgetreten ist,
mub kiinftige Forschung eruieren.

GroBer Verbreitung erfreuen sich die Serien und Periodika, die den Spielern die Moglichkeit bieten, ihr
Repertoire kontinuierlich zu aktualisieren, wie Blagrove's Concertina Journal (L. 1853f.) oder The concertina
Miscellany, a Periodical of New Music for the concertina and Piano Arranged and Fingered by G. T. Case (L.
1855f£.). Neben Carlo Minasis, William Henry Birchs und den nach Verlagen benannten Editionen Chappells,
Wheatstones und Booseys versucht auch eine Frau ins Geschift zu kommen. Catherina Josepha Pratten verof-
fentlicht ab 1860 Madame Robert Sidney Prattens’s Repertoire for the concertina (L. 1860f.) Es ist bislang
ungeklart, wie umfangreich diese Reihe ist und ob Titel, die ohne den Zusatz »Madame« publiziert sind, von
ihrer Hand oder der Roberts sind. Auffillig ist, da unter den britischen Autoren von Concertinamusikalien
nicht wenige ihre Vornamen, mitunter sogar Vor- und Zunamen, auf deren Initialien reduzieren.
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Im Konzertleben des deutschen Sprachraumes konnen die Harmonikaspielerinnen nur schwer Fuf3 fas-
sen. Die wenigen konzertierenden Virtuosinnen der ersten Jahre sind Auslidnderinnen. Isabella Dulcken, Schii-
lerin Regondis und ihrer Mutter Marie Louise David-Dulcken, der Hofpianistin Konigin Victorias und der Her-
zogin von Kent, ist in Frankfurt am Main 1848 und am 12. Okt. 1851 im Gewandhaus zu Leipzig auf der Con-
certina zu horen. Die Genueser Gitarristin Nina Morra versucht, die Harmonika in ihre Konzerttitigkeit zu inte-
grieren. Weitreichende Resonanz auf ihre Darbietung am 1. Dez. 1841 im Kleinen Saal des Gewandhau es
bleibt ihr dabei ebenso versagt wie drei Dezennien spiter der blinden deutschen Konzertinavirtuosin Anette
Kuhn aus Miinchen, Konzertgeberin am 6. Febr. 1870 an gleicher Stiitte.

Lukrativere Moglichkeiten bieten sich den Harmonikaspielerinnen im Rahmen der Ensemblearbeit.
Friaulein Reuter, Bandonionistin einer Damenkapelle gegen Ende des Jh., bringt instrumentale Soloeinlagen
und trigt Gesangsstiicke vor, zu denen sie sich begleitet (Allgemeine Concertina und Bandonion-Zeitung,
1896, S. 43). AusschlieBlich weiblich besetzte Formationen, um die Jahrhundertwende durchaus spektakulér,
werden gegen Ende der 1920er Jahre hiufiger. Besonders im Revue-, Cabaret- und Varieté-Fach sind sie
gefragt. Nach 1930 sponsert die Matth. Hohner AG das Trossinger Damenquartett Kleeblatt, das Goppinger
Damentrio unter Gertrud Frick, das Miinchner Damenquartett unter Lotte Junghans und die Harmonika-Show-
band Original Glorias mit der Sdngerin Gloria Lilienborn. Wie in New York rund drei Jahrzehnte zuvor 15 Con-
certinaspielerin nen einen Musikverein griinderen (1895), so schlieen sich in Ziirich mehr als zwei Dutzend
Instrumentalistinnen zusammen zum 1. Damen Handharmonika Club. Weibliche Akkordeonstars und -lehre-
rinnen sind von nun an fester Bestandteil der Harmonikawelt.

Zu den bekanntesten Virtuosen, deren Darbietungen in den deutschsprachigen Musikzeitschriften der
ersten Hilfte des 19. Jh. Erwidhnung finden, zdhlen die Mundharmonikasolisten Anton Kratky aus Prag, Franz
Xaver Gebauer aus Wien, Herr Kuhnert aus Bohmen und die Erfinder Johannes Weinreich mit dem Psallme-
lodicon und Ernst Leopold Schmidt mit den Apollo-Lyren. Balgharmonikaspieler iiberregionalen Renommees
sind Giulio Regondi aus London, Rudolf Pick aus Wien und Albert Heger aus Briinn. Die Konzerttitigkeit in
der zweiten Hilfte des 19. Jh und im ersten Viertel des 20. Jh. ist bislang nicht erschlossen. Fiir die Periode
von 1925 bis 1950 fehlen detaillierte Untersuchungen zu Rundfunk- und Schellack-Einspielungen. Zu wenige
Akkordeonisten, Bandonionisten, Konzertina und Mundharmonikaspieler der nach 1950 aktiven Generationen
sind hinreichend dokumentiert, um ein der Wirklichkeit entsprechendes Gesamtbild der Harmonikamusik zu
geben.

2. Amateure und Autodidakten

Die Idee, Tasten respektive Kanzellen zu numerieren und iiber diese Zahlen korrespondierende Tone
zu kodifizieren, eroffnet dem Notenunkundigen die Méglichkeit, Tastenabfolgen aufzuschreiben und in Ton-
folgen umzusetzen. Soll der Umgang mit dem Instrument graphisch vermittelt werden, geniigen in worten
notierte Erkldarungen und in Kurzschriften aus Ziffern und Zeichen visualisierte Anweisungen Besonders ratio-
nell erweisen sich spezielle Codes fiir bisonore Tasteninstrumente. Uhligs 20 toniges erstes Modell beispiels-
weise kommt, abgesehen von der Manualanzeige, mit fiinf Signaturen aus zuziiglich zweier Balgzeichen. Das
bedeutet, der Spieler muf} nicht mehr als sieben Zeichen memorieren, obwohl 19 in ihrer Hohe unterschiedli-
che Tone zu seiner Verfiigung stehen. Die Manuale des 130 tonigen Bandonion weisen insgesamt nur 35 vers-
chiedene Tastensignaturen auf Mit den Zeichen fiir Balgzug und Balgdruck sowie dem Zeichen fiir die Beta-
tigung des Ventilhebels zum Justieren des Balgvolumens bleibt der Zeichenvorrat durchaus liberschaubar. Als
vereinlachend erweist sich in der Praxis zudem, daf3 der Code den Tonort offen 146t. Steht ein Instrument in
Es, gelten zwar die gleichen Tasten-Ton-Vethiltnisse wie bei einem Instrument in A, es erklingen jedoch
andere Tonarten und moglicherweise andere Tessituren beim Abspielen derselben Zeichen.

AuBerordentlich effizient sind Chiffren (Abb. 20) in Hinsicht auf das préaparierte Akkompagnement,
denn das Notieren respektive Lesen synchroner Akkordtone entfillt. Allerdings erfordert jede Instrumenten-
variante naturgemif eine mit ihrer Tondisposition und mit ihren Tastensignaturen korrelierende Sehreibart.

Eindeutig festgehalten sind im Grundstadium des Codes nur die Tastenabfolgen und die Luftrichtun-
gen Tondauern, Pausen und alle weiteren Parameter der Musik bleiben unbestimmt. So trigt das Notat in
Relation zur Musik den Charakter des Variablen, des Nicht-Endgiiltigen. In bezug auf die Mustippraxis bedeu-
tet der Code eine offene Kategorie, in der die imagination von Musik favorisiert und durch Impulse stimuliert
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wird. Je mehr Elemente schlieBlich aus der Notenschrift in den Code zwecks Prizisierung seines Textes iiber-
nommen werden, desto weniger konnen spezifische Regionalstile, Tradition und Zeitgeschmack, subjektive
Augenblickslaune und wie auch immer sich formulierende Priferenzen des Musikers in das Abspielen der Zei-
chenfolge einflieBen. Aufgrund der genannten Faktoren ist es angebracht, derartige Codes als instrumentidio-
matische Notate, im engeren Sinn als Ideographien zu definieren. Sie sind zu unterscheiden von Griffschrif-
ten, die Fingerkonstellationen der Spielhdnde graphisch fixieren, und von Kurzschriften, die musikalische
Strukturen jenseits des iiblichen Fiinfliniensystems visualisieren. Auch solche Notationen sind fiir den Har-
monikabereich entwickelt oder auf ihn iibertragen worden.

a. Lernen sine magistro

Seit den Anfingen der Musikalienedition fiir Harmonika weisen zahlreiche Schulwerke im Titel wer-
bewirksam darauf hin, daf} auch der Notenunkundige mit ihrer Hilfe das Spiel erlernen konne und zwar in kur-
zer Zeit und ohne einen Lehrer bemiihen zu miissen. Vor 1900 sind mindestens so verschiedene deutschspra-
chige Leitfiden zur Selbstunterrichtung allein fiir den Balgharmonikabereich im Angebot. Einige von ihnen
erscheinen in unzihligen Auflagen, denn sie werden beim Neuerwerb eines Instruments diesem gratis beige-
geben. Stehen die bis 1866 publizierten iiblicherweise in Notendruck mit Zusatzzeichen, verzichten danach
immer mehr Verleger auf die Wiedergabe eigentlicher Noten. Johann Klein, dessen Familie seit 1834 im Wie-
ner Harmonikabau aktiv ist, ediert allein im Jahre 1875 rund 520 Harmonikamusikalien »in Ziffernnotenc.
Damit ist er der erste Verleger, der ein derart umfangreiches Spezialsortiment auf den Markt bringt. Seine Titel
sprechen eine rapide wachsende Klientel an, deren Nachfrage wiederum weitere Arrangeure und Verleger
motiviert, in diesem Gebiet titig zu werden. Die claves signatas als ein effektives Mittel fiir den autodidak-
tischen Zugang zur instrumentalen Musikausiibung und zur raschen Erarbeitung eines aktuellen Repertoires
brechen das Bildungsprivileg und haben entscheidenden Anteil an der Demokratisierung des Musikerwerbs.
Bis in die Gegenwart hinein stoen notenfreie Lehrmittel auf gro3e Akzeptanz. In jlingster Zeit erfreuen sich
Lernvideos zunehmender Beliebtheit wie The Seaman's concertina, a Beginning Guide to the Anglo Concer-
tina in a Nautical Style von John Townley (N'Y. 1990), How to Play the Cajun Accordion, with Marc Savoy
and Trary schwarz (Eunice 1992) oder Steirische Harmonika (3 Folgen, Mn. 1993).

b. Lernen in corpore

Sind die Harmonikamodelle mit pripariertem Akkompagnement darauf hin konzipiert, leicht erlern-
bar zu sein, erfordern hingegen die vieltonigen Bandonion- und Konzertinainstrumente sowie die chromatis-
chen Harmonikas vom Autodidakten betrichtliche Ubungsintensitit und anhaltende Motivation. Aus dem
Wunsch, Spielprobleme gemeinsam mit Gleichgesinnten zu 16sen, kommt es vornehmlich in Sachsen seit
1874 zur Griindung von Lerngemeinschaften, zunidchst unter der Bezeichnung Harmonica-Club, dann als
Concertina-Club und ab 1885 als Bandonion-Club, iiblicherweise mit den Ergiinzungen von Ort und Griin-
dungsjahr sowie einem Kennwort Saxonia, Freuden klinge, Vorwdrts, Melodia, Sonamento, Prinz Heinrich
u.a. Bis 1914, also im Zeitraum von 40 Jahren, sind mindestens 240 kontinuierlich titige Bandonion- und Kon-
zetinavereine in allen Gegenden Deutschlands registriert. Ihre beitragszahlenden Mitglieder iiben gemein-
sam, werben und instruieren Eleven, kopieren, drucken und verbreiten Musikalien und bauen ein reges Vereins-
leben auf Sie kooperieren mit Brudervereinen anderer Orte, kommunizieren mit Hilfe eigener, von ihnen ins
Leben gerufener und getragener Fachzeitungen und schlielen sich zu iiberregionalen Selbsthilfeorganisatio-
nen, sog. Biinden zusammen. Bestrebungen, diese Biinde in einer zentralen Dachorganisation zu vereinen, fiih-
ren 1911 zur Griindung des Deutschen Konzertina- und Bandonion-Bundes e¢V. (DKBB) mit sitz in Chemnitz.
Der DKBB versteht sich als Bildungsinstitution und Vertretung aller Harmonikainteressierten, der Einzelmit-
glieder wie der korporativen, der passiven Mitglieder wie der aktiven, der Amateure wie der professionellen
Spieler jedweder Harmonikamodelle sowie der Streicher, Bldser, Schlagzeuger u.a. Musiker, die in Ensembles
gemischter Besetzung tétig sind. Dennoch spalten sich nach 1924 Vereine ab, um ihre partikulidren Interessen
in neugegriindeten Biinden intensiver zu vertreten. 1931 ruft die Matth. Hohner AG den Deutschen Handhar-
monika Verband ins Leben, parallel zum Auflau der Hohner Harmonika Fachschule in Trossingen. Im Gegen-
satz zur Bundesschule, die seit 1929 in Kooperation zwischen dem DKBB und der Musik-, Handels- und
Gewerbeschule Klingenthal Fortbildungskurse fiir Vereinsdirigenten Anbietet, spezialisiert sich die Trossin-

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pdgina 67 junio 2001



ger Einrichtung auf die Ausbildung von Akkordeon- und Mundharmonikalehrern und die Schulung des Ver-
kaufspersonals Aufgrund der Etablierung der Harmonikalehrerausbildung und ihrer schrittweisen Institutio-
nalisierung entféllt die Notwendigkeit des Lernens in corpore; die Lerngemeinschaften wandeln sich schlief3-
lich zu Spielkreisen.

3. Repertoire

Der Bestand an Ubungs- und Vortragsmaterial in den deutsch-sprachigen Harmonika-Schulwerken
des 19. Jh. ist homogen. Er setzt sich zusammen aus Stocken folgender Genres: begleitetes Lied, Tanz, Opern-
paraphrase, Marsch, Choral, Hymne, Melodien entfernter V6lker und Potpourri. Arrangements sind nicht deu-
tlich als solche unterschieden von den Originalkompositionen. Das musikalische Amiisement sowie die
Abwechslung haben durchweg Vorrang vor dem Etiidenspiel, wie deutlich aus den Benennungen der Stocke
und ihrer Faktur hervorgeht. Liedtexte sind nur ausnahmsweise wiedergegeben. Wie in einigen Titeln und Vor-
worten formuliert, ist es das Ziel der Schulen, die Kunst des Harmonikaspiels demjenigen, der sich ihr wid-
men will, zu vermitteln. Die Spaltung der Musik in hohe, traditionelle, unterhaltende, geistliche, aktuelle oder
moderne, wie sie innerhalb des biirgerlichen Konzertbetriebs zunehmend erfolgt, reflektieren die Harmoni-
kaspieler vor 1914 nicht. Geschmackvolle Darstellung, wohlklingende Ausfiihrung und Sicherheit des Vortrags
sind angestrebt, auf dafl die Harmonikamusik gefalle und nicht langweile. Beurteilungskriterien sind nicht die
Giite der Vortragsstiicke oder die der Instrumente, sondern primir Art und Weise, wie der Spieler mit dem Ins-
trument umgeht, der Grad seiner Spielfertigkeit, seiner Sensibilitit, Ausstrahlung und Vortragskraft. insofern
finden auch Leistungen Achtung, die an unkonventionellen oder unvollkommenen Modellen erbracht werden.
Diese Aufgeschlossenheit bewahrt sich in Harmonikakreisen bis weit ins 20. Jh., wihrend sie im biirgerlichen
Konzertwesen bereits gegen Mitte des 19. Jh. uniiblich ist.

Erfidhrt der Mundharmonika-Virtuose Kuhnert, »der sich auf einer Anzahl von Mundharmoniken, mit
denen er geschickt wechselte, recht anmuthig und mit grosser Fertigkeit horen lief3«, im Gewandhaus zu Leip-
zig am 29. Mai 1828 durchaus einen Achtungserfolg (A. Dorffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leip-
zig, Lpz. 1884, S. 207), werden »die Geldufigkeit, Sicherheit, Reinheit der Tone und Zartheit des Vortrages«
auf der Mundharmonika durch Anton Kratky am 21. Nov. 1842 im Theater zu Linz vom Rezensenten des Kon-
zerts ausfiihrlich gewiirdigt und die Fihigkeit der Tonnuancierung bewundert, flieBen dennoch bereits Kritik
an den Vortragsstiicken ein und Fragen nach dem »Rayon, welches solchen Productionen einzurdumen ist«
(Wiener allg. Musik-zeitung, 1842, S. 584). Dall der Wirkungskreis fiir Harmonikavirtuosen nicht der Kon-
zertsaal sei, leitet die musikalische Fachwelt zunéchst also von ihrem Repertoire ab, weil in ihm Originalwerke
der Altmeister fehlen. Jedoch auch nachdem Originalkompositionen bekannter Zeitgenossen wie B. Moliques
op. 50 und op. 57 uraufgebahrt sind, ist ihre Wirkung nicht von Dauer und schlieBlich nur noch auf Insider
begrenzt. Arrangements fiir Harmonikainstrumente stoen zunehmend auf Skepsis. Spielt Alexander Prince die
Tannhduser-Ouvertiire auf der Duet-concertina, veranstaltet der Bandonion-Musikverein Harmonie Leipzig-
Ost seine Ouvertiirenabende im Albertgarten (Die Volksmusik Fachzeitschrift des DKBB, 1930, S. 9), ist die
Resonanz seitens der etablierten Musikkritik, sofern die Darbietungen iiberhaupt zur Kenntnis genommen
werden, tiblicherweise eine reservierte.

In einem besonderen Repertoirebereich, in dem bestimmte Harmonikamodelle des 19. Jh. ihr addqua-
tes Betitigungsfeld finden, reiissieren sie nur voriibergehend. Priadestiniert ihre expressive, nuancenreiche
Tonqualitét in Verbindung mit der Anlage zu harmonisch-akkordischen Wirkungen sie gleichsam zur musi-
kalischen Malerei und zur Begleitung von lebenden Bildern, von Pantomimen, Szenarien und Deklamationen
(AmZ, 1827, Sp. 398), verlieren diese Genres nach und nach an Wertschitzung. Wie das freie Fantasieren -
ehedem eine geachtete Kunst finden diese Ausdrucksformen im Konzertprogramm des 20 Jh. wihrend vieler
Jahrzehnte keinen Platz mehr Residuen halten sich indessen im Stummfilmsektor und in der Bandonionkul-
tur, beispielsweise durch Richard Winklers Melodram fiir Bandonion und Stimme Mit Rénzel und stab (Dres-
den, Bundesnotenverlag H. M. Thiele Nr. 2031) oder bei den beliebten Improvisationen des Bandonionisten
E. Gudewill (Gut Ton, 1924, Nr.8, S. 9). Harmonikavarianten, auf denen sich Effekte oder artistische Finger-
fertigkeiten entfalten lassen, bereichern die Darbietungen der Musicalclowns The Webb Brothers, Gebriider
Dorelli, Grock und Charlie Rivel.
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Als eigentliche Domine wird den Harmonikas das Tanzrepertoire zuerkannt. Von den rund 520 Musi-
kalientiteln, die Johann Klein 1875 in Wien fiir die Balgharmonika ediert, sind an die 350 als Polkas, Mazur-
kas, Walzer und Quadrillen ausgewiesen. Nachfolgende spezialisierte Verleger des deutschsprachigen Raumes
fiihren dhnlich strukturierte Sortimente. Auch innerhalb der nach Gehor erarbeiteten Musik iiberwiegen offen-
bar die Tidnze Kennzeichnend fiir das Verlagsangebot ist, da} neben einem Stamm alter Favoriten stets eine
Auswahl an jeweils neuesten Titeln in Harmonikaarrangements unterschiedlicher Schwierigkeitsgrade auf
den Markt kommt. In keinem anderen Genre sind die deutschen Harmonikaspieler derart auf der Hohe der Zeit.
Beispielsweise erscheint Angel Gregorio Villoldos El choclo. Tango argentino eingerichtet fiir Solo-Bando-
nion von Peter Fries beim Verleger Arthur Weber in Dortmund 1914, ein Jahr nach dessen Erstausgabe fiir Pia-
noforte.

Die Gattung der Mirsche nimmt innerhalb des deutschen Harmonikarepertoires lange Zeit die zweite
Stufe auf der Beliebtheitsskala ein. Abgesehen davon, daB3 Mirsche sich naturgem@f dazu eignen, auf Land-
partien, im Soldatenleben und generell die Fortbewegung kurzweiliger zu gestalten, bietet das Genre ein rela-
tiv unkompliziertes Betidtigungsfeld fiir Amateurkomponisten aus den eigenen Reihen. So erklirt es sich,
wenn Gelegenheitsstiicke vorzugsweise in Marschform niedergelegt sind. Otto Luther publiziert mit allerhdchs-
ter Billigung 1888 seinen Trauermarsch auf den Tod des Deutschen Kaisers Wilhelm 1. (Mn., Lederer), damit
die Harmonikaspieler mit einem eigenen repridsentativen Beitrag an den landesweiten Feierlichkeiten teilneh-
men konnen. Willy Schneiders Auf zum Bundesfest (Dortmund, Weber) ist der offizielle Er6ffnungsmarsch zum
1. Bundesfest des Rheinisch -Westfilischen Bandonion-Bundes in Essen-West 1909, uraufgefiihrt durch Sch-
neiders Formation (s. Abb. 3). Emil Rockstroh schreibt seinen Jubildumsmarsch (Dresden, Thiele & Sohn) zum
zehnjdhrigen Bestehen des DKBB 1921, Winklers Marsch Erinnerung an Jena (Dresden, Thiele & Sohn)
gedenkt des 5. Bundestags von 1922, als der DKBB das 15.000. Mitglied begriiit. Ohnehin hat jeder Bando-
nion-und Konzertina-Klub, der auf sich hilt, seinen eigenen Vereinsmarsch, der gleichsam als Erkennungs-
zeichen Teil der kollektiven Identitit ist. Manche Kompositionen geben durch ihre Titel die fiir die Harmonika
wesentlichen historischen Fakten weiter, wie der Uhlig-Band-Marsch oder der Miinchener Kunstgewerbe-
Ausstellungs-marsch Hoch Bavaria zu Ehren des Miinchner Harmonikafabrikanten Johann Lederer, dessen
Exponate 1888 die silberne Medaille erringen.

Die rheinischen Verleger in Krefeld (Heinrich Band), Mainz (Carl Ullrich, Carl Ernst Hickethier, Herf
& Wolff, Friedrich Wilhelm Wolff, K&ln (Johann Band & Cie) und ihre Nachfolger Alfred Band (Krefeld),
Gebr. Wolff (Kreuznach), Arthur Weber (Dortmund) bieten neben arrangierten Werken mehrsétzige oder mehr-
teilige Originalkompositionen fiir Harmonika, vornehmlich Bandonion an. Darunter sind folgende Instru-
mentalformen favorisiert: Quadrille, Serenade, Rondo, Aria, Charakterstiick, Phantasiestiick, Pastorale, Noc-
turno, Romanze, Elegie. Im ausgehenden 19. Jh. kommen hinzu: Intermezzo; Konzertouvertiire, -walzer, -
marsch, -polonaise, -polka, - mazurka, -rheinldnder. Die Umwilzungen des Ersten Weltkriegs und die Griin-
dung der Rundfunkanstalten in den deutschen Lindern lassen unter den Harmonikaspielern die Frage nach dem
Standort ihrer Musik aufbrechen. Bei ihrer Diskussion in den Fachzeitschriften Gut Ton und im Bundesorgan
des DKBB Die Volksmusik kristallisieren sich zwei Positionen des Selbstverstindnisses heraus. »Vor allem liegt
es ja in den Bundesbestrebungen, unsere Musik als Kunst zu behandeln, zu verwerten und als solche dem Volk
darzubieten« (R. Winkler, Aufgaben des Bundes, der Vereinsmitglieder sowie jedes Volksmusikfreundes zeit-
gemdfier Aufruf, in: Die Volksmusik, 1927, S. 169). Dieser Grundsatz 16st Protest aus: » Wir wollen unsere Musik
gar nicht hoher eingeschditzt wissen, wie sie wirklich ist, denn fiir hohere Kunst sind Kammermusiker da; aber
sind denn alle Rundfunkhorer auf hohere Kunst eingestellt, ichglaube es nicht« (A. Nast, Rubrik Fachfragen,
in: dass., 1928, S. 22). »Wir wollen keine Kunst, sondern Volksmusik« (A. Schliiter, Rubrik Fachfragen, in:
dass., 1928, S. 86). Dennoch iiberwiegen die Vertreter der »Qualitdtsziichterei« (in: dass., 1928, S. 86), und
die Repertoirefrage wird verkniipft mit der Frage nach dem voll kommensten Harmonikamodell und einer ver-
bindlichen Spieltechnik. Die sich als progressiv begreifenden Musiker setzen auf den sog. polyphonen Stil, der
das Repertoire vom >Unrat sentimentaler Melodiefloskeln: und vom »>Kitsch ostinater Begleitungsfiguren in
simpler Harmonik« befreien soll. Die dafiir gewéhlten Formen sind Suite, Variation, Scherzo, Sonatine und
Sonate, Etiide und Studie, Konzert.

Walter Pérschmann spielt am 15. Okt. 1924 im Leipziger Sender (MIRAG) eigene Kompositionen fiir
Bandonion. 1926 stellt er sein Konzert a fiir Bandonion und Orchester, op. 48, vor (Spieldauer 22 Minuten)
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Im Berliner Sender sind auBler Prschmann die Bandonionisten Curt Rogosinski, Konrad Weillfloch und Art-
hur Mersiowsky wiederholt zu horen, und am 9. Miérz 1925 erstmals ein Verein, das 1. Berliner Bandonion-
Streichorchester. Am 8. Juni 1926 hilt Wilhelm Heinitz im Hamburger Sender (NORAG) einen Vortrag iiber
Konzertina, Bandonion und chromatische Harmonika, in den et Musikbeispiele des Bandonionquartetts Hein-
rich Niederlitz (Hamburg) integriert. Dieser Vortrag lost eine vom DKBB unterstiitzte Unterschriftensamm-
lung bei Rundfunkabonnenten aus mit dem Ziel, die Sendeanstalten zu bewegen, monatlich wenigstens ein
serioses Harmonikakonzert auszustrahlen.

Das Ensemble-Repertoire vor 1933 umfafit mindestens ein Dutzend in Deutschland verlegter Titel fiir
Bandonion und Orchester, drei Dutzend Titel fiir Bandonion und gemischte Besetzung, zwei Dutzend fiir
Bandonion und Pianoforte, sowie knapp so Titel fiir Bandonion-Duo, -Trio, -Quartett und -Quintett. Fiir chro-
matische Harmonika besteht ein reiches Spezialangebot fiir Schrammel-Quartett Wiener Besetzung, fiir Tyro-
ler Quintett und fiir Tangokapelle. Die Matth. Hohner AG engagiert sich seit den 1930er Jahren zunehmend
in der Edition von Werken fiir Akkordeon und Mundharmonika, vergibt Kompositionsauftrige und fordert die
Auffiihrungen dieser Werke in Rundfunk und Konzert Fett gliedert dieses Wirken in die Perioden: Anfinge der
Neuen Musik fiir Akkordeon 1927 bis 1933, vom Solospiel zum Gruppenmusizieren 1933 bis 1935, beginnende
kiinstlerische Reife 1935 bis 1944 und Reifezeit 1945 bis 1957 (A. Fett, Dreiflig Jahre Neue Musik fiir Har-
monika 1927-1957, Trossingen 1957). Parallel zum Aufbau der Trossinger Harmonikaliteratur verliert die
endogene, primir durch versierte Amateure getragene und durch die Biinde gestiitzte musikalische Entwicklung
an Bedeutung, bis ihr durch die Verordnungen des Dritten Reiches ein definitives Ende gesetzt wird. Die Har-
monikaspieler, nunmehr gleichgeschaltet und in der Fachschaft Volksmusik der Reichsmusikkammer zwang-
sorganisiert, haben ihr Repertoire auf arteigene und genehmigte Musik umzustellen, gleichfalls die Musika-
lienverleger aus den eigenen Reihen, sofern sie tiberhaupt eine Konzession erhalten. Nach Kriegsende beginnt
in beiden deutschen Staaten eine integrative Entwicklung nach den Maximen von Professionalitéit und Inter-
nationalitit.

Im gleichen Mal} wie ungewohnliche Klangfarben, Spieltechniken und Darstellungsformen in die zeit-
genossische Musik einflieBen, integrieren immer mehr Komponisten Harmonikainstrumente in ihr Schaffen,
und die Akkordeon-, Bajan-, Bandonion-, Konzertina-und Mundharmonikainterpreten der Gegenwart bewei-
sen, dafl die Harmonika zu einem integralen Bestandteil der Musiksprachen des 20. Jh. geworden ist.

Dokumentationen und Forschungen zum Gebrauch der Harmonika in auBereuropdischen Gebieten
sind nicht zahlreich. Erst in den letzten Jahren sind musikalische Regionalidiome, in denen der Harmonika eine
wichtige Funktion, wenn nicht sogar die Stilbildende, zukommt, iiber ihren lokalen Wirkungskreis hinaus zur
Kenntnis genommen worden, beispielsweise die musica vallenata, forrd, chamamé, merengue, texmex, cajun,
zydeco, tango, blues harp, windja, windjammer, polka und klezmer freilach aus Amerika, aus Afrika jugu, jive,
rai und boeremusiek. Wie die Harmonika im Lauf ihrer Baugeschichte sich einer techno-organologischen
Standardisierung entzieht, so widersetzen sich die Spieler, global betrachtet, normierten Spieltechniken und -
praktiken. Sie garantieren somit die stilistische Vielfalt der Harmonikamusik. Die Lust am selbstbestimmten
Umgang mit dem veridnderbaren Instrument wird auch in Zukunft immer neu entdeckt und als Chance wahr-
genommen werden und die Vitalitdt der Gattung Harmonika fortdauern lassen.
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THE NEW GROVE DICTIONARY OF MUSIC AND MUSICIANS (SECOND EDITION)
(Macmillan Publishers Limited 2001)
edited by Stanley Sadie

Accordion [accordeon, accordian, squashbox, squeezebox] (Fr. accordéon, Ger. Akkordeon, Handharmonika,
Klavier-Harmonika, Ziehharmonika; It. armonica a manticino, fisarmonica; Russ. bayan, garmonica, gar-
moschka). A term applied to a number of portable free-reed aerophones. Their common features include a
mechanical keyboard under each hand, manipulated by the fingers to select pitches. The keyboards are connec-
ted by folded bellows which induce air to flow through the reedplates; these move horizontally and are contro-
lled by armpressures that in turn regulate the loudness of the sound emitted. An air-button or -bar on the left-
hand end, operated by the thumb or palm, is used to fill and empty the bellows without sounding a note. Straps
hold the instrument in the hands or on the shoulders. The casework around the keyboards and covering the reed-
plates is usually of a style and decoration that has become associated with the type of accordion and is someti-
mes identifiable with its company of origin. Accordions are related historically, organologically and technolo-
gically to the REED ORGAN, specifically the table harmonium, and the harmonica (see HARMONICA (1)).

The word ‘accordion’ is widely used specifically to mean the type of instrument with a rectangular body
shape, a chromatic right-hand keyboard (whether with piano keys or buttons) parallel to the player’s body and
a bass button keyboard under the left hand. The bass keyboard of this kind of instrument has combinations of
buttons that play single notes and buttons that are mechanically coupled to sound chord formations. The term
‘melodeon’ is sometimes used for smaller diatonic button accordions, types typically with one or two righthand
rows of buttons (see MELODEON (ii)). ‘Concertina’ refers to chromatic and diatonic instruments with buttons
parallel to the bellows. Some varieties of concertina have polygonal shapes (usually hexagonal), but square, boxs-
haped concertinas have also been made since they were first developed in the 1830s, notably the diatonic ‘Chem-
nitz’concertina. The BANDONEON is essentially a variant of the Chemnitz concertina, also being square or rec-
tangular in shape. In some respects these instruments have distinct histories, usages and repertories (see CON-
CERTINA). It is possible, therefore, to distinguish between the accordion and the concertina as two distinct
groups within the same family of instruments. However, in many languages and cultures the term ‘accordion’
is more generally assigned to all instruments of this family, to the extent that the specificity of the distinctions
is lost. Furthermore, a historical view of the evolution of these instruments shows profuse interrelationships in
terms of their invention, countries of origin and manufacture, and their construction and terminology. A world-
view of the accordion must therefore allow the inclusion of all kinds of free-reed aerophone that conform to the
definitions outlined in the first paragraph of this article.

1. Construction. 2. Types: (i) Diatonic accordions (ii) Chromatic accordions (a) The piano accordion (b) The button chro-
matic accordion (iii) Hybrid and other models. 3. History and manufacture. 4. The chromatic accordion: education, per-
formers and concert repertory. 5. The accordion in Africa.

1. CONSTRUCTION.

Although the following describes the construction of a full-size piano accordion (fig.1), all types of
accordion work on variations of the same principle. The sound is produced by free reeds, made of highly tem-
pered steel. The reed tongues are riveted to an aluminium alloy reed-plate containing two slots of the same size
as the reeds, one reed being set on each side of the plate and a leather or plastic valve attached on the opposite
side to each reed. A set of reed-plates corresponding to the range of the keyboard is affixed in order on a woo-
den reed block which aligns with the holes in the palette board (pan), and up to six of these blocks are fitted in
the treble casing. The treble keyboard is attached at a right angle to the casing. The reed blocks and the slide
mechanism of the register switches (shifts) are inside the bellows, on the palette board.

The depression of a treble key raises the palette, and allows air to pass through the reed block to actuate
the reed; the airflow is created by the inward or outward movement of the bellows. The palette action is usually
covered by the treble grill, a fretted metal, wood or plastic cover lined with a decorative, thin fabric, which allows
the passage of both air and sound. The bass side is similarly constructed, though the bass palettes are connected
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to the buttons by rods and levers. A bass handstrap is fitted over the full length of the bass board and an air-
release valve is provided to enable the bellows to open and close silently when desired.

The bellows are built of heavy cardstock paper with fibrous grain, folded and pleated with soft leather
gussets inset in each inner corner and shaped metal protectors on each outside corner, secured and reinforced
by a gauzelined plastic called bellows tape. Wooden frames connect each end to the casings, soft leather or foam
rubber keeps the instrument airtight. Internal locks or external straps are provided to keep the bellows closed
when not in use. Virtually all accordion-family instruments have a wooden casing, which is covered with a skin
of cellulose or wood veneers, and decorated with inlays, rhinestones, etchings, paint or other finishing pro-
cesses. Less commonly, instruments are constructed with aluminium-alloy subframes, in total or in part. A few
others are made of highdensity rigid plastic with resonance characteristics. The nature of the frame and its deco-
ration have little impact on the sound quality of the instrument; of greater consideration in the choice of mate-
rials is stability, durability and weight.

The fundamental tone of the accordion is that produced by a single reed at normal (8) pitch over the
entire range of the keyboard. Shifts (also called ‘stops’ or’switches’) may be provided, on larger models in both
the treble and the bass sections, worked by stop knobs or tablets. They make available extra sets of reeds to
be sounded simultaneously with the main rank, in various combinations, giving a variety of tone colours. Exam-
ples of shifts include unison, suboctave (16’), superoctave (4’), quint and tremolo ranks. Simpler instruments
with no shifts may be tuned either ‘dry’ (with two reed banks tuned in unison) or to varying degrees of ‘wet-
ness’ (with the two banks tuned slightly out with each other so that they beat together, creating an undulating
effect akin to the Voix céleste of the organ). On larger accordions such tremolo ranks may be brought on and
taken off with a shift. The sound characteristic of two banks of reeds detuned to produce two or three beats per
second is commonly referred to as ‘Italian tremolo’. Wider tremolos are called ‘German’, ‘French’, ‘Slovenian’
and so on. A true ‘musette’ tuning requires each key to sound three reed banks, the middle one tuned ‘pure’
and the two outer ones tuned respectively sharp and flat to the main note (and with about 40 cents difference
between each other), producing a wide tremolo. Accordions are most commonly tuned to equal temperament.

2. TYPES.

The accordion family of instruments has a complex taxonomy. The first level of division within the
family is determined by whether the same or different notes are produced on a single key or button on the ope-
ning and closing of the bellows. Instruments that produce the same notes (sometimes said to have ‘double
action’) usually have a chromatic compass. Those that produce two notes per key (‘single action’) have a dia-
tonic compass. Accordions may be further classed according to body shape, keyboard type and the organiza-
tion of notes. Particular models also vary greatly in terms of intrinsic quality of manufacture, refinements of
design, numbers of parts, tuning systems, and extra ranks or registers of different-sounding reeds (operated by
shifts).

The members of the accordion family currently in mass production and common usage include diato-
nic and chromatic versions of button accordions, concertinas and bandoneons, and chromatic piano accordions.
Versions of all types have been produced with electronic modifications such as pick-ups, synthetic sound
generators or MIDI systems. These instruments therefore become electronic controllers. A dilemma of classi-
fication arises when all acoustic sounding parts have been omitted and the sounds produced are all electronic
samples (see ELECTROPHONE). The current convention is to consider all accordions with electronic appli-
cations within the category to which their body-shapes and keyboards belong.

(i) Diatonic accordions.

The button diatonic accordion is certainly the most popular type of accordion, and is manufactured in
most regions of the world. Virtually every culture has its own favoured version, adapted by key, note selec-
tion and note order to the requirements of its music. At least 40, but perhaps as many as 55 varieties can be
identified. Its predominant usage is in traditional music, though some players, especially in Germany and Ire-
land, achieve concert-artist status as soloists, in ensembles or orchestras. Those models that employ the most
advanced technologies originate in Germany (e.g. the Hohner ‘Morino Overture’ model). Italy produces the
most varied range of models, and the Cajun-style singlerow button accordion is the product of American cot-
tageindustry, although some major European manufacturers also produce Cajun-style models (alongside ‘Vien-
nese-" or ‘German-style’ one-row diatonics).
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The buttons on the right-hand keyboard are arranged in rows of 10 to 13 buttons, usually containing a
major scale. With the push of the bellows the major triad of the home key is obtained, and the other pitches of
the scale are obtained on the pull. Models are made with up to five rows, though one and three are probably
the most common. Many key combinations may be found, but common ones include G/C, C/F, D/G, G/C/F,
G/C/F/Bb, B/C/C#, B/C and C/C4. Left-hand buttons play bass notes and chords for accompaniment and are
also often single action. The number of bass buttons ranges from two on one-row melodeons (which play the
bass note and triad of the key of the melody row on the push, and of the dominant on the pull) to about 24 on
larger models (fig.2). The air-button or -bar is especially necessary during performance on these instruments
to replenish during passages requiring many notes in one direction. The instrument may be strapped to hands
or have additional shoulder straps. Some instruments have pullstops at the chin-end of the treble casing and
some have shifttablets on the grill-face.

Cajun players use one-row diatonic accordions, often made in Louisiana by turn-of-the-century met-
hods. Zydeco players use either three-row button diatonics or piano accordions. Players of Irish traditional
music often use two-row B/C diatonics, some specially modified to meet the performance needs of the indi-
vidual players. Tex-Mex or Conjunto players use three-row button diatonics.

Other diatonic members of the accordion family include the Anglo (or Anglo-German) CONCERTINA,
the squareshaped German Konzertina (or Chemnitz concertina) and its derivative, the BANDONEON.

(ii) Chromatic accordions.

(a) The piano accordion.

As its name suggests, the righthand section of this accordion contains a piano-type keyboard, commonly
having up to 45 keys. Shifts that isolate or couple reed-banks appear on most models, although the numbers
of reed-banks available vary from model to model: full-size instruments usually have four.

Various systems of bass buttons have been developed. The most common type is the 120-button ‘stan-
dard’ or ‘Stradella’ bass, consisting of six rows of buttons: two rows of single bass notes a major 3rd apart,
called fundamental and counterbass rows, arranged according to the circle of 5ths; and the remaining buttons
arranged in four rows playing major, minor, dominant 7th and diminished chords respectively for each fun-
damental. Various ‘freebase’ systems have been designed, which consist of single-note buttons with a range
of up to five octaves. ‘Converter’ accordions are capable of switching from standard bass to freebase (fig. 3b).
‘Combi’ or ‘Manual III’ models have five or six standard-bass rows in addition to three freebase rows contai-
ning a compass of about three octaves. Standard basses usually have five reed-banks, and freebase instruments
can have eight or nine.

Bellows usually have 16 to 19 folds. Piano accordions can vary in weight from 4 to 14 kg. They are
manufactured in many countries, but the finest originate in Germany (the Hohner ‘Gola’ and ‘Morino’ models)
and Italy (e.g. models by Pigini), and the largest output comes from China (manufacturers such as Parrot, and
Bai Le). Piano accordions are used to perform all kinds of music from folk and popular styles to jazz and con-
cert music, whether solo or in ensemble.

(b) The button chromatic accordion.

Known as the bayan in Russia and the musette in France, these differ from piano accordions mainly in
that the right-hand section of this type of accordion is organized in three four or five rows of buttons, usually
coloured black and white. Adjacent buttons along the rows are in minor thirds, and three of the rows are arran-
ged symmetrically a semitone apart. Rows four and five duplicate, and are coupled to rows one and two res-
pectively, offering alternative fingerings. Because all keys are fingered identically, transposition is easy. There
are four common varieties, named after the placement of a particular note on the outside row. The ‘B’ system
(fig.4d) 1s preferred in Germany and Russia, ‘C’ (fig.4b) in Italy and North America, and ‘G’ (fig.4a) almost
exclusively in Finland. The ‘reverse B’ is declining in popularity (fig.4c). Other details of their construction,
including the organization of the basses, are much the same as on the piano accordion, though different cul-
tures favour characteristic tuning styles. The finest button chromatics are made in Italy (the Pigini ‘Mythos’
and ‘Super-Bayan’ models; fig.5), Russia (the ‘Jupiter’ model made by the Moscow Experimental Laboratory)
and Germany (the Hohner ‘Gola’ and ‘Morino’ button models).

The English concertina is a chromatic instrument, and there are chromatic varieties of bandoneon.

METAMORFOSIS 2 VOZ ACORDEON pdgina 79 junio 2001



(iii) Hybrid and other models.

Many types of accordion have been made with various combinations of diatonic and chromatic key-
boards (fig.3a), most of which are rare and no longer in production, and various other keyboard systems have
also been adapted to the accordion. These include half-chromatic hybrids, which play chromatically in one sec-
tion and diatonically in the other; ‘common accordions’, where the right-hand is diatonic and the lefthand sec-
tion plays standardbass; ‘two-system trebles’, which combine chromatic rows of buttons with one or more dia-
tonic rows; the ‘uniformkeyboard’ (or ‘checkerboard keyboard’), designed by John Reuther (1905-84), which
is an adaptation of the Janko piano keyboard (see JANKO, PAUL VON) to the accordion.

The garmoshka is a large group of accordions found in both diatonic and chromatic varieties in Rus-
sia and eastern Europe. They are intended as folk rather than concert instruments, and they evolved largely
independent of Western influences. A typical instrument has in the right hand a single diatonic scale produced
from doubleaction reeds activated by buttons arranged in two rows. The left hand has 12 or more buttons arran-
ged in Sths.

3. HISTORY AND MANUFACTURE.

Although the principle of the FREE REED has been known since pre-historic times, and in China has
been applied to the SHENG since the second millennium BCE, it was not until the late 18th century that Euro-
peans were experimenting intensively with the principle for use on organs. The first true reed organs were
invented at the beginning of the next century (see REED ORGAN). In 1821 Christian Friedrich Ludwig
Buschmann (1805-64) made his mouthblown ‘Aura’ effectively the first harmonica, designed primarily as a
tuning tool. The 15 reeds were cut from a single piece of metal and fastened onto a piece of wood with cham-
bers and blowholes for use by the mouth. The following year he applied leather bellows, and closure pallets
with a rudimentary keying device over the individual reedchambers, and patented the instrument as the’Han-
daeoline’. This instrument was developed further by the Austrian Cyril Demian (1772-1847) whose patent of
1829 under the name of ‘Accordion’ added accompanying chords. In the ‘complete accordion’, built by
Demian and his sons Guido and Karl in 1834, a second treble row of chromatic ‘helper’ notes was added, and
the left-hand section included a chromatic row. By 1830 Demian-type instruments were being copied in Bel-
gium by Charles Buffet and in Paris by J.-B.-N. Fourneux and M. Busson (fig.6). These diatonic instruments
were made in various keys with brass reed work, having ten to 12 treble keys and two bass buttons and case-
work made in rosewood with inlays of ivory and mother-of-pearl. Another Austrian, Matthaeus Bauer, is cre-
dited with the invention in 1838 of a reed block with individual reed-chambers, open at one end but closed off
by pallets at the key-rod end. By 1863 Paolo Soprani was making diatonic accordions in Castelfidardo, near
Ancona, Italy, which has remained a major centre of accordion manufacture to the present day.

The first chromatic button accordion was built by the Viennese musician Franz Walther in 1850. It had
46 buttons (later expanded to 52) in the right hand, arranged in three rows of minor 3rds, each row a half-step
apart. The bass section had eight (later 12) diatonic buttons divided between single bass notes and two-note
chords. Before the end of the century the Dallapé company (at Stradella, near Piacenza) developed a model
that included free basses. In Russia, mass-production of accordions began in Tula in the 1830s. In 1870 the Rus-
sian Nikolai Beloborodov, working in Tula, developed the threerow chromatic that became the bayan.

Busson in Paris is sometimes given the credit for the invention of the piano accordion in 1855 (accor-
déonorgue, flitina or harmoniefliite). In fact, Bauer had exhibited a three-octave ‘Clavierharmonika’ at a trade
fair in Vienna the previous year. Bauer had already experimented with the chromatic accordion of Walther, and
had built his first Clavierharmonika (with buttons) in 1851. The bass section, like that of Walther’s accordion,
was diatonic. The 1854 description of the Clavierharmonika contains the first written notice that the piano key-
board was to be played with the right hand, the bass buttons with the left and the bellows pulled horizontally
(Richter, A1990). Busson’s accordéon-orgue had a small three-octave piano keyboard, single-action reeds and
reservoir bellows (which could be pumped by the left hand or, with the instrument placed on a stand, with a
pedal mechanism), but no basses or air button, giving uniform tone, rather similar to the contemporary serap-
hine or harmonium. It was the accordion’s uniform tone, considered novel at the time, and its breadth of
nuance-rich music, as well as its portability and affordability, that endeared it to large populations. Popular
demand inspired mass production and established economic foundations for such firms as Hohner (Trossin-
gen 1857), Soprani (Castelfidardo, 1872) and Dallapé (Stradella, 1876), among others, to become known
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worldwide. The bass keyboard was gradually developed, so that by the beginning of the 20th century it could
provide accompaniments in all keys.

Early accordions and concertinas were physically small and contained few internal parts. Within a few
years of the first patents, driven by increasing competition and a continual interest in expanding the instrument’s
musical capacity and efficiency, makers were constructing larger and stronger instruments with wider tonal ran-
ges. The specifics of size and content of each member of the family evolved in different regions to accom-
modate the demands of the culture in which it flourished. As ideals of artistic breadth grew to include abstract
concert and virtuoso performance, the most complex instruments have come to tax the limits of human endu-
rance in size and weight. In the present day, some manufacturers are continuing to seek ways to lighten the bur-
den while retaining its range, capacity and controllability.

The manufacture of piano and button chromatic accordions is centered in mass production by large
companies. While some accordions built around the 1950s and 1960s, notably Hohner ‘Morinos’ and ‘Golas’,
have escalated greatly in value and are prized by performers, the competitive brands of the end of the 20th cen-
tury are continuing to incorporate innovative refinements that set increasingly higher standards for their top-
models. Small companies and home production also continue, especially in concertinas and button diatonic
accordions. While some of these are similarly interested in improving their products, others judiciously retain
construction practices related to those of the 1930s explained perhaps by a ground-swell of nostalgia for tra-
ditional music and instruments.

Seen worldwide, the accordion industry is both healthy and troubled. Escalating costs of labour and
materials are reflected in the faltering viability of many traditionally solid companies. Most notable perhaps
is the sale of Hohner in Trossingen, which for nearly a hundred years was one of the foremost producers and
innovators. The former East German company Weltmeister, of Klingenthal, has been returned to private
ownership, renamed Harmona.

By far the most important source of accordion-family instruments is Italy, the pre-eminent center being
Castelfidardo. Located in this city are a few dozen larger and smaller exporters that satisfy much of the world
market for parts and complete instruments, including Borsini, Bugari, Castagnari, Excelsior, Menghini, Pigini,
Scandalli, Victoria and Zero Sette. Many brands are produced only for export to particular countries (thus North
American brands such as Bell, Castiglione, Colombo, Excelsior, Gabanelli, Guilietti, Imperial, Iorio, Kuchar,
Lo Duca, Mervar, Modern, Monarch, Noble, Pancordion, Petosa, Silvertone, Titano - see fig.3, Video and Wur-
litzer have past or present American ownership, but are produced in Italy). American manufacturers such as
the Chemnitz concertina maker Christy Hengel use reeds produced in Italy.

In Russia accordion manufacture followed a nearly separate, unique evolution. Since World War 11, the
Moscow Experimental Laboratory (MEL) has produced high-quality bayans, whose sound qualities are much
admired even if the instruments are exceedingly large and heavy. The Pigini company in Italy is working toget-
her with MEL to produce the ‘Mythos’ bayan model that conjoins the best of Italian manufacturing techniques
with the Russian aesthetic. Other east European countries are also producing good quality but reasonably pri-
ced instruments, such as Delicia in the Czech Republic. China and other East Asian countries have come to
prominence in the last few decades of the century for mass manufacture of inexpensive student instruments.

4. THE CHROMATIC ACCORDION: EDUCATION, PERFORMERS AND CONCERT REPER-
TORY.

By the early 20th century the accordion was associated around the world with traditional music, cafes,
dance halls and music halls. In order for it to be taken seriously as a concert instrument there was a need for
schools to give high-level instruction on the instrument, for the development of an original repertory by recog-
nized composers, and for refinements to be made to the instrument so that it could produce what the new reper-
tory required. It also needed to be capable of responding consistently to the demands of subtle artistic perfor-
mance. Ernst Hohner grasped the dilemma and approached Paul Hindemith (whose Kammermusik no.1, 1922,
included an accordion in the chamber orchestra) to write original music for the instrument. Hindemith recom-
mended a talented young composer, Hugo Herrmann, for the task. Herrmann agreed and wrote Sieben neue
Spielmusiken (1927), the first original work for solo accordion.

In 1931 Hohner founded the Harmonika-Fachschule in Trossingen. Herrmann became its director,
hiring an extraordinary body of staff, including Hermann Schittenhelm, Armin Fett and Ly Braun, who each
retain historic prominence, and together they attracted serious students to the study of the instrument. It later
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became an official state academy. Herrmann and colleagues devised a curriculum that for decades produced
artists and teachers of unequalled calibre. The graduates (who included Rudolf Wuerthner, Marianne Probst
and Hugo Noth) were qualified to work for others or for themselves, perform with excellence and repair their
own instruments. Many composed and arranged new music for accordion, and some became scholars in their
own right. As the quality of repertory and performance rose, so the Hohner factory was driven to become a
world leader in technological research and development of free-reed instruments. Many innovations in cons-
truction, along with clarification of an idealized acoustic aesthetic, responded to new demands from the con-
cert stage. Also in 1931, Hohner began publishing music and teaching materials for all sorts of accordions.

By about 1945 large-scale pieces were being written with a preference for polyphonic styles. Freebass
or combi (the ‘Manual III’ system, which has three rows of chromatically arranged freebase buttons above a
full set of standard-bass rows) accordions were preferred, and fewer original pieces were written for standard-
bass only. One example that is still part of the concert repertory is Hans Brehme’s Paganiniana (1952), in which
the treble keyboard is played with the freebase in strict polyphony, punctuated by chords played on the stan-
dard-bass. Free tonality and atonality became the preferred styles for composition, made possible with the
advent of freebase accordions (e.g. Herrman’s Irland-Suite, 1955; Rudolf Wuerthner: Morgen im Bergen,
1965; Carmelo Pino: Suite for Accordion, 1969). In 1947 the Orchestra des Hauses Hohner was founded
under the direction of Rudolf Wuerthner (1920-74; Wuerthner acted also as soloist, arranger and composer),
using the Hohner Morino and Gola models (and the electronic accordion, the ‘Elektronium’), and helped pro-
mote the new repertory by touring in many countries of the world. Following this lead, many such accordion
orchestras arose throughout Germany, and others were set up by accordion clubs throughout the world. In East
Germany, Klingenthal and Markneukirchen were centres of construction and teaching, and many advances were
made there that were disseminated among other Eastern bloc countries.

A tremendous growth in original repertory took place from about 1963, when the Stiddtische Musiks-
chule Trossingen sought to expand the presence of experimental music and atonal styles in its concerts. One
of the most important composers of new music for the accordion of this period was Wolfgang Jacobi (1894-
1972). This period was also marked by the publication of accordion music by Scandinavian composers such
as the Danes Ole Schmidt and N. V. Bentzon and the Swede T. I. Lundquist (for a full repertory list, see Mau-
rer, C1990). By the 1980s, however, the Hohner Company was in financial turmoil, leading to a decline in the
resources of the school and its activities (see HOHNER). Trossingen still hosts many international events, holds
the Hohner Archiv and remains a centre for accordion activities in Germany.

The Association Internationale des Accordeonistes (now the Confederation Internationale des Accor-
deonistes) was founded in Paris in 1935 with the primary aim to elevate the status of the accordion (which at
the time was scarcely recognized as a serious musical instrument) in the world of music. The British College
of Accordionists was founded in 1936 and its syllabus of examinations has proved a vital factor in the musi-
cal development of the accordion in Britain. Several associations were founded in the USA, including the Ame-
rican Accordionists’ Association (founded 1938) and the Accordionists & Teachers Guild International (1940),
and many large and small private teaching studios and accordion clubs exist nationwide. The only accordion-
specific museum in the USA, and one of the largest collections in the world (1000 instruments) is A World of
Accordions Museum, opened in 1993 and located in Duluth, Minnesota.

The huge popularity of chromatic button and piano accordions in the USA is inspired by the virtuosos
who arrived from all over Europe in the early decades of the 20th century, and this diversity of origin is reflec-
ted in the repertory and teaching methods that have abounded, as well as in the plethora of ethnic musical sty-
les that survive in various parts of the country. Especially influential on the piano accordion as concert per-
formers and composers were Italian emigrants such as Pietro Deiro (1888-1954; in 1912 he made the first recor-
ding of a piano accordion, Victor 35345) and his brother Guido, Pietro Frosini (1885-1951; one of the first
accordionists to use the freebase system) and Anthony Galla Rini (b 1904). Another important early Ameri-
can accordion player was Charles Magnante (1906-71988). The accordion became established as a dance
band component by performers such as Myron Floren and Lawrence Welk (1903-92), Frankie Yankovic and
Joey Miskulin. Virtuosos like Dick Contino (b 1930) demonstrate the accordion’s entertainment appeal, and
similarly, the jazz stylings of Art Van Damme, Joe Mooney, Eddie Monteiro, Frank Marocco and Amy Jo Saw-
yer have attracted a great popular following. Artists whose seriousness and varied accomplishments stand as
examples to the future are Carmelo Pino and Peter Soave. Notable teachers such as Willard Palmer (1917-96)
and his partner Bill Hughes, Joan Cochran Sommers, Robert Davine, and Lana Gore have influenced the
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development of generations of students (some who became world champions). Palmer was instrumental in the
development of the quint-converter accordion. In the 1990s there was a nostalgic resurgence of interest in accor-
dion- or bandoneon-led traditional musics such as the tango (William Schimmel, Peter Soave), the polka
(Frankie Yankovic), Cajun, zydeco and TexMex/conjunto.

The existence of many hundreds of method books for playing various types of diatonic accordion
reflects the popular nature of the instrument and its appeal to the amateur player. One feature of many of these
books is the attempt to find some kind of suitable tablature for the instrument in order to obviate the readers’
need to learn how to read normal music notation. Few such tablatures have been successful, being usually spe-
cific to a particular model of accordion; indeed, some have even proved harder to learn than notation.

Composers of works featuring the accordion have included Alban Berg ( Wozzeck, 1923), Roy Harris
(Theme and Variations, 1947), Paul Dessau (Die Verurteilung des Lukullus, 1949), Carmelo Pino (Sonata
Moderne op.2, 1956; Concertino for Accordion and Strings, 1964), Alan Hovhaness (Suite for Accordion, 1958,
Accordion Concerto, 1959; Rubaiyat, 1979), Paul Creston (Accordion Concerto, 1958), Wallingford Riegger
(Cooper Square, 1958), Henry Cowell (Iridescent Rondo, 1959; Concerto brevis, 1960), David Diamond
(Night Music, 1961), Robert Russell Bennett (Quintet for accordion and string quartet, 1962), Nicolas Flage-
llo (Introduction and Scherzo, 1964), GUY KLUCEVSEK (an accordionist himself, he has composed many
works for the instrument), William Schimmel (Fables, 1964; The Spring Street Ritual, 1978), Pauline Olive-
ros (many works, including Horse Sings from Cloud, 1975), Eric Salzman (Accord, 1975), Robert Rodriguez
(Tango, 1985) and Luciano Berio (Sequenza XIII, 1995).

Although the accordion was well known and popular in the Baltic countries and Russia shortly after
its invention - disseminated through trade and travellers as in the rest of the world - during the Soviet period
its evolution was largely independent of and different from that of the Western world. The instruments were
redesigned to fit the needs of the different cultures; some diatonic instruments became very different from those
found in western Europe. Mirek (A1992) illustrated hundreds of accordion types, many not found outside the
former Soviet Union. The principle concert accordion is, however, the chromatic button accordion or bayan;
piano accordions and diatonic models are regarded as folk instruments.

The Communist Party’s support for folk music paved the way for the establishment of a bayan con-
servatory programme at Kiev Conservatory in 1927; other courses are at the Gnesin Academy of Music, Mos-
cow, at St Petersburg Conservatory and at the Vladivostok Accordionists Association. The standard of perfor-
mance in the former Soviet Union is incredibly high, as demonstrated by its dominance of world competitions
during the last 30 years of the 20th century. The first bayan sonata (1944) was composed by Nikolay Yakov-
levich Chaykin (b 1915). Some of the greatest contemporary composers, such as S.A. Gubaydulina (De pro-
fundis, 1978), have found inspiration in Russian accordionists such as Fridrikh Lips (b 1948), Aleksandr Dmi-
triev (b 1950) and Oleg Sharov (b 1946). Some composer-performers such as Vyacheslav Anatol’yevich Sem-
yonov (Bulgarian Suite, 1975) have found in themes of folk origin the starting point for their own masterworks.

At times the accordion has found usage in several of the countries of East Asia. Its portability and ease
of performance endeared it to missionaries and political activists alike, while its slightly later association with
the proletarian touring performance ensembles of the former Soviet Union made the accordion acceptable in
contexts where other Western instruments were banned. A large amount of music for accordion has been
published by the Chinese music presses, most of it in Western idioms and intended for instructional use or the
accompaniment of massed singing.

5. THE ACCORDION IN AFRICA.

Accordions and concertinas have been present in most parts of sub-Saharan Africa since the 19th cen-
tury, though with a somewhat scattered distribution. They were first brought to African coastal cities by Euro-
pean and West African (notably Kru) sailors, merchants and settlers, and taken inland by migrant workers.
Many different models from Europe and elsewhere have been used. Although never attaining the popularity
of the guitar, the accordion family has been a fundamental factor in the rise of several popular styles in both
urban and rural areas. Accordions have been used both for solo expression and in small dance bands. Intrinsi-
cally African musical ideas have been transferred to these instruments, producing original and individual pla-
ying styles and techniques.

It is of limited relevance in African music to distinguish between the accordion and the concertina, since
they have been used interchangeably and have had comparable functions in African cultures. They are also con-
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nected conceptually and historically to the harmonica, another early European import. During the first deca-
des of the 20th century in particular, many concertina or accordion players began as teenagers playing the har-
monica. During the 1980s and 90s accordions were increasingly replaced by electronic keyboards.

According to Hugh Tracey (D1952, p.9) the concertina has been known among the Xhosa of South
Africa since the 1820s, when it was introduced by settlers in the Eastern Cape. Among the musical uses deve-
loped by the Xhosa for this instrument is the accompaniment of group dances such as the umteyo (shaking dan-
ces), in which the player moves up and down between the files of dancers in order to be heard by all. In the
1950s Tracey found solo accordion music concentrated especially in Swaziland, among mine workers who
could afford to buy such instruments. Musicians such as Yelanjani Matula Mkakwa Mugomezungu and (unu-
sual in Africa) a female player, Josefa Malindisa, developed personal styles within the local tonal-harmonic
system. Tracey described this music as ‘topical song with concertina’ featuring satires about life in the mines,
love affairs, philosophical statements about women, and personal laments. Commercial recordings have also
been made of accordion and concertina music in South Africa. In the 1970s record companies equipped their
musicians with large, professional instruments for playing in the electric-guitar-based urban style known as
simanje-manje or mbaganga. This kind of instrumentation became known as ‘accordion jive’. One notable per-
former at the Gallotone studios in Johannesburg in the 1970s was Alfred Makhalima (fig.7) who played in the
Township Boys. The concertina player Gabriel Sakaria (b 1920; fig.8), from northern Namibia lived in Swa-
kopmund, near the port of Walvis Bay, in the late 1930s. Elements of maringa music (see HIGHLIFE) from
Congo and Sierra Leone are prominent in his diverse repertory, which includes church hymns, presumably the
result of contact with sailors from West and Central Africa.

The accordion has been an inseparable ingredient of the Portuguese-Angolan musical culture of Luanda,
especially the popular ballroom dance music called rebita or semba. Rebita first emerged in the late 19th cen-
tury and similar developments occurred in other Portuguesespeaking areas of Africa, notably Cape Verde. In
1982 there were still four rebita clubs meeting regularly: instruments played at the Muxima Ngola club in the
Rangel township included an accordion (ngaieta) and a scraper (dikanza), with dancers forming a circle and
carrying out the umbigada (belly bounce). Antonio Victorino Imperial (b 1906) was regarded as one of the most
remarkable accordionists of his generation.

From the 1920s to the 50s accordions were popular in port cities all along the West African coast, from
Matadi in Congo-Zaire to Douala (Cameroon) and Freetown (Sierra Leone), and were disseminated to rural
areas by migrant workers. In Cameroon they had been introduced before World War I, when the territory was
still under German colonial administration, and remained popular especially in the southern part of the country,
although by the early 1960s the accordion was being superseded by contemporaneous styles based on high-
life and Congolese guitar bands. The most important centre in West Africa for the rise and dispersal of accor-
dion styles was Freetown, Sierra Leone, where the accordion was intimately linked with the Krio culture and
with Kru mariners. According to Wolfgang Bender (D1994, p.235), one of the most favoured Mende singers
and accordion players was Salia Koroma (b 1903), who made a large number of recordings spanning 40 or 50
years. Other Sierra Leone accordionists singing in Mende include Famous Foday and Edward Tokohina.

Accordions were also present on the East African coast from the early 20th century. They were part of
the taarab ensembles recorded by Tracey in Dar es Salaam in the 1950s, along with four violins, two udi (lutes),
ukulele or mandolin, clarinet, bass and drums. In Kenya the accordion was used in one of the earliest rumba
bands the Rhino Boys, in the 1940s. The m’bwiza music played in Yao-speaking areas of Malawi and Mozam-
bique is performed with accordion (kodiyoni), tin-rattle (wayala), hoe-blade (khasu) and a large double-hea-
ded drum (ngolo). Rooted in tonal concepts that are non-Western, this music demonstrates the wide margins
of usage for the accordion in non-Western societies. One of the most outstanding performers of this music,
Jonas Chapola (b 1933), recorded in 1983 at Malamya, north of Makanjila (Kubik and Malamusi, D 1989), pla-
yed a middle-size Hohner accordion.
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METAMORPHOSES
ANALISIS

© Planteado principalmente como un ejercicio que pueda ser ttil, sirviendo de ejemplo orientativo a los alum-
nos de la asignatura Pedagogia Especializada del Acordedn, este trabajo inicia la seccién ANALISIS de la
presente publicacidn, con la que se pretende, entre otras cosas, dar a conocer de forma detallada determinadas
obras clave de la literatura acordeonistica; no s6lo por la utilidad que podamos sacar de este conocimiento
(ya sea desde su perspectiva histérica, estética, interpretativa, etc.), sino por el propio placer que el mismo
conocimiento, a modo de “juego”, nos pueda proporcionar; algo similar a aquella sensacién en la que el nifio,
movido por la curiosidad, disfruta mientras experimenta desmontando un juguete de su agrado para descubrir
qué tiene “dentro”, entendiendo las causas de su funcionamiento V.

INDICE
La Partitura pag. 2
Equilibrio. Lenguaje/Pensamiento pag. 3
Lenguaje. Messiaen/Lundquist pag. 4
Constante armoénica pag. 6
La obra como reflejo social pag. 7
Consideraciones respecto al Tema I pag. 9
Caracteristicas interpretativas pag. 12
Aspectos temporales pag. 14
Unidad. Principios estructurales pag. 17
Planteamientos compositivos/procedimientos técnicos pag. 17
Obra para acordedn pag. 22

(1) Por supuesto, serd condicion indispensable para este “disfrutar como un nifio”, disponer de la partitura con su texto integro
(Hohner Bestell Nr. 2032); y si uno quiere ir mds alla del puro placer que el conocimiento abstracto pueda proporcionar, no tiene
mads que coger el acordedn y “ponerse con ella”...; a pesar de su dificultad, la experiencia de su interpretacion siempre compen-
sard el esfuerzo de su estudio.
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LA PARTITURA. Deduccion: de lo concreto-particular a lo abstracto-general.

Andlisis de datos que aporta la partitura (texto impreso); dos tipos de informacién: explicita e
implicita®.

& Autor, fecha de composicion (1965), fecha de edicion (1966), datos biograficos (Torborn Iwan Lundquist,
Suecia-1920...); generacion a la que pertenece (Bentzon, Copenhague-1919; Olsen, Copenhague-1922;
Schmidt, Dinamarca-1928 etc.); repertorio existente en ese periodo; antecedentes en los paises nordicos
(Dinamarca, Noruega, Suecia, Finlandia) etc.

© Titulo de la obra: posibles connotaciones sobre el concepto de desarrollo “orgénico” (Metamorfosis), pro-
pio del periodo roméntico (Liszt -metamorfosis de temas-, Wagner -Leit motiv-, Berlioz-idée fixe- etc.),

dentro del desarrollo estructural de la obra; otras connotaciones del titulo..., etc. Ver pagina 4 de la partitura.

& “For Accordion”: especificacion del tipo de instrumento; ver, mas abajo, las “notas sobre la interpretacion”
de Ellegaard.

@ “Comissioned by the A. T. G.”®: aspectos sociales en la funcién de entidades musicales respecto a la
creacion de repertorio: encargos, concursos, premios, etc.

@ Editorial: papel social; relaciones: compositor-editorial, Escuela-editorial, etc.

© Prefacio del autor: intencidon, objetivos, relacion con otros prefacios anteriores (Partita Piccola, Hohner
1965), y posteriores, (Bewegungen, Plasticity, etc.).

© Notas sobre la interpretacion (M. Ellegaard) -pdgina 5/7 de la partitura-: relacion compositor intérprete,
asesoramientos técnicos, tesituras, notacion, registracion, aspectos interpretativos, etc.

© Factores sociales que propician la creacion de la obra. Simbiosis: A. T. G. (encargo)... Lundquist Elle-
gaard... Ellegaard/Instrumento (Hohner-Baritonbass!). Funcién social de cada uno de los elementos: Aso-

ciaciéon, Compositor, Intérpretes, Instrumento, etc.

© La obra (Metamorfosis) en relacion con el conjunto integral de su “Obra”: caracteristicas comunes, perso-
nalidad musical implicita en su Obra, relaciones, influencias, etc.

(1) Lewis Rowell: Introduccién a la Filosofia de la Misica, Gedisa 1985 Ver: Meditaciones sobre un minué (pagina 20)...

(2) Accordion Theachers Guild, Inc., U.S.A.
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EQUILIBRIO LENGUAJE-PENSAMIENTO: Creacion de un Lenguaje.
& Punto de referencia en la evolucion histérica del repertorio acordeonistico, la Metamorfosis de Lundquist rep-
resenta un verdadero ejemplo de lo que podria considerarse, en una obra musical, como equilibrio entre Pen-

samiento-Lenguaje: lo que se quiere decir y la forma de decirlo.

Modo 2 17 transposicion.

, oA RCRO
T S T S SR T SR

2°de los 7 “modos con transposiciones” de Messiaen. Sistema cromdtico de botones.

& Superadas aquellas concepciones érgano-pianistico-orquestales en las que el acordedn era adaptado (a veces
sometido) a las caracteristicas del lenguaje especifico de tales instrumentos (Pozzoli, Brehme, Seiber-Wiirth-
ner, Tschaikin, Volpi, Fugazza etc.) (; Lundquist (Suecia 1920), asesorado inteligentemente, sabe intuir con
claridad las nuevas posibilidades que el potencial sonoro-expresivo del instrumento le ofrece, reflejando a
través de la elasticidad interpretativa de Ellegaard, la invencion creadora de su pensamiento musical, en una
fusion integradora lenguaje/pensamiento (lenguaje instrumental-pensamiento musical creativo), y situando,
a su vez, unas bases de lo que a partir de aqui podriamos denominar como “creacién de un lenguaje” @.

Un comienzo To Mogens Elicpaard

will by 1his

T Metamﬂrphnsﬂs Un final
{J.u-- ca 200) With a hard heat Torhjfirn Lundqulst, o

& Bk LI

iJ_“ === 1'_':':_'._4"_' =it "'"_'_'__i[_'_"'-' L -

Geie veTis| wiws #E | s

- = - - - em — 2 "'-ll_:" e

- i - —— — =II-=|-. L

compds 1 FagS
compds 253

(1) Superadas, no en todos los paises, ni en todos los sectores musicales... Aun hoy, podemos encontrar tales concepciones, incluso
en determinados estamentos de la ensefanza, intentando desarrollar el instrumento a través de un lenguaje impropio, ya sea iden-
tificdndolo con otros instrumentos, o bien, proyectando en €l concepciones técnicas instrumentales que le son totalmente ajenas.

El acordedn es el instrumento que “es”. Tan poco sentido tiene el preguntarse, con falsa afioranza, si ha nacido tarde (en el
caso de que sea correcto plantearse de un instrumento su “nacimiento’), como pensar, con fingida envidia, lo que Bach o Chopin
hubieran hecho de haber tenido un instrumento de tales caracteristicas entre sus manos.

Quienes miran el futuro del instrumento con la cabeza vuelta atrds, deberian tener en cuenta que un acordedn “no es” un
Organo... ni a la vista, ni al oido, ni a la historia ... (*); y que un piano, al igual que el vibrafono, es un instrumento de percusion,
que nada tiene que ver con el principio sonoro de la lengiieta libre; ni su ataque, ni su mantenimiento, ni su caida dindmica, ni
sus caracteristicas psicolégicas o sociales, ni, etcétera.

(*) De la misma forma que la televisién “no es” el cine, a pesar de sus muchas similitudes; pensemos que (y por qué) por mucho
cine que veamos en television (con la degradacion a que éste se ve sometido), poca television veremos en el cine...
Querer definir la “personalidad instrumental” del acordedn a través de su identificacién con otro instrumento, puede llegar
arelegarle al Género Cémico (Imitacion como espectdculo comico). Si bien, su condicidn instrumental “hibrida” puede condi-
cionar una cierta tendencia hacia la simulacién (jquizas por una especie de identificacidn histdrica con ancestros!), esto no haria
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mads que poner de relieve la capacidad del potencial expresivo que el instrumento dispone; pudiendo encontrar un cierto sentido
(en este “imitar”) s6lo como medio para definirse instrumentalmente (por contraposicién-comparacion) a “si mismo”.

El filme publicitario-televisivo sobre ese “instrumento” que es el cine, es suficientemente explicito y significativo al

respecto: j...el cine ... en el cine!.

(2) Tomando el sentido de “lenguaje instrumental” como un conjunto de caracteristicas interpretativo-musicales, que caracterizan,
o que definen, a un instrumento en relacion con los demads.

LENGUAJE. Un modo-un acorde: dos ‘“elementos’ para una obra. Messiaen-Lundquist: una Influen-
cia fructifera.

@ Principios generadores del material tematico. Lundquist utiliza en esta obra, de forma sistematica ", el 2° de
los siete “modos a transposiciones limitadas” de Messiaen @: serie de 8 sonidos (ver ejemplo) (dos acordes
de 7* disminuida melédicamente intercalados a distancia de semitono) (A). Este modo admite tres trans-
posiciones (B) de cada una de las cuales pueden extraerse cuatro “células arménicas” (Lundquist utiliza el
primero de los dos “acordes tipo” que Messiaen propone para este modo (C) (D). Este acorde (2° inversion,
con la 4* aumentada afiadida, de un acorde mayor), tomado como un germen armonico y tratado bajo dis-
tintos aspectos, representara una “constante” (principio unificador) a través de toda la obra®.

n T

|

A 7. S —
L d L d

I
]
s
8
<+
T

(1) Aunque este modo ya es utilizado esporddicamente en su primera obra para acordeén (Partita Piccola (1965), Hohner 1965 -pagina
16, misterioso ma sempre a tempo...-), Lundquist hace sistematico su empleo en la Metamorfosis: ver compases 16 (Tema II),
41, 109, 146-47, 153, 168-71, etc. Ver también otras obras donde ocasionalmente utiliza este 2° modo: Duell (1966), Hohner 1967:
paginas 34-35; Bewegungen (1966), Hohner 1966: paginas 7-8 (comienzo); Microscope (1970), Trio-Forlaget 1971: 17 Virvelvind
(final) pagina 14; Botany Play (1968), Waterloo 1969: 5 Cactus (acorde final), 8 Quick-Grass, etc.
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(2) Olivier Messiaen: Technique de man langage musical, Alphonse Leduc 1944, Paris: volumen I (capitulo X VI, pagina 51) y vo-
lumen II, pagina 50. Ver también al respecto: Historie universelle de la Musique, de Roland de Candé, Seuil 1979 (Aguilar 1981)
II° Volumen, pagina 316 (Messiaen); Guillermo Graetzer: La miisica contempordnea, Ricordi 1979, pagina 37; Michele Revoroy;
L’oeuvre pour piano d’Olivier Messiaen, A. Leduc 1978, Paris, paginas 7-8; etc.

(3) Ver pégina 6.

©Resulta curioso observar la relacién existente entre el “lenguaje musical” de este “2° modo con trasposi-
ciones” y el “lenguaje instrumental” propio de la disposicién cromatica (en hileras de “series disminuidas™)
de los manuales MIII (cromatico) y MI (botones). jCoincidencia casual, premeditacion, intuicion...! el
organo ha creado la funcién?, ;la funcion ha creado el 6rgano, o, simplemente, 6rgano y funcion han coin-
cidido?, ¢, ...primero el huevo, ...luego la gallina? ®. El resultado, lo que importa, es una plena integracién
de ambos “lenguajes” en una gran obra instumental.

(4) Ver W. Solotariev: Kammersuite (1965!) Musyka 1988 (Schmiilling): 5° tiempo (Traurige Triume, paginas 16-17, compases 14
(MI) y 31 (MIII). John Holvast: Sonatine I (1970), Donemus 1972, y Sonatine II (1971) Donemus 1972!; ejemplos evidentes
donde es el 6rgano quien crea la funcion...
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CONSTANTE ARMONICA: diversos aspectos de la célula arménica.

compds 192

e

compds 24

{I
(
JI.-.
i,

i

compds 7 compds 204 compds 251/52

compds 73
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LA OBRA COMO REFLEJO SOCIAL

@ Desde la perspectiva histdrica, la Metamorfosis aparece en el &mbito del repertorio acordeonistico como con-
secuencia del movimiento generado a comienzos de los afios 60 en los paises de la Europa Nérdica (Dina-
marca, Suecia, Noruega, Finlandia) en torno a la actividad interpretativa de Ellegaard.

compds 181

Pedal ritmico-fondo ritmico.

@ La simbiosis ¥ Intérprete-Compositor (significativa en su aspecto socio-histérico como fase caracteristica
del desarrollo evolutivo del instrumento ) destaca como factor dominante en la actividad creativa de este

periodo, dando como resultado una serie de obras que sintetizardn una nueva concepcion, tanto técnica
como estética, del instrumento.

Inicio del Tema I1.
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compds 18/19 compds 139/140 | E-', s

compds 153/154
@ La capacidad creativa de algunos compositores ), inteligentemente situados en su época y sin ningun tipo
de prejuicios racial-instrumentales, que ven en el acordedn de Ellegaard un medio propicio a través del cual
proyectar su imaginacion creadora, es puesta en accion mediante la funcidn catalizadora de entidades socio-

musicales, como la A.T.G. ®, propiciando una integracion del acordedn en la mdsica de su tiempo, y
definiendo unas lineas de accion proyectadas hacia el futuro.

Inicio del Tema I11.
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@ Factores sociales: relacion de elementos.

(1965)

Hohner

A.T.G. Lundquist Ellegaard (bariton bass)

(1) ...f. Biol. Asociacién de individuos animales o vegetales de diferentes especies, en las que ambos asociados o simbiontes sacan
provecho de la vida en comiin. (Diccionario de la lengua espafiola, R.A.E.)

(2) Aligual que en otros paises, y seguramente como consecuencia de la falta de estandarizacién técnica (y, conceptual... !) del instru-
mento.

Planteémonos, para entender esta “caracteristica”, o “constante historica”, que, como intérpretes, un compositor nos pidiera
explicacién sobre las caracteristicas técnico-interpretativas del acordeén con el fin de componer una obra “para” el mismo:
...ambito tonal de los manuales, sistemas técnicos (mecdnicos) y caracteristicas peculiares de los mismos, asi como su equili-
brio timbrico-dindmico; problemas como el mantenimiento del sonido, condicionamientos que plantea el empleo de un solo medio
de expresion dindmica (fuelle manual), que afecta simultineamente a los distintos manuales (pérdida de la independencia de
expresion dindmica en las partes polifénicas, sometidas a una uniformidad monodindmica...); posibilidad de utilizacién
simultdnea de dos dmbitos de igual extension tonal, que se solapan entre los manuales MI y MIII (aunque con jligeras! diferen-
cias timbrico dindmicas y articulatorias: ...distintas caracteristicas timbricas de las cajas armdnicas, asi como de empleo del “cas-
sotto” en las mismas; ademds, y entre otros detalles, no es lo mismo realizar un desplazamiento en el MIII mientras se realiza
un trémolo de fuelle (bellow-shake), que hacerlo en el MI; etc. etc.

Quizds nuestra descripcion del instrumento (de “nuestro” instrumento) seria diferente de la que Ellegaard hiciera en su
momento a Lundquist o Schmidt; o de aquellas que hicieran Lipps en la URSS, Nott en Alemania, Abbott en Francia, Macerollo
en Canada, etc. Los distintos intérpretes ;hablarian del mismo instrumento al referirse al acordedn?, o quizds este término haya
sufrido una transformacién (como consecuencia de la propia transformacién del instrumento) de un nombre comun a una deno-
minacién genérica.

Parece ser que, al igual que el concepto de “Musica” hemos de pluralizarlo para que adquiera un sentido concreto, ya tam-
poco parece tener sentido hablar del acordedn, sino de (distintos...) acordeones.

Quizds también, ya fuera hora de contemporaneizar la transnochada concepcion de aquella “Introduccién a la composicion
para acordeén” (Einfiirungin die Komposition fiir Akkordeon, Hohner 1955) de H. Herrman, actualizdndola, de manera que los
estudiantes de Composicion (y compositores en general) dispusieran de un medio informativo sobre las caracteristicas técnico
interpretativas y compositivas del acordedn/ones. La propuesta estd lanzada...

(3) Bentzon, 1919 Copenhague; Olsen, 1922 Copenhague; Lundquist, 1920 Estocolmo; Schmidt, 1928 Dinamarca, etc.

(4) Accordion Teacher's Guild (1941). Ver: The Accordion (T. Charuhas), N.Y., Pietro Deiro 1955, pagina 51, y, L’ Accordeon,
Instrument du XXéme Siecle (P. Gervasoni) Paris, Editions Mazo 1986, pagina 73.
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CONSIDERACIONES RESPECTO AL TEMA 1
@ Importancia por su condicién de comienzo; generador de movimiento e inercia ritmica.

© Mads que como una idea definida, es presentado como un “proceso”, ritmicamente estructurado por el ele-
mento ordenador que representa el silencio de negra (ver su posterior aparicion “sonora” en el compds 80).

© A pesar de su aspecto mdvil/cambiante (definido en/por su propio movimiento), puede argumentarse su
condicion de “Tema” por dos razones claras: su recurrencia a través de la obra mediante sucesivas transfor-
maciones ' y el desarrollo de los niicleos inicial y final del Tema (compases 1 y 7 respectivamente), este
ultimo exténsamente desarrollado hacia el final de la obra ®. Compases: 61, 72/73, 177/80, 210/13, 213/14,
214/17, 217/22, 222/27, 227/33.

@ Puede ser definido como un “proceso generativo” de una célula arménica @; desarrollada en los 8 primeros
compases, ritmica y gradualmente a través de sucesivas fases cromaticas ascendentes, hasta alcanzar una
primera definicién (acumulacién armoénica en los compases 7/8) continuando a partir de aqui su proceso de
crecimiento hasta alcanzar una vital pulsacién motora (pedal ritmico; fondo ritmico), bajo la cual (MIII) se
expondré un segundo tema (Tema II) meldédicamente definido y de contrastado cardcter respecto al Tema I,
y cuyas tres primeras notas, caracteristicas de su comienzo (compds 18/19), podrian verse figuradas (quizas
forzando un poco el anilisis, y teniendo en cuenta su relacién intervalica) en los sonidos Mi b, Fa h y Fa g,
correspondientes a los compases 5/6 .

{# = ca g00) With a hard beat Torbitrn Lundquist, 1965
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Tema I: desarrollo de la “célula armonica”.
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@ Transformaciones del Tema I: metamorfosis simple © ...el ritmo se mantiene... el Tema se reconoce, con-
serva su “Identidad”, ...auditiva...

(d 5 ca 200) With a hard beat
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compads 1
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Cabeza del Tema por m. c. © MI y MIII al unisono
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compds 58

Simultaneidad (especular), en el MI, de m. d. @ y m. c. sobre pedal ritmico. Este, basado en la alter-
nancia de una nota entre los manuales MII y MIII; reforzando la caracteristica acentuacién “métrica” del
silencio de negra:
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compads 80

Movimiento contrario sobre ritmo pedal. M. r. ® de los compases 121/23 y m. c. de 158/59:

R 5
compds 164

M. d. con mutaciones. M. c. de 164/65. Retrogradacién por m.c. de 122/23. M. r. de 118/119:
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c0711pcis 168
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M. d. y m.c. simultdneos; MI por m. d. y MIII por m. c.:
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compds 171

M. c., en MIII, bajo pedal ritmico (disefio del compds 35) y en progresion cromética:
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compds 197
Elementos de la cabeza del Tema contrastados: empleo simultdneo de la “célula arménica” (MI) y MII, para
el primer elemento; y, MI y MIII simultdneos, para el segundo:
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compds 203
Desarrollo del nicleo final del Tema I (compases 7/8); fragmentacion en cuatro fases:
{mom wif,} Lempre

i —

compds 7 @: * A

) - —1 L% il i

el (I i - - - - - _E—!_I—I_i

I I I T | T
4 a4 ¥

B a4 3 3 &3 = a

compds 210

X - o 3

5
l L]
|
1
>
g
%@'

3 a8 3 "4 3 3 &3 P | ;-J-'_.
compds 213
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(1) Ver pagina 10.

(2) Ver pagina 11.

(3) Ver ejemplo musical, pag. 9.

(4) Ver pagina 18.

(5) Metamorfosis ...3. Zool. Cambio que experimentan muchos animales durante su desarrollo, y que se manifiesta no sélo en la
variacion de la forma, sino también en las funciones y el género de vida. Lldmase sencilla cuando la forma del animal se
mantiene constante, pero adquiere nuevos 6rganos, como las alas en los grillos; complicada, cuando la forma del animal al nacer
no tiene ningtn parecido con la que tiene en su estado adulto, como las mariposas.

(6) Movimiento contrario...

(7) Movimiento directo (original).

(8) Movimiento retrégado (especular temporal...).

CARACTERISTICAS INTERPRETATIVAS

@ La obra esta escrita para acorde6n “integral”: MI (opcional el sistema de botones o teclas) (), MII, y MIIT

(MII y MIIT simultdneos, con 9 hileras). Ver las indicaciones interpretativas de Ellegaard (pagina 5/7 de la
partitura), suficientemente explicitas: extension tonal, notacion, digitacion, registracion, etc.
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compds 33

Continuidad melddica entre los manuales MI/MIII.
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© Interfuncionalidad de los manuales: consideracién de los manuales MI y MIII como un “continuo” sonoro,
tanto en el tratamiento del material melédico, como arménico (fusién timbrica de los manuales MI y MIII):
compases 7, 54/56, 171/72, 203.

mEIiTES
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compds 110

FPlane sccoedien

NEmion = By exordios

jDos instrumentos!: dos versiones.

© Aprovechamiento de los medios interpretativos: utilizacion de los recursos expresivos extremos del espec-

tro sonoro:

* Dindmica: 38, 56, 65 108/9, 113, 126, 131, 217, 254.
e Tesitura/extension tonal: 113, 162!, (S. B.), 254.
* Timbre/registracion:
Empleo exhaustivo de registros: 80!, 113!
Desplazamiento en los cambios de registros 55/56, 64, 163, 174/75, 222.
Equiparacion de registros en los manuales MII/IIL: 43, 203 @.
* Cardacter/expresion: dolce 95, frenético 119, furioso 125, misterioso 137, etc.
* Rapidez/velocidad de ejecucion: 33/34, 109, 119 — , 146, 254.
* Problemas técnicos de ejecucion (dependiendo del “tipo” de instrumento):
MI: 23 —, 109, 194 —.
MII: 160 — .
MIII: 33/34, 110 (b. b.), 191 —» , 217 — .
Combinacién MII/MIII (S. b./b. b.): desplazamiento por cambio de manual: 43/44, 55/56, 80,
129/31, 169.
* Fraseo, articulacion, matices etc.: dificultades derivadas del antagonismo Ritmo/Compads; escritura
detallada del fraseo, articulacion, matices, etc.: 156 — .

@ Espectro tonal.

217 Extension total
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@ Equilibrio entre el pensamiento musical “abstracto” y su adaptacion técnico/instrumental: 26/29, 48/51,
84 —, 169/71.

compds 149
Interfuncionalidad de los manuales: “paso” del MIII al MI...

(1) A tener en cuenta la posicién integradora respecto a la concepcion sobre los distintos sistemas...

oo=fye=4

ASPECTOS TEMPORALES

© Tiempo/Forma: De aproximadamente unos 7 minutos escasos de duracion, la obra puede considerarse divi-
dida por un eje central (situado entre los compases 136/137) en dos partes, cada una da las cuales da
comienzo con uno de los dos Tempos basicos en que es desarrollado todo el proceso musical: « = ca. 200,
With a hard beat (comienzo)-meno mosso, J=160 () (compas 95) (misterioso meno mosso) o=ca.160 (com-
pas 137)-Tempo I (compds 181) a tempo (meno mosso), (compas 237).

compds 30

Insistencia / prolongacion ritmica de un acorde.
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© Carécter ritmico: marcada preponderancia del aspecto ritmico a través de toda la obra.
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compds 36

Reposo ritmico sobre una nota.

© Antagonismo Ritmo/Compas: sistematica irregularidad ritmica (compas 5/4 -isometria asimétrica- (V a través
de toda la obra): desplazamiento continuo de la acentuacion regular del compads: disefios ritmicos “pares”
dentro de una métrica “impar”, dando como consecuencia un importante juego a la matizacién dindmica,
como elemento ordenador en el fraseo @.
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compds 164

Antagonismo Ritmo/Compads.

© Continuidad. Ausencia de silencios prolongados (s6lo dos compases de silencio -40 y 253- en toda la obra):
continuo flujo musical (caracteristica de su desarrollo orgdnico ®, en un proceso inductivo de inercia ritmica,
unicamente alterado por graduales cambios de Tempo ( 0=160/4= 200): compases 93, 177, 231/35.
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Reposo ritmico sobre dos sonidos.

@ Equilibrio Movimiento/Reposo. Caracteristicas:

* Reposos ritmicos (polarizacién ritmica): 29 — ,35 —,91 —.

* Breves frases o disefios ritmicos sobre notas o acordes pedales (bordones): 24!, 35, 44!, 55, 91/95,
101/13, 222/23, 227.

* Fondos ritmicos (pedales ritmicos, ostinatos): 16, 80!, 137, 152, 164, 197.

METAMOREFOSIS 2 ANALISIS: METAMORPHOSES pagina 102 diciembre 2000



* Repeticiones incisivas; diseflos armoénicos: 29, 214/17; desarrollos de las figuraciones ritmicas los
Temas: nidcleos inicial y final del Tema I; elementos ritmicos (isorritmo JJJ D) del Tema Il etc.

e Variaciones ritmicas sobre dos notas: 29!, 76, 80!, 88/90, 101, 107/8, 113/14.

2
compds 101

Dos notas, un final: resolucion de una inercia ritmica...

© Ruptura de la regularidad/uniformidad ritmica de la “cadenza” (compas 119) metamorfosis compleja “ por
retrogradacion: ligera elasticidad temporal en funcién de la “expresividad” (contenido expresivo que puede
perfilarse a partir del Tema III (compds 95, meno mosso -dolce-): sostenuto, frenético, risoluto, etc.

& ... comienzo

LE i @ |
Wil um poce Sorfeante
compds 119 .- = final

Un comienzo que se acaba

(1) Ana Maria Locatelli de Pérgamo: La musica Tribal, Oriental y de las Antiguas Culturas Mediterrdneas (historia de la Musica,
Tomo I) Ricordi Americana, 1980 (pdgina 33).

(2) La concepcioén del ritmo como factor estructural y elemento ordenador del desarrollo musical, ya prefigurado a partir del “Ars
Nova” francesa (Vitry, Machaut, nacién de isorritmia -talea/color-, etc.), y llevado a sus extremos por Messiaen y la posterior
generalizacion del método serial, es tenido en cuenta por Lundquist en el desarrollo estructural de su Metamorfosis de la siguiente
manera: si combinamos simultdneamente, por ejemplo, una serie de dos elementos en un compds de cinco tiempos (5/4) nos dara
como resultado un ciclo completo de dos compases, durante el transcurso de los cuales los (dos) elementos de la serie (y por tanto,
ésta) serdn continuamente renovados por el desplazamiento de su acentuacién ritmica: compases 31/32, 36, 92, 164 (MIID), 197,
215/16, 227/29. Si los elementos son tres, el ciclo se repetird cada tres compases; si seis *, cada seis compases etc. jLa férmula
es facill: Kec =S5 (K = menor nimero natural, c = compds (nimero de elementos), s = serie (nimero de elementos).

(3) Organicismo, ver pagina, 17.
(4) Metamorfosis, ver pagina, 12.

(*) Duell (1966) Hohner 1967, pagina 17 (serie de 6 elementos distribuidos en 5 tiempos).
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UNIDAD. Principios estructurales: factores que contribuyen a la percepcion unitaria de la obra.
@ Tratamiento ciclico del Tema I mediante sus diversas transformaciones ).
© Uniformidad métrica, como elemento coesionador ritmico: compds 5/4, red métrica unificadora.

© Unidad en el lenguaje: “2° modo con transposiciones’; serie basica de 8 sonidos generadora de la “célula
armonica”, principio unificador arménico/modal.

© Tratamiento reexpositivo de la segunda mitad de la obra (compas 136/37).

@ Continuidad, propia del desarrollo organico de la obra, como principio estructural .
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compds 138

compds 139

Dos versiones (MI y MII) de una misma idea: dos maneras de decir/una forma de pensar.

(1) Ver pégina, 10.

(2) El organicismo sostiene que las obras de arte son andlogas a las cosas vivas en tanto presentan los mismos procesos naturales y
se desarrollan conforme a los mismos procesos naturales.
Toda la materia se halla en continuo pasaje por una serie de metamorfosis en las que cada etapa sucesiva es a la vez un
resumen de su historia y la semilla de su futuro. (Lewis Rowell: Introduccién a la Filosofid de la Musica (gedisa 1985). The Uni-
versity of Massachussets Press, Amherst 1983 Thinking about Music).

PLANTEAMIENTOS COMPOSITIVOS/PROCEDIMIENTOS TECNICOS.

© Economia de medios: abundancia de procedimientos; variedad de planteamientos/procedimientos técnicos

en la composicion de la obra, lo que implica variedad de planteamientos/procedimientos técnicos en la
interpretacion.

Simetria especular (movimiento contrario).

compds 164

METAMOREFOSIS 2

compds 168

ANALISIS: METAMORPHOSES
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© Explotacion sistemadtica de cada una de las caracteristicas sonoras propias del instrumento: Timbre/regis-
tracion, Entonacion/extension tonal, Intensidad/expresion dindmica, Espacialidad/distribucién topografica
entre los distintos manuales del material musical, etc. (ver caracteristicas interpretativas, pagina 12).

Un problema de percepcion para el oido...
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compds 113
@ Unidad de los elementos del Tema II.
) ! T =
— = Stz = £
compds 9 compds 139/40
B = | T
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compds 18/19
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compds 189
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compds 153
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compds 198

compds 36

© Artificiosidad en el procesamiento del material temdtico: m. c.: 58, (80), 171/72, 197; m. r.: 116/171. Equi-
librio entre la percepcién auditiva (transformaciones sencillas del Tema I V) y la percepcion conceptual,
donde desaparece la “identidad” auditiva: transformaciones complejas del solo “cadencial” (116/29), como
m. r. del desarrollo temético (153/71); estricto desde la nota “Re”, compds 117, hasta la misma nota, en el
compds 170 @,

I . == == ==

E.ii F| | i | i
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compds 203

La miisica habla por si misma...

© Diferenciacion de las funciones estructurales: exposiciones (Temas: Tema I, inicio de la obra, 1/5; Tema II:
18 —; Tema III: 95 — ; Frases melddicas: 26, 41, 65, 103, 109 —, 119 — , 153), separaciones/ transiciones
(12/15, 65), progresiones (48 — ,84 — ,169/70, 213 —), separaciones/uniones (177 — ), prolongaciones (30,
35, 223), repeticiones/reexposiciones (Tema I, 137 — ), combinaciones (65) etc.
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compds 144

compds 23

Reversibilidad jDigitacion...! jy el 5°?

© Movimientos melddicos: ascenso/descenso (tensidon/distension); rapido ascenso en el desarrollo arpegiado
por cuartas (26/27, 90/91, 234/36); repeticion descendente de un motivo en tres octavas (52/54, 128,219 —,
235, 248); movimientos melddicos descendentes en “solos” y “cadenza” 108/13, 119/132, etc.
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compds 235

compds 125
Ascenso

Ver “furia” en Diccionario de la lengua espaiiola,
R. A E. :;...7 posibles interpretaciones... !

& Equilibrio de contrastes: cardcter de los Temas; Timbres (113/15, 130/31); Tesituras; Dindmicos; de texturas;
répido/lento; movimiento/reposo (109 —, 113 —, 95 — ); etc.

De/generacion: imagen especular/temporal.
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compds 117

compds 168

© Caracteristicas estructurales derivadas de su desarrollo orgdnico: generacion/degeneracion de temas, con-
tinuidad, constantes: modo/germen armonico, disefios ritmicos etc.
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compds 127

Re/de/generacion: generacion de un final.

compds 104

© Armonias: tratamiento armoénico/modal: armonia de cuartas (26, 101, 237), procesos arménicos: terceras
menores (48, 62, 77), cromatismos (85, 104, 170, 199, 212), etc.

@ Texturas:

* Monof6nica (1 —, 118, 245), fragmentada (distribuida entre los manuales): 33/34, 109/13, 117/36,
245/50, unisono (homorritmica): 58/59, 150, 171/76, 203/29.

e Homofonias modales (fondos ritmicos, armonicos etc.):
* frases melddicas sobre (o bajo) fondo ritmico: 18 — , 139 — .

METAMOREFOSIS 2
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* frases melddicas sobre (o bajo) fondo arménico: 26 — , 41 — , 45, 55/57.
* frases melddicas sobre nota(s) pedal (bordon): 24/25, 95!, 113.
* frases melddicas sobre ritmo pedal (ostinato): 80!, 95, 197 — .
* Ritmos sobre nota pedal: 35 — , 222 — .
¢ Polifénicas: 60 — , 65 — , 73 —, 194/96!.
¢ Ritmico/ arménicas: 29 — , 12! —»,29 — ,48 — , 203!, 210 - .

compds 235

Textura

©Proceso de fragmentacion (segmentacion, disgregacion, disolucion, de-generacion, etc.) melddica: gene-
racion de un final.

atTs T
compds 245
(1) Ver pégina 10.
(2) Lundquist vuelve a emplear aqui otro procedimiento que podemos retrotraer histéricamente al periodo del “Ars Nova™: la re-
trogradacién (ver, como ejemplo caracteristico, la estructura polifénica retrogradable (simetria especular en el Tiempo) del

rond6 “Ma fin est mon commencemente” de G. de Machaut: R. de Candé pdgina 296; volumen I° de su historia de la musica. Ver
también el capitulo 17, pagina 128 (y pagina 16) de 40.000 afios de musica, Luis de Caralt 1970 (Plon 1961) de J. Chailley.
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OBRA

* Partita Piccola

* Metamorphoses

* Bewegungen (oc. cuarteto de cuerda)
* Concerto da camera (oc. orquesta)

* Plasticity

* Duell (ac. percusion)

* Neunzweistimmige Inventionen

* Stereogramm [

* Allerlei

* Stereogram II (ac. guit. el. perc.)

e Therr archaics (2 ac.)

* Sonatina piccola

* Botany Play

e Stereogramm III (ac. gui. el. perc.)

* Intarzia (ac. orqu. de cuerda)

* Microscope

* Lappri

* Stockholm-music (ac. orgue. cuerda)
e Bailad (2 ac.)

e Sextett ( 6 ac.)

* Sonata

* Bellows symphony (2 ac.)

* Musik fur Anfanger-Schule (orqu. ac.)
* Assoziationen.
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1965
1966
1966
1966
1967
1967
1967

1968

1969

1969

1969

1971!

1973
1973!

1983

(1965)
(1965)
(1966)
(1965) W. H.
(1967)
(1966)
(1966)
(1968)

(1968)
(1968)
(1967)
(1968)

(1968)!
(1972)
(1972)
(1968)
(1978)
(1979)
(1980)
(1981)

TITO MARCOS

pagina 109 diciembre 2000



LA HISTORIA DE UN GENERO MUY FRANCES

La verdadera historia del “Baile musette” Por Emile VACHER (1883/1969) Creador del género
Articulo revisado y recopilado por Julio Sanchez Le6n djulio@arrakis.es

1* PARTE El Acordeonista Ao I Octubre 1952 (pagina 5)

Cuando vayais al extranjero y se hable de acordedn, la primera pre-
gunta que se os hard es esta: ;Conoce usted el “género musette»?

Es asi porque a los ojos de todos nuestros amigos, Francia tiene este
justo titulo, por ser el pais de este género tan especial, tan particular, tan cau-
tivador: el musette.

Vosotros, amigos acordeonistas, que cada dia o cada domingo gastais
sin medida para oir estos discos, jestdis bien seguros de conocer a fondo este
género, musette que nos envidian? ;Sabéis los origenes, las caracteristicas,
los secretos?

De seguro que no, y entretanto habréis puesto lo mejor de vosotros
mismos en la interpretacion de este maravilloso vals, de aquella magnifica
java o de esta polca arrebatadora. Lo habéis denominado «baile musette»,
porque vuestro amigo Bébert os 1o ha pedido, pues le gusta bailarla con la
rubia Nénette. Mas si se os pide por qué vosotros la Llamdis «musette»,
(cudntos de nosotros, amigos acordeonistas, sabriais. dar una definicién
exacta, en relatar por menudo las caracteristicas que la hacen la preferida de
los verdaderos bailarines?

También EL ACORDEONISTA ha pensado que estariais ciertamente interesados en conocer la ver-
dadera historia del género musette, contado por quien es el auténtico creador: Emile Vacher.

Emile Vacher ha consentido en retrotraer para vosotros cuarenta afios de su vida de acordeonista.
Estamos seguros seguiréis con interés las peripecias y sus ensefianzas en el proximo nimero de EL ACOR-
DEONISTA.

22 PARTE. El Acordeonista Ao I Noviembre 1952 (paginas 11/12)

Si no se conoce exactamente la fecha en que fue creado el acordedn, se puede afirmar, sin temor a
ser desmentido, que el nacimiento del «baile musette» se remonta a 52 afios atras. Era en 1898. en una sala
de billar transformada en café, que Mme. Delpech abrié en Montreuil el primer baile musette.

Un joven de 15 afios, en una esquina de la sala, tocaba en un pequefio acordedn diaténico de dos
hileras y cuatro bajos, que habia comprado por treinta francos, mientras su padre golpeaba sobre un tam-
bor el ritmo del baile.

Este joven, como no tenéis duda alguna. no es otro que Emile Vacher. cuyo padre, Louis Vacher,
acompanaba a la bateria. Pronto la reputacion de este par de musicos no tardo en franquear las «fronte-
ras» de Montreuil, y cada domingo y cada lunes que pasaban veian llegar siempre en mayor niimero bai-
larines «descendidos» de Montmartre y Charonne.

Amo el ritmo producido por el nifio, aprecio sus trémolos, sus sones tiroleses y sus polcas a pis-
ton. Dos o tres salones de baile que funcionaban en Montreuil debieron cerrar sus puertas, pues todos los
bailarines «emigraron» a casa Delpech.

Durante diez afios consecutivos, Emile y Louis Vacher constituyeron las buenas sesiones de aque-
lla casa donde cada uno recibia cinco francos por sesion, como precio de su tiquet. Emile economiz6 algtin
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dinero y pudo ofrecer bien pronto un magnifico «Stradella» diaténico, de 48 bajos y tres hileras de boto-
nes en la derecha, con los semitonos.

Pero, pronto la reputacion del joven acordeonista llegé al oido del «patrén» de un célebre baile de
Paris, el «Baile de los Savoyards». Paseo de la Capilla, mds cominmente llamado «Baile de los Sabots».
Se hicieron proposiciones a Emile y a su padre, que se instalaron orgullosamente en el escenario del
«Sabots».

Su fama no ces6 de ir en aumento: todo Paris hablaba de este joven acordeonista y de su padre,
capaces de hacer bailar ellos dos mejor que una orquesta de siete u ocho elementos. Cada vez acudia mds
gente para bailar al son del acordeén de Emile Vacher, y durante dos afios el «Sabot» conocid la gran fama,
hasta que un dia debi6 cerrar sus puertas, siendo el fin del baile. Una sociedad se hizo cargo del asunto
para montar un «Bouillon Chartier» que todavia existe en la actualidad.

Durante su estancia en el «Sabot», Ernile Vacher habia conocido a un italiano llamado Luigi Ranco,
que fabricaba acordeones. Entusiasmado por las interpretaciones de nuestro virtuoso, Ranco fabric6 un
acordedn que ofrecid a Emile a titulo de propaganda. Todavia ahora, los acordeones «Ranco Luigi» son
clasificados entre los mejores.

Una vez cerrado el «Sabot», numerosas proposiciones fueron hechas a Emile Vacher para actuar
en otros salones, pero la familia Vacher, que habia podido amasar un pequeio ahorro honesto, decidi6 tra-
bajar por su cuenta y compr6 en 1910 el Baile de la Montafia de Santa Genoveva, en pleno corazén de
Paris. Emile volvié al acordedn, pero papd Vacher debi6 dejar la bateria contra su voluntad, ya que los veci-
nos se quejaban del ruido que hacia la gran caja.

Se hizo una llamada a un nuevo musico que se puso al lado de Emile con una
«arpa». Fue una innovacion feliz, pues Juan el Arpista comprendio en seguida el papel
que se esperaba de €l, y el ritmo salié nuevamente airoso. El Baile de la Montaiia
conocid una renovacion sin precedentes: los coches de punto depositaban a lo largo
de la sesion su clientela alrededor de las mesas de la sala. Uno huia del mundo a cada
sesion, y el éxito de Emile Vacher iba siempre en aumento.

En 1921, la familia Vacher vendio el Baile de la Montafia y Emile fue nueva-
mente solicitado por numerosos establecimientos de Paris. Acepto, siempre en com-
paiiia de Juan el Arpista, las proposiciones del Baile des Gravilliers (doscientos francos
por sesion), donde estuvieron durante un afio.

Después de esto, aceptd una nueva oferta en el Baile del Pequefio Jardin, en la Avenida de Clichy.
Juan el Arpista era siempre su compafiero y ademds se junt6 con los dos virtuosos un banjista llamado
Mateo. A su vez, el Baile del Pequefio Jardin conoci6 la fama.

Durante dos afios, Emile Vacher fue el rey incontrovertible del «baile musette» y su nombre corrid
por todos los labios: se venia de provincias para oirle y bailar al son de sus brillantes valses, de sus javas
y de sus polcas picadas.

Una tarde fue llamado por Philippe Roth, que dirige el Club de Deportes Central, en sociedad con
un viejo boxeador llamado Jeanméne, y que acababan de ser propietarios del Baile de la Abadia, calle de
Puteaux. Los contratos se firmaron y Emile Vacher se encargé de este establecimiento que iba a consti-
tuir para €l el trampolin de una nueva carrera, la consagracion de su talento, la notoriedad mundial de su
género y el venero de sus mds grandes éxitos musicales.

3 PARTE El Acordeonista Ao Il Enero 1953 (pagina 8)

En 1922 Emile Vacher entr6 en el Abadia, calle de Putéaux, que funcionaba bajo la direccion de
Philippe Roth. La orquesta comprendia a Mateo al banjo, Gouti y Lucien Belliard a la banderia, Charles
Chener, llamado «Charlot Jazz», a la bateria, y Emile Vacher al acordedn. La banderia era un pequefio ins-
trumento con voz del género de la mandolina.
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El establecimiento se llenaba de gente cada noche. Un afio después de su debut en el Abadia, el
autor René Flouron, propuso a Emile Vacher grabar algunas piezas sobre discos Ideal (discos de corindon).
Se hizo un primer ensayo y se grabaron seis caras.

Fue entonces que el director de los discos Odeon M. Dory, que, habiendo oido las ceras de graba-
cion de la casa Ideal, una noche hizo llamar a Emile al vestibulo del teatro del Grand Guignol, de la calle
Chaptal, donde se encuentran instalados los
estudios de grabacion, y le propuso hacer un
ensayo para la gran marca francesa. Este ensayo
fue concluyente y desde aquel momento

£ . . L o
empez6 una serie de grabaciones que estable-
cieron progresivamente su notoriedad. Entre | e
dichas piezas citamos: Alborada pajaril, Reina o L

del Musette, Auteuil Longchamp, Los tresillos,
etc. La venta fue magnifica y los discos se hicie-
ron populares rdpidamente.

En 1924 conocid a un pianista llamado
Jean Peyronin, que habia sido contratado para
acompafiar a los artistas de variedades, entre los
que figuraban Fréhel, Gaillardin, Maguy Fred,
etc. No tardo en ser incluido en la orquesta para
reforzar el ritmo. Pronto la moda reclamé el uso
de bandoneones en el conjunto y varios muisicos
pasaron por la orquesta: Géno Aubry, Louis Péguri, Guérino, Tony Murena. Antonie Tedeschi. El virtuoso
guitarrista Djengo Renhart formo parte igualmente durante algun tiempo de esta formacion.

En 1930, o sea ocho afios después Emile Vacher dejo el Abadia para ir al Baile de la Gran Rueda,
en la calle Mont Doré. Reformo su orquesta con Géno Aubry, Louis Péguri, Lucien Bélliard, Charlot Jazz,
y Gonzélez al piano, pues Jean Peyronin y Gousti continuaron en el Abadia. M4s tarde esta formacion se
ampli6 con un saxo-violon.

Emile Vacher permanecié dos afios en la Gran Bretafia. Una vez terminado el contrato, fue nue-
vamente solicitado por Philippe Roth para reaparecer en el Abadia, que se habia trasladado a la calle des
Bastignoles. Volvi6 a Encontrarse con Jean Peyronin y Gousti, a los que se les junté Tony Muréna y
Ménegui (hermano de Guérino) a la baterfa.

El servicio del Abadia terminaba a medianoche, por lo que la orquesta continuaba tocando en el
salon de baile del Paraiso, de la calle Pigalle, debajo del Tabarin, donde se bailaba hasta las cinco de la
madrugada. La clientela del Abadia seguia a la orquesta y de esta forma se registré un gran éxito en los
dos establecimientos. Terminado el arrendamiento en 1934 Philippe Roth cerr6é el Abadia y en este
momento se disolvié la orquesta. Emile Vacher se consagro a los conciertos de variedades y todos los esce-
narios parisinos le acogieron; Alhambra. A. B. C., Casino Montparnasse, Concert Parca, Petit Casino, Déja-
zet, La Cigale, etc.

La guerra detuvo su actividad, mas tan pronto llegada la liberacion, reorganiz6 su orquesta y reem-
prendié la serie de conciertos, bailes, etc., especialmente en provincias y en el extranjero, donde ha obte-
nido siempre un gran éxito.

Actualmente conserva todavia todo su prestigio. Su estilo es también brillante, y constantemente
se le solicita de nuevo en los lugares donde actua.

Ha sabido crear este género “musette”, especificamente francés que hard historia en los anales
musicales y quedard como un tipico ejemplo para los acordeonistas deseosos de consagrarse al baile.
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COMUNISMO Y ACORDEON

Rail del Pozo

Buenos dias, septiembre. Otra vez larvas que predican, paseadores de columna y despotricadores de
alcachofa. Cioran llam¢ a los espafioles charlatanes por desesperacion que viven en una especie de acritud can-
tante. («Espaiioles, gentes que asociaron el evangelio al crimen, el crucifijo al pufial»). Hoy no hay autos de
fe y los clérigos de la verdadera doctrina asocian el socialismo a los GAL. El debate politico se resume y se
ensucia en dos spots electorales a la conquista del centro. Mientras una de las derechas creia que iba a ganar
las elecciones con el resumen de su cuenta anual emitido por el Banco de Alemania, Alemania se arruinaba -
otra vez- en el frente del Este, y Rusia volvia a ser el problema universal. Los rusos de la antigua nomenkla-
tura despilfarraban en el casino y en el burdel el precio de 1a URSS que se trajeron en maletas y el capitalismo
vivia el orgasmo Lewinsky. Pero volvi6 a sonar el acordedn.

Una vez, en un bar un republicano que habia vivido el exilio y la guerrilla me resumi6 asi la historia:
-Las dos cosas que mds me han gustado en mi vida han sido el comunismo y el acordedn.

Los supervivientes de la civilizacién rural sabemos entender esa musica que sale de las lengiietas de
caballo. Nos penetra el corazén como una fiesta de mozas. La misica del piano del pobre remueve los podri-
dos huesos de aquel viejo revolucionario. El comunismo impropio del siglo, fracaso econémico y moral, dic-
tadura de burdcratas, espias y policias acab6 en colapso. Pero unos afios después de enterrado, vuelve a ame-
nazar a Rusia cuando Europa habia invertido en esa pandilla de borrachos millones de marcos.

Europa entra en la recesion cuando los miembros de la antigua nomenklatura asisten en Marbella a fies-
tas de perros y en la estepa se multiplican los asesinos. El estalinismo fue un error y un crimen, el socialismo
real un sanatorio psiquidtrico. Pero el capitalismo ruso se resume en mas de dos millones de nifios mendigos.
El PCUS disuelto llevard a los comunistas al poder. Dicen que esta vez con libertad, pluralismo y elecciones.

Y yo me acuerdo de aquel viejo que tenia Parkinson y nostalgia del acordedn.

El Mundo: OPINION
Miércoles, 2 de septiembre de 1998 VICIOS DE LA CORTE

Rail DEL POZO
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Una cierta inquietud en los dedos

Pongamos que habia una vez un muchacho, en el bilbaino barrio de Rekalde, que tenia las puntas de
los dedos como aplastadas. Aquel muchacho, como tantos otros de su edad, tenia una especie de oculto poder
para crear. Cuando alld por las ferias de los pueblos veia a los artesanos haciendo sus cestos de mimbre o
tejiendo calcetines de lana, no podia evitar sentir una especie de extrafio escozor en la punta de sus aplastados
dedos.

Ya mads crecido, a aquel muchacho le volvié a crecer la emocidn extraiia que solia sentir a la vista de
los trabajos de los artesanos. Acababa de pasar de tocar el acordedn a tomar entre sus brazos la trikitixa. Una
tarde, ebrio de ensayar, volvid a sentir aquella misma sensacion de escozor; aquello era artesania, como lo era
el modo de dar forma al mimbre. Asi, se hizo artesano. Como quien entreteje cestos, como quien teje el lino,
entrend sus diez dedos, arriba y abajo en el teclado, una y otro vez, cuarenta veces cuarenta, y otras cuarenta
mds. Y de puro intentarlo, fue renovando la mecédnica del movimiento y aprendié a crear el movimiento de la
mecdnica. Aquellas aplastadas yemas de sus dedos se hicieron ain méas chatas.

Sin dejar de entretejer cestos a la manera aprendida, con primor -para aquel entonces ya la gente habia
empezado a decir que era mds primoroso que ningln otro cestero- se puso a entretejer cestos a su propia
manera. /Era acaso que los dedos le pedian crear nuevas formas de hacer, o acaso era él mismo quien pedia a
los dedos nuevas maneras? No lo sabia muy bien. El caso es are, poco a poco, se hizo cestero. Se dedicaria a
hacer y vender sus propios cestos. 1a fuente de la creatividad manaba ya de él, y fueron muchos los que bebie-
ron de ella.

Entonces supo de la esquizofrenia del creador. Aquello que el picor que solia sentir en los dedos le pedia
no siempre coincidia con las necesidades del vendedor de cestos que cohabitaba en su interior. Este mal le trajo
muchos quebraderos de cabeza, quebraderos que supo partir en dos sin por ello tener que partirse también €l
en dos. La luz le vino por medio de aquella misma sensacién de antafio; ;acaso no era €l cestero? Pues bien,
que el vendedor de cestos siguiera al cestero, si asi lo deseaba. Para él la trikitixa, mds que una manera de
ganarse la vida, era una manera de vivir la vida. Era una manera de sentir que estaba vivo. Una manera de
expresar la vida.

Una vez alguien le dijo que artista es aquel que sabe comprometer la creacion con la vida y la vida con
la creacién, y que todo lo demds es mercadeo. Es verdad que él no era precisamente un enamorado de las defi-
niciones. Mas, de ser verdadera la definicidn, sin duda aquel muchacho de Rekalde habia recorrido ya el tre-
cho que va de la artesania al arte.

Cuando se dio cuenta cabal de aquel hecho se puso a proclamar a los cuatro vientos que el arte es la
flor de la artesania, rara flor que brota sélo a veces, s6lo cuando artesania y vida se confunden en un fértil
abrazo. El no lo dijo asi, es verdad; las palabras no eran su fuerte. Pero su musica se encargd de proclamarlo,
y adn duran los ecos de la proclama. Se encuentran, por ejemplo, en la discografia de Kepa Junkera. Y, al hilo
de esta historia, quizas te hayas percatado ya de que Kepa Junkera tiene las yemas de los dedos aplastadas.

Jon Sarasua
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Kepa Junkera
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En el otoiio de 2000, se acabaron las tareas de realizacion del libro que acaricias con tus manos Es por ello que
en estas paginas encontrards los primeros trabajos musical es de Kepa Junkera Es sélo e inicio de la carrera de
un excelente musico Todavia muy joven y del que esperamos un largo viaje por los mundos de la creacion

Hemos considerado que habia llegado el momento de cerrar el primer capitulo de la vida musical de Kepa Jun-
kera y reunir en un documento escrito todo su extenso materia que merece estar en manos de los amantes de a
musica

Por un lado te ofrecemos las partituras de una seleccién de los mejores temas publicados durante trece anos
(1987/2000). En la otra parte de libro encontraras as claves para entender su trabajo creativo a través de las apor-
taciones de sus amigos

Desde estas lineas queremos agradecer a todos los que han ayudado a a realizaciéon de este imprescindible
publicacion y sobre todo a los que con su opinién o su trabajo artistico han intentado reflejar una pequenia refle-
xi6n sobre este musico bilbaino: Yosu Arregui, Jesis Angel Miranda, Joaquin Diaz, Juan Carlos Eguillor, Phil
Cunningham, Joseba Tapia, Paco Mora, Natxo de Felipe, Jon Sarasua, Julian Vallejo, Pedro Olea, Alfonso Gor-
tazar, Luis Delgado, Ostern, Xabier Amuriza, Edorta Jimenez, Andoni Euba, Inazio Garmendia (Laja), Flaco
Jimenez, Eugenio Lasarte, Juan Antonio Urbeltz, Juan Carlos Perez, Mikel Valverde, Juan Zarate, Ramon Zuma-
labe, Irkus, Mattin, Paco San Miguel, Ifigo Ordozgoiti, Kike Almendros, Eneko Lorente e Imanol Agirre.

A las puertas del Invierno, en Bilbao en el otofio de 2000.
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ENTREVISTA CON ANGEL HUIDOBRO
(Realizada por Fernando Fraga en Junio de 1991)

ENTREVISTA

Nace en 1967. Inicia sus estudios musicales a los 14 afios en el Conservatorio Profesional de Musica
de Valladolid, hasta que se traslada al Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, donde finaliza sus
estudios de piano, contrapunto y fuga, materia, esta dltima, que imparte en la actualidad en dicho Centro.

Ha ganado numerosos concursos de acordedn, entre los que destacan:

Primer premio de instrumentistas musicales de Valladolid (1983).
Certamen Reina Sofia (1985).

Primer premio en los certdmenes nacionales de acordedn:
1984, 1985, 1986, 1987, 1988 y 1990.

Tercer premio, Trofeo Mundial, celebrado en Andorra (1987).

Primer premio en el concurso permanente de Juventudes
Musicales de Espaiia, celebrado en 1988.

Actualmente ofrece conciertos de acordedn y de piano, a la vez
que sigue perfecciondndose en Venecia (Italia) con Elio Bos-
chello.

Fernando Fraga.
(Ha influido, en tu caso, ser pianista a la hora de tocar el acordeén?

Angel Huidobro.

Si, de hecho al principio tuve algunos problemas, pues tocaba el acordeén como un pianista, y vice-
versa. De cualquier forma, son dos instrumentos totalmente distintos, tanto en el orden técnico, como expre-
sivo; el acordedn se acerca mds al 6rgano, aunque con otras particularidades expresivas.

Fernando Fraga.

(Qué repertorio prefieres a la hora de abordar un programa?

Angel Huidobro.

La verdad es que no me inclino hacia un repertorio exclusivo; fundamentalmente me gusta tocar y, si la obra
merece la pena, me da lo mismo que sea rusa o checoslovaca, original o no.

Fernando Fraga.
En numerosas ocasiones has realizado transcripciones de autores como Bach o Vivaldi. ;Cual ha sido tu obje-
tivo?

Angel Huidobro.

Hay que partir de la base de que a mi me gusta divertirme cuando toco, y me lo paso muy bien cuando
interpreto obras de Bach, Scarlatti, etc. Ademads, cuando das un concierto, no debes basar todo el repertorio en
musica atonal, porque la gente, en general, no estd preparada para ello y hace falta ofrecerle algin punto de
referencia, como lo han buscado los guitarristas, e incluso los pianistas.
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Nos soy tan purista como para decir que la musica sélo se debe tocar en el instrumento para el cual fue
escrita..., excepto en casos como estudios de Chopin que s6lo pueden ser interpretados en piano.

Fernando Fraga.
(Qué te pareci6 el concierto que ofrecid Friedrich Lips el afio pasado en Madrid?

Angel Huidobro.

No sé si soy el mds indicado para dar una opinién, pero creo que habria que desmitificar el concepto
que se tiene de los intérpretes rusos. A mi parecer, hay cosas que Lips hace bien y otras, no tan bien, su manejo
del fuelle me gusta, pero no comparto para nada la vision efectista que tiene de la musica, ni la falta de rigor
con que los acordeonistas rusos reflejan, en general, lo escrito en la partitura. En la musica original me gus-
tan mds que en las obras de compositores cldsicos.

Fernando Fraga.
(Qué crees ti que deberiamos imitar de la ensefanza del acordeén en paises como Checoslovaquia,
Rusia, Francia, etc.?

Angel Huidobro.

El principal problema estd en la escasez de medios con que se encuentra el estudiante de acordedn en
Espaia respecto a los estudiantes de estos paises, donde la preparacion a nivel de Conservatorio es més larga
y completa.

Fernando Fraga.
(Coémo encuentras la ensefianza del acorde6n en Espaiia?

Angel Huidobro.

Creo que hay muchas cosas que mejorar, principalmente la programacion de esta asignatura en los Con-
servatorios, puesto que es insuficiente; cinco cursos son muy pocos para dominar, no ya el acordedn, sino cual-
quier instrumento. También habria que unificar criterios sobre el empleo de una metodologia moderna que
incluyera el empleo sistematico de "bajos libres" (bassetti), rompiendo con el uso actual de la mano izquierda,
ya desfasado.

Fernando Fraga.
(Qué diferencias encuentras entre nuestro sistema de ensefianza del acordedn y el de Italia, pais que td
conoces?

Angel Huidobro.

Italia me gusta porque es una pais en el que se hace bastante musica; es decir, antes de que seas ins-
trumentista se preocupan de que seas un musico. En este sentido, te puedo hablar de la academia de Elio Bos-
chello, donde he estudiado, ya que en la misma Italia se utilizan varios tipos de acordedn. Por ejemplo, en la
escuela de Pescara se ensefia el acordedn de botones en la mano derecha y bajos crométicos en la izquierda;
en cambio, en la escuela de la regién de Veneto es el sistema "por quintas" en la mano izquierda, con teclado
de piano en la derecha, cuyo "papd" podria decirse que es Elio Boschello; aunque en esta zona hay un gran
intérprete de acordedn cromdtico: Fabio Rossato.

Fernando Fraga.
De los varios tipos de acordedn que se practican en la actualidad, ;cual elegirias como modelo ideal?

Angel Huidobro.
Bueno, la verdad, aunque pueda sonar un poco anarquico, yo diria que ésta no es una cuestion muy
importante. Yo he tocado acordedn de teclas con sistema cromatico en la mano izquierda antes del sistema que
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ahora utilizo y creo que cualquier sistema puede ser valido siempre que disponga de “bajos libres” en la mano
izquierda. respecto al sistema cromético de botones en la mano derecha, defendido por una gran cantidad de
acordeonistas, creo que plantea ventajas, pero también inconvenientes. Pienso ademds que el mayor problema
a resolver es antes de orden expresivo y musical que de orden técnico.

Fernando Fraga.
(Hay algtin motivo especial por el cual te has ido a Italia a estudiar?

Angel Huidobro.
Creo que cualquier instrumentista, una vez terminada la carrera, no debe anclarse en una escuela o
estilo, sino que debe conocer otras formas de tocar, y, a la vez, ir forjdndose la suya propia.

Fernando Fraga.
Respecto a los concursos, ya que han participando en varios, ;qué opinas sobre ello y cual son las cosas
que habria que modificar?

Angel Huidobro.

(bromea) Cuando he ganado me han gustado y cuando no, me han parecido muy malos. (serio) Yo creo
que, como experiencia para un musico, estan bien, porque te dan la oportunidad de “foguearte” y darte a
conocer, ademds de lo que puedes aprender en el plano musical. Pero tal como estdn planteados (y no solo en
Espafia), no hay un aliciente econémico, no hay proyeccién. Como excepcion, un buen concurso es el que orga-
niza Juventudes Musicales, que proporciona algunos conciertos, en definitiva aquello que un instrumentista
desea.

Fernando Fraga.
Sabemos que tenéis una asociacion de acordeonistas en Valladolid, de la que tud eres presidente. ;Cua-
les son vuestros objetivos?

Angel Huidobro.

Principalmente buscamos la difusion del acordeén a todos los niveles, y especialmente, lograr que se
incluya como asignatura oficial en el Conservatorio de Valladolid, dada la gran cantidad de personas que, por
no tenerlo alli, tienen que salir fuera a examinarse.

Fernando Fraga.
(Nos puedes hablar de tus proyectos inmediatos?

Angel Huidobro.

La verdad es que las cosas van surgiendo casi sin proponérmelo. Quiero seguir estudiando, tanto la com-
posicién como la interpretacion, y ahora, también, ampliar mis conocimientos en el plano pedagdgico ...;Ah!,
intento mantenerme ‘“en forma” tocando todos los dias.

FERNANDO FRAGA. Junio 1991
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ENTREVISTA AANGEL LUIS CASTANO, COORDINADOR DEL DISCO “HISTORIAS” DEL COM-
POSITOR PATRICK BUSSEUIL.

INTRODUCCION

“EL TRABAJO QUE HAN LLEVADO A CABO HA SABIDO UNIR LAS CAPACIDADES PROFESIONALES Y
TAMBIEN UNAS FORMIDABLES RELACIONES HUMANAS” P. Busseuil.

Tomando como punto de referencia esta bonita frase de Busseuil en agradecimiento al trabajo de los
intérpretes para la grabacion de este disco, queremos destacar con esta entrevista, un hecho verdaderamente
bonito e importante que nos ha movido a realizarla: 1a ruptura de las fronteras entre las diferentes escuelas, pro-
fesores, intérpretes, tipos y marcas de instrumentos, y tépicos en el mundo acordeonistico y musical en gene-
ral. En resumen, cualquier tipo de barrera existente entre los musicos. Atn quedan muchas!!!

Agurtzane Primo y Susana del Pino

SOBRE EL COMPOSITOR

PATRICK BUSSEUIL nace en Dijon en 1956. Realiza sus estudios musicales en Lyon, Paris y Ginebra,
y hoy en dia ensefia acordedn cldsico y formacién musical en la Escuela Nacional de Musica de Romans. Tras
obtener 3 premios internacionales, lleva a cabo una carrera de compositor a través de una obra ecléctica, llena
de sensibilidad y fruto de un trabajo profundo: musica para solistas, musica de cimara, para grupos instrumen-
tales o incluso piezas didacticas. Sin ligaduras a una estética particular, su musica participa del espiritu de tole-
rancia y apertura, nueva vision del gesto compositivo que aparece en este final del S. XX, mezcla de “moder-
nidad y tradicién”.

LA OBRA

“Historias” es el titulo de un CD cuya realizacion técnica y musical ha sido dirigida por Angel Luis Cas-
tano. El disco presenta una serie de obras que van desde el trio hasta el quinteto de acordeones, la mayor parte
escritas durante la década de los ochenta. La escritura, muy diversa, muestra la direccién compositiva y peda-
gbgica del compositor y a su vez acordeonista para este tipo de formaciones.

PIEZAS INCLUIDAS EN EL CD:
1 Une historie imaginaire pour Pinocchio.
La ballerine changée en papillon.
Sévillane.
Réverie.
Le revé de Maroumba, le petit noir.
Une historie étrange la veille de Noel.
Il était trios petits lutins.
Un réve habillé de neige pour 1”Arlequin.
9 Le petit vieux et l’etoile filante.
10 Carrillons.
11 Scéne en rouge.
12 Paysage fluide.
13 Paysage inmobile.
14 Paysage avec in soleil blanc.
15 Paysage de lenteur.
16 Paysage nuisible.
17 Simulacre.

0NN Lk~ W
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SOBRE LOS INTERPRETES

ESTEBAN ALGORA

Nace en Madrid en 1971. Realiza sus estudios de acordedn en el Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid bajo la direccidn del catedratico Tito Marcos.

Su interés por dar a conocer el repertorio de musica de cdmara con acordeén la ha llevado a formar parte
de distintas agrupaciones cameristicas (Trio Hispalia, Cdmara XXI, Duio Contraste, etc.) ofreciendo conciertos
en Praga, Berlin, Frankfurt, Madrid, Londres, Hong Kong, etc., y estrenando obras de compositores como J. M*
Séanchez Verdu, E. Igoa, S. Mariné, A. Santos, C. Tupinambd, M. Mary, J. Iges, M. Ruiz, J. Truhlar, etc.

ANGEL LUIS CASTANO

Nace en San Sebastidn en 1969. Inicia sus estudios con el profesor Agustin Santano, perfecciondndolos
en Paris con M. Bonnay y Copenhague con M. Ellegaard. Primer premio a la unanimidad del Conservatorio de
Paris y de numerosos concursos nacionales e internacionales, entre los que destaca el ler. Premio en la Copa
Mundial “Trossingen 1990”. Ha grabado 4 CDs para acordedn y ha participado en grupos de caimara como el
Grupo Circulo , Ensemble de Segovia o la Orquesta Andrés Segovia... Compositores como T. Marco, Cl. Prieto,
J. Soler, G. De Olavide, J. Torres, C. Camarero, Fl. Chaviano, E. Igoa... entre otros, le han dedicado sus obras
para acordeon.

INAKI DIEGUEZ

Nace en Irtin en 1973. Comienza sus estudios de acordeén a los nueve afios con Angel Manuel Belio. Ter-
mina sus estudios con las mejores calificaciones en el Conservatorio Superior de Musica de San Sebastidn, y
entre sus premios mas importantes destacan el primer puesto en el Concurso Nacional de Jovenes Intérpretes y
el Certamen Guipuzcoano, y el tercer premio en la Copa Mundial y Certamen Internacional de Arrasate. Ha reci-
bido clases de M. Bonnay, V. Semyonov, M. Ellegaard, P. Soave, entre otros y ha dado conciertos en Espaiia,
Francia, Portugal, Polonia... Tiene editados dos discos “Acordeén solo” y “Collage”.

SALVADOR PARADA

Nace en San Sebastidn en 1972. Realiza sus estudios en el Conservatorio Superior de Musica de San
Sebastian con Miguel Bikondoa, finalizindolos con el Premio de Honor de Fin de Carrera. Es laureado en dis-
tintos concursos: ler. Premio en el Certamen Nacional (1991 y 1994), 3er. Premio Trofeo Mundial C.M.A.
(1994). Ofrece habitualmente conciertos como solista y en grupos de cdmara en ciudades como San Sebastidn,
Oviedo, etc... Profesor del Conservatorio Profesional de Arturo Soria (Madrid) en 1995, es en la actualidad pro-
fesor numerario del Conservatorio Superior del Principado de Asturias.

RAQUEL RUIZ

Nace en Hondarribia en 1973. Comienza sus estudios con el Profesor Carlos Iturralde, realizando estu-
dios de perfeccionamiento en la Royal Academy de Copenhague bajo la direcciéon de Mogens Ellegaard. Ha
tocado con la Joven Orquesta Nacional de Espafia en ciudades como Londres, Zaragoza, San Sebastidn... Ha sido
premiada en diferentes concursos como el ler. Premio del Certamen Guipuzcoano o el 2° premio en el concurso
permanente de JJMM. Ha participado en la grabacién de varios CDs. Ha sido profesora de Acordeén del Con-
servatorio Profesional de Misica de Segovia.
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ENTREVISTA

:COMO Y DE QUIEN SURGIO LA IDEA DE GRABAR ESTE DISCO?

La idea fue originalmente mia. En el afio 94 6 95 grabé un disco de musica para Acordeén sélo de Patrick
Busseuil y he estado muchas veces con Patrick, en algin curso que €l daba , dando conciertos en su conserva-
torio, alojado en su casa... y empezdé a enseflarme
muchas partituras que tenia para grupo de acordeones.
Yo ya habia tocado alguna en Paris con el grupo de acor-
deones del conservatorio y le dije que estaban muy bien,
pero que me daba pena que la gente no las conociera, y
que algun dia estaria muy bien grabarlas. Asi que él ense-
guida se aferr6 a esta idea y me dijo que si existiera la
mds minima posibilidad de hacerlo, él contribuiria en
los gastos para el proyecto. El problema era encontrar a
un tipo de gente determinada que lo tocase: no porque a
los acordeonistas no les interese juntarse para grabar un
disco, sino porque el problema es juntar a 5 personas
que quieran hacer este trabajo juntas.

En Francia era dificil encontrar a estas personas
porque ademds de la imposibilidad profesional por falta
de tiempo, siempre hay tensiones entre las diferentes
escuelas. Asi pues, puedes encontrar quiza a dos acor-
deonistas con los que te lleves bien, pero encontrar a 4 es
mads complicado.

e e e e e i e

Sobre el grupo:

CRITERIOS PARA ESCOGER A LOS ACORDEONISTAS QUE FORMARIAN EL QUINTETO.

La amistad, por encima de todo. Yo pertenezco a la escuela de A. Santano, Raquel a la de Carlos Iturralde,
Ifaki a la de A. Manuel Belio, Salvador a la escuela de Bikondoa y Esteban a la escuela de Tito Marcos. Sabia
que con ellos la técnica no seria un problema. Busseuil no aporté sugerencias a la hora de escoger a las perso-
nas, digamos que lo dej6 en mis manos. Quiza habia un poco mas de dificultad en Francia porque son un poco
mads individualistas. En cualquier caso, en el origen de esta grabacion, las personas que ibamos a conformar este
grupo, no eran las que al final han sido, y no porque yo no quisiera que fueran Ifiaki, Salvador o Esteban,... lo
que pasa es que vas mirando a quién conoces mds, o quienes crees que podrian hacerlo y calculando las posi-
bilidades... Al principio yo vi bastante facil hacerlo con Claudio Jacomucci y Anne Landa porque ellos hacian
un ddo y Raquel y yo también, y siempre dijimos que por qué no nos juntdbamos los cuatro; lo que ocurri6 fue
que ellos tuvieron unas circunstancias personales y profesionales que no resultaban favorables en aquel momento
para llevar a cabo aquella idea. Lo mads fécil para mi era escoger, aparte de Raquel, a alguien de mi escuela, pero
las personas con las que contacté tampoco podian porque también estaban en una época dificil a nivel profe-
sional. El proyecto se iba retrasando en el tiempo, (la idea de grabarlo surgi6 en el 95-96, y se grab¢ al final en
el 2000).Tenfamos que buscar a gente con la cual nos apeteciera tocar. Yo siempre pensé en Ifiaki Diéguez, por-
que, a pesar de ser de una escuela diferente, siempre nos hemos llevado muy bien. El, encantado desde el pri-
mer momento, porque ademads ya tenia experiencia, habia hecho grabaciones en estudio. Ya eramos tres, pero
ahora habfa que abrir un poco las miras hacia fuera. A Salvador Parada le conocia de haberlo visto algunas veces
y le habia escuchado tocar, aparte de parecerme una persona muy agradable. También le parecid bien lo de tocar,
le apetecia muchisimo asi que ya éramos 4. A Esteban también le conocia desde hace algtin tiempo y también
le gust6 la idea. Ya s6lo era cuestion de repartir el trabajo y de buscar una fecha para grabar. Para hacer un pro-
yecto conjunto y que funcione, lo mejor es llevarse bien y rodearse de gente con la cual sabes que no va a haber
ningun tipo de discusion en los ensayos. Esta es una de las cosas que mejor funcioné en el disco.

Segtin ibamos buscando los acordeonistas, asi ibamos repartiendo las voces. De esta forma, en las 10 pri-
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meras piezas del disco yo soy la primera voz, Raquel es la segunda, Ifiaki es la tercera, Salvador es la cuarta y
Esteban la quinta. Pero luego pensamos que el disco iba a ser para todos, asi que intercambiamos los papeles
en las siete ultimas piezas del disco y de esta forma repartimos un poco el trabajo. Al final no indicamos en el
disco quién era cada voz , puede que para alguien sea importante saber quién toca en determinados momentos,
en cualquier caso, en el momento de hacerlo decidimos no indicar nada de esto, precisamente porque todas las
voces son igual de importantes.

Sobre la obra:

¢POR QUE TRANSCURRE TANTO TIEMPO ENTRE LA COMPOSICION DE LAS OBRAS HASTA
LA GRABACION DE ESTAS?

Porque a pesar de que la idea surgi6 en el 95-96, el proyecto se iba quedando “en la recimara” debido a
las ocupaciones profesionales...etc.

HAY OTRAS GRABACIONES DE ESTA OBRA O ESTA ES LA UNICA?

Si, hay alguna grabada, como por ejemplo “Una extrafia historia la vispera de Navidad”. Esa pieza la grab6
el quinteto “Alai” en el afio 94 6 95. Ellos como quinteto, estaban haciendo muchas transcripciones, y como yo
estaba en Francia estudiando, me pidieron que les trajera musica para este tipo de agrupacion. Les traje un par
de obras de las cuales una era ésta y otra era “Carillén”. Esta tltima no la llegaron a grabar. “La vispera de Navi-
dad” creo que es la tinica obra grabada que hay. De modo que las que interpretamos nosotros, son primeras gra-
baciones, incluso algunas, primeras interpretaciones porque Busseuil es un compositor muy fecundo y escribié
muchisimas obras de este tipo. Es un trabajo interesante poder sacar a la luz este tipo de piezas porque a veces
se quedan metidas en un cajon hasta que alguien decide hacer algo con ellas... si llega el caso. Siempre nos que-
jamos de que no tenemos repertorio y muchas veces ocurre que lo que hay, tampoco lo tocamos.

ENFOQUE PEDAGOGICO.
Hay obras de nivel muy facil como “La Sevillana” y otras que son muy complicadas como “Los Paisa-
jes”, “Carillén” o “El anciano y la estrella fugaz”...

{QUE OPINAS A LA HORA DE INCLUIR ESTAS PIEZAS EN UN PROGRAMA DE MUSICA DE
CAMARA DE ACORDEON EN EL CONSERVATORIO?

En el caso de que los grupos sean sélo de acordeonistas, estd muy bien. Pero si se puede, para mi lo ideal
es que los acordeonistas toquen con otros instrumentos porque les hace compartir otras experiencias. El poder
tocar con un instrumentista de cuerda o viento te enriquece mucho, te hace ver la musica desde otros puntos de
vista. Yo , por ejemplo, que toco habitualmente con un chelista, me hace ver la preocupacion detallista que hay
sobre la melodia, el trabajo que hay sobre cada una de las notas. Nosotros, que pensamos a nivel polifénico en
muchas ocasiones pasamos por encima de esto, preocupandonos mds del ritmo y la polifonia... Un violonche-
lista te cuenta que cada sonido es una perla que tienes que pulir.

Sobre las sesiones de grabacion:

MONTAJE, N° DE HORAS DE SESION... COMO LO COMPAGINAN CON SUS RESPECTIVAS
OCUPACIONES PROFESIONALES.

Nos juntamos dos fines de semana en Segovia; dos dias completos en sesiones “maratonianas”. Si que-
dabamos a las dos de la tarde, comiamos, a las cuatro empezdbamos a ensayar, y hasta las diez de la noche no
acabdbamos. Al dia siguiente empezdbamos a las nueve y descansamos a la una, mas o menos.

Para compaginar esto con la vida profesional, la tnica opcién que queda es utilizar los Sédbados y los
Domingos. Luego, para las grabaciones, utilizamos dias festivos.
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:DE QUE MANERA INTERVIENE EL COMPOSITOR EN LAS INTERPRETACIONES Y COMO SE
LAS TRANSMITE AL GRUPO?

Los ensayos fueron muy interesantes porque discutiamos una serie de cosas, y cuando alguien decia algo
que nos parecia lo mejor, todos aceptdbamos enseguida la propuesta. Yo s6lo daba las entradas cuando era el
primer acordeén. Para dar ideas, todos aportibamos las nuestras, y eso, enriquece mucho.

En la mayoria de las piezas, creo que con nuestra interpretacion, acertamos en lo que queria Busseuil, pero
habia algunas, un par de obras en concreto, en las que él tenia una vision totalmente distinta. A nosotros al prin-
cipio nos costaba hacernos a la idea de lo que €l queria, porque lo habiamos estudiado mas lento y €l decia que
era mds rapido... etc. Uno de los paisajes planteé un problema de interpretacion de tempo porque ponia “lento”
y la indicacion de negra igual a blanca no era exacta. También “El suefio de Marumba, el pequeiio negrito”, noso-
tros lo tocdbamos maés lento y delicado. Cuando Busseuil lo escuch6 dijo que era mucho mas rapido y nos costod
bastante cambiarlo. Al final, evidentemente, lo grabamos como €l queria. En un momento dado, hubo una obra
que pensdbamos que “no funcionaba”, porque no nos sonaba bien, asi que pensamos en no grabarla. No enten-
diamos muy bien la obra ni lo que Patrick queria conseguir, asi que no nos convencimos hasta que €l vino y nos
dio su explicacién y vision. Para estas obras, opino que trabajar con el compositor puede ayudarte mucho.
Siempre llegas a un acuerdo. No siempre se toca lo que el compositor dice porque siempre estd la aportacion
del intérprete. Bajo mi punto de vista hay que recrear la obra; de esta forma, se deja de ser un mero ejecutante
para ser un poco mds artista.

Patrick vino las dos veces para la grabacion y quedé muy satisfecho del resultado final.

N° DE SESIONES DE GRABACION.
Dos.

DATOS TECNICOS DE LA GRABACION.

Grabamos en un estudio de Irdn (Irudi-Ots). Cada acordedn tenia un micr6fono que recogia su sonido y
el del grupo. Tras varias pruebas decidimos poner un poco de reverberacion.

Procuramos trabajar la registracion para acoplar lo mejor posible la afinacién y la sonoridad de cada ins-
trumento y que hubiera un equilibrio entre las diferentes voces.

Marketing:

DISENO DE LA PORTADA DEL DISCO.

Hay que destacar que M? Luisa Herrera hizo un trabajo estupendo. Nos dej6 a todos sorprendidos grata-
mente porque nos habriamos conformado con muchisimo menos. El disefio de la portada e interior de un disco
es muy importante y no siempre se acierta en ello. En este caso, el trabajo de M* Luisa super6 todas nuestras
expectativas. Desde aqui me gustaria agradecérselo de nuevo.

ACERCA DE LA PRESENTACION DEL DISCO...
Es muy dificil juntarse y sobre todo, amortizar el gasto econémico y tiempo invertido. Ademds de eso, cre-
emos que ya es un poco tarde para hacerlo.

INVERSION ECONOMICA

La primera idea era que los intérpretes aportisemos una parte econémica ademads de nuestro trabajo; el
compositor iba a quedarse con la mitad de las copias, pero hemos tenido suerte porque surgieron varios cola-
boradores que se interesaron en el proyecto y que nos han ayudado, por ejemplo, Joel Louveau , un afinador de
acordeones que tiene una tienda en Paris, se quedo con cien discos para venderlos; también José Maria Lopez,
de musical Dumboa, y Pablo Soler de Madrid, se quedaron con otros cincuenta cada uno. El resto los reparti-
mos entre los acordeonistas y Busseuil.

Hicimos una tirada de 600 discos, y se lo agradecemos a la gente que nos ayudo.

No sélo hay que destacar lo que cuesta el disco, sino también los viajes, el esfuerzo... de modo que nunca
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se llega a amortizar. Ademads no es fécil venderlos, porque hay muy poca gente interesada en comprarlos. En
Francia, es diferente porque cuando un musico famoso saca un disco, el otro se ve en la obligacién moral de com-
prarle unos cuantos, y asi cuando éste saque un disco, el anterior también le comprara los mismos. L.os compa-
fieros se solidarizan bastante, al menos en este aspecto.

La grabacién cuesta mucho dinero aunque varia segun el nimero de horas en el estudio. A posteriori sue-
len fallar muchas cosas, como por ejemplo la distribucién. No interesa comprar esta musica, asi que al final, el
propio intérprete se encarga de distribuirlos como puede, por las tiendas, entre amigos... Sin embargo, si el disco
no es de acordedn cldsico sino de “varietés”, se vende muchisimo. De modo que, esto se hace por amor al arte.
Crees en un proyecto que te gustaria verlo hecho. Yo soy un grandisimo aficionado a los discos desde los
quince aios. Me gustaba buscar grabaciones. Escuchandolas aprendi mucho con las diferentes versiones. Quiza
esta aficién influy6 en mi idea de grabar obras. Todavia me sorprende la cantidad de gente que me conoce en
diversos paises porque han escuchado alguno de mis CDs.

Si me gustaria destacar una cosa, y es que a veces da pena que la gente no te escriba para darte su opi-
nioén sobre tus discos. Nos falta comunicacion.

Conclusiones finales:
VALORACION

Como experiencia personal:
Nos lo pasamos muy bien y eso es lo importante. Disfrutamos mucho y todos nos hemos hecho mas ami-
gos.

Como experiencia profesional:

También estupenda, porque con cinco acordeones yo no habia grabado nunca y tampoco sé si lo volveré
a hacer por la dificultad que comentaba anteriormente a la hora de reunir un grupo tan amplio de personas. Pre-
cisamente por esto fue una experiencia inica y muy bonita.

(SE VIERON CUMPLIDAS LAS EXPECTATIVAS DEL COMPOSITOR Y DE LOS INSTRUMEN-
TISTAS?

Si se cumplieron las expectativas. El compositor quedé muy satisfecho. Para él era muy importante que
se grabaran sus obras. Luego trabajé interactuando con nosotros aportdndonos su vision de éstas.

Hay muchos acordeonistas franceses que tocan la musica de Busseuil, pero muy pocos que trabajen con
él. Algunos si, como Marroni o Bonnay, pero muy pocos acordeonistas se preocupan de llamar al compositor
teniéndolo tan cerca. Eso es una pena para ambas partes. Muchas veces los intérpretes no se atreven a llamar a
los compositores, en muchas ocasiones porque no lo hacen lo suficientemente bien, y temen la critica negativa.
Generalmente suele ocurrir al revés, es decir, que los compositores queden encantados con las diferentes ver-
siones que escuchan de sus obras. A ellos muchas veces les da pena escuchar versiones que nada tienen que ver
con su idea original, y por eso al no llamarles para preguntarles por su opinion, se pierde una oportunidad tnica.

CONCLUSION. RECOMENDACION FINAL QUE NOS HARIAS A LOS ACORDEONISTAS.

Que a la gente que le interese, se compre el disco, -nota de la entrevistadora: ya sabéis donde lo podéis
encontrar-, pero sobre todo, que toquen la musica. En los Conservatorios, donde los acordeonistas tienen que
tocar en conjunto, que toquen musica original, y que aprovechen para guiarse con el trabajo que hemos hecho
nosotros. Que pidan las partituras, (que no son caras), a esta direccion:

Musique Semaphore
36, quai de saint Vincent
69001 LYON
FRANCIA
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HISTORIAS

Patrick Busseuil (Dijon, Francia 1956) es bien conocido en el mundo acordeonistico. Sus obras son parte
destacada de la literatura del instrumento, tanto para concierto como para pedagogia, a solo o en musica de
camara. Su condicién de compositor y acordeonista lleva a sus trabajos a explotar y ampliar los recursos téc-
nico-musicales del acordedn. “Escribir para acordedn ha sido siempre una parte importante de mi obra como
compositor. (...) el resultado son obras de estéticas y dificultades diversas” comentaba Busseuil en uno de los
libros de un CD dedicado a su misica, lo que sin duda ayudard a las futuras generaciones de acordeonistas.

Angel Luis Castaiio (San Sebastian, 1969) coordinador de este disco, segundo en su carrera que dedica
por entero al compositor francés, ha reunido a otros cuatro acordeonistas espafoles: Esteban Algora (Madrid,
1971), Inaki Diéguez (Irin, 1973), Salvador Parada (San Sebastian, 1972) y Raquel Ruiz (Hondarribia,
1973), para llevar a cabo este proyecto.

Las primeras nueve piezas estaban, en su origen, englobadas en dos dlbumes: Cuentos de verano y
Cuentos de invierno. Nos muestran diferentes escenas tituladas de manera muy sugerente quiza para facilitar
la interpretacidn de los pequeios acordeonistas a quien sin duda van dirigidas estas obras. La bailarina se trans-
forma en mariposa, El suefio de Marumba, el pequeio negrito, El anciano y la estrella fugaz, son tres claros
ejemplos de los evocadores titulos con los que Busseuil denomina sus no menos sugerentes piezas. Estan escri-
tas para diferentes agrupaciones que van desde el trio al quinteto.

Carillon para cinco acordeones, el décimo corte del disco, estd claramente dividido en tres partes: la pri-
mera de ellas nos hace recordar una fanfarria; la segunda, nos muestra una marcha oscura y tenebrosa (en la
que utiliza percusiones sobre el fuelle del instrumento) que poco a poco se va despejando para convertirse otra
vez en la fanfarria inicial.

El CD sigue con Escena en rojo, escrita para cinco acordeones, una pieza con un ambiente sonoro mis-
terioso que podria acompaiiar perfectamente a una secuencia de una pelicula de terror. El efecto del vibrato y
la registracion utilizada por el compositor nos adentran en una escena emocionante llena de tensién y con un
final inquietante.

Las siguientes cinco piezas estan incluidas en el dlbum Paisajes para trio de acordeones. Nos presentan
otras tantas atmosferas diferenciadas entre si, con algunos momentos de gran belleza. Son, junto con Simula-
cro, las obras de un lenguaje musical més avanzado prueba que a Busseuil le interesa ampliar el abanico esté-
tico en sus composiciones.

Simulacro, para tres acordeones, es la pieza que cierra este trabajo. Un ambiente sonoro bastante dife-
rente al resto de obras del CD con momentos de complejidad ritmica muy atractivos.

El compacto estd presentado con unas estupendas ilustraciones de Maria Luisa Herrera. Es un disco cier-
tamente interesante que nos hace viajar, durante casi una hora, por un mundo de ricas sonoridades y paisajes
llenos de diferentes colores. Una gran interpretacion de estos cinco acordeonistas espaioles, cuidada con
mimo y detalle en cada uno de sus aspectos.

Para mds informacion, ver la entrevista con Angel Luis Castaiio incluida en esta publicacion.

Alfredo Calvo
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CUENTO DE JULIA
(Fragmento de La Isla de Koch)

Cuando empieza la borrasca los habitantes de la aldea se encierran en sus casas y bloquean
las puertas y las contraventanas para que no las arranque el temporal. Se sientan en silencio, emocio-
nados, y escuchan.

El nifio de la gran sonrisa habia encontrado un instrumento de musica en el baul del abuelo:
la “caja de trompetas” lo llamaba. En realidad estaba formado por dos cajas: una con una hilera de
teclas y la otra con multitud de botones; estaban unidas por un fuelle que podia estirarse mucho o com-
primirse hasta casi desaparecer.

Trataba de aprender a tocarlo, pero la musica que sacaba de €l era demasiado aguda, sonaba
a cacerolas entrechocando. Era una musica fria y desolada. Asi que, aunque el nifio sonreia mientras
tocaba, nadie soportaba sus ensayos.

El nifio, con su sonrisa y sus 0jos saltones, no tuvo mds remedio que ir a las dunas a practi-
car con su instrumento de musica.

—El instrumento es viejo, estd desafinado, no sirve —decia la madre.

—Se necesitan muchas horas de estudio para aprender a interpretar musica —comentaba el
padre.

—El que no sirve es el instrumentista —replicaba la hermana.

El nifo de las orejas ovaladas, de soplillo, y la gran sonrisa sabia que ninguno de ellos tenia
razon. Asi que no dej6 de tocar cuando le salia de dentro, lo hacia s6lo de vez en cuando y, desde luego,
su instrumento continud siendo la “caja de trompetas”.

Una tarde, mientras estaba en las dunas, la marea subié mas de lo habitual, el mar se acercé
a él y se detuvo a escuchar. El nifio pensé que, quizd, el mar tiene unos gustos diferentes a los de los
humanos, y se lo dijo a través de las musica que arrancaba a su instrumento. El mar contestd con un
murmullo grave, arrastrando piedrecillas y haciendo romper pequeias olas. La brisa se col6 por el fue-
lle del instrumento y el nifio toc una melodia para mecerla. El mar respondié nuevamente, esta vez
con el rugido grave de las olas que, al encontrarse con las que se retiraban de su ascenso a las dunas,
chocaban y se enredaban. Las nubes se acercaron para escuchar y el viento acompafié con unas notas
huracanadas.

En la aldea todos recuerdan aquella tarde de borrasca en la que escucharon el concierto mas
impresionante jamds interpretado por nadie.

Desde entonces, cada vez que se acercan los vientos del suroeste, y s6lo cuando son vientos
del suroeste los que se acercan, el nifio de las orejas ovaladas, la gran sonrisa y los ojos oblicuos sal-
tones se dirige a las dunas con su “caja de trompetas”.

Los aldeanos se encierran en sus casas y clavan las contraventanas para que no las arranque
el temporal, se sientan en silencio y, emocionados, se disponen a escuchar la sonata para trio de Mar,
Viento y Acordedn.

M? Luisa Herrera noviembre 2000

METAMORFOSIS 2 LITERATURA pdgina 133 junio 2001



