PROJECT MUSE’

Organografia del bandonedn y practicas musicales: Logica dispositiva
de los teclados del bandoneon rheinische Tonlage 38/33 y la escritura
ideografica

Mercedes Krapovickas

Latin American Music Review, Volume 33, Number 2, Fall/Winter 2012,
pp. 157-185 (Article)

Published by University of Texas Press

= For additional information about this article
http://muse.jhu.edu/journals/lat/summary/v033/33.2.krapovickas.html

Access provided by Helsingfors Universitet (20 Feb 2014 13:31 GMT)


http://muse.jhu.edu/journals/lat/summary/v033/33.2.krapovickas.html

MERCEDES KRAPOVICKAS

Organografia del bandonedn y prdcticas musicales:
Logica dispositiva de los teclados del bandoneon

rheinische Tonlage 38/33 y la escritura ideogrdfica

ABSTRACT: The bandoneon, a musical instrument created in Germany, is considered the
instrument that structures tango as a defined musical genre. This paper focuses on the ban-
doneon keyboard layout in order to demonstrate the organizational logic behind it. It also
considers the musical practices in use when this instrument was adopted in the Rio de la Plata
area. From these historical perspectives we can begin to explain why this instrument spread so
widely in the area and why it became a key instrument of tango.
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RESUMEN: El bandonedn, un instrumento musical creado en Alemania, es considerado como
el instrumento que estructura el tango como género musical definido. Este articulo estudia
la disposicion del teclado del bandonedn con el objetivo de mostrar cudl es la Iégica que se
utiliza en esta organizacion. Este articulo también presenta préacticas musicales que se utilizaron
cuando el intrumento fue adoptado en la region del Rio de la Plata. A través de estas perspec-
tivas histéricas podemos encontrar algunas fuentes para explicar porqué este instrumento se
expandid tan ampliamente y se convirtid en un instrumento clave para el tango.

palabras claves: bandonedn, teclado, técnica, organologfa, practicas musicales
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Este articulo presenta un estudio detallado de los teclados' del modelo de
bandonedn utilizado en el tango en la zona del Rio de la Plata, el rheinische
Tonlage 38/33. Dicho estudio se lleva a cabo a través de dos perspectivas:
una histdrica y otra analitica, ya que ambas brindan distintas respuestas y
pueden ser utilizadas en futuros estudios relacionados al bandoneén. La
vision histérica se basa en el andlisis de teclados de modelos antecesores
al rheinische Tonlage 38/33, ya que a través del mismo se puede compren-
der el porqué de la disposiciéon tan peculiar de las notas en los teclados de
este tltimo modelo. Por otra parte, la perspectiva analitica tiene por objetivo
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explicar la 16gica dispositiva de las notas en los teclados del bandoneén rhei-
nische Tonlage 38/33 de una forma sintética y autorreferencial. Finalmente,
se realiza una breve introduccién a las practicas musicales que se llevaron
a cabo en el Rio de la Plata, con el fin de establecer una conexién entre
las caracteristicas de los teclados y el desarrollo de una técnica original de
dicha regién. Sin embargo, cabe resaltar que este Gltimo aspecto no es de-
sarrollado con profundidad en este articulo debido a la extension del tema.

Este estudio, que se adscribe al campo de la etnomusicologia y, de ma-
nera mas precisa, a la organologia, tiene dos objetivos principales. En pri-
mer lugar, difundir los analisis de las logicas de los teclados del bandoneén
utilizado en el Rio de la Plata, el rheinische Tonlage 38/33, ya que, como se
explica mas adelante, atin se sostiene en trabajos de investigacion que este
instrumento tiene teclados que carecen de logica, lo que funciona como ar-
gumento para justificar el porqué no se estudian dichos teclados. Esto lleva
a que se produzcan estudios analiticos sobre la literatura escrita para ban-
donedn que no contemplan las caracteristicas inherentes del instrumento.
En este articulo se demuestra que los teclados de este modelo no solamente
presentan una légica que puede trazarse a partir de la historia de la familia
de instrumentos a la que este mismo modelo pertenece, sino que también
tiene una légica que puede ser explicada sin necesidad de remitirse a mo-
delos antecesores. A través de estas dos aproximaciones a la logica de los
teclados del bandonedn usado en el Rio de la Plata se busca fundamental-
mente que los estudiosos del tango y del bandoneén no difundan ni utili-
cen dos premisas falsas: primero, que el bandonedn tiene teclados ilégicos
(ct. Fischerman y Gilbert 2009: 11; Ruiz, et al. 1993: 48; Salton 1981: 93) y en
segundo lugar, que el bandonedn es un instrumento dificil que sélo unos
pocos han podido o podran aprender a tocar (cf. Azzi y Collier 2002: 259,
Maurifio 2001: 243). Vale la pena aclarar que no es el objetivo de este arti-
culo desmerecer estos trabajos relacionados al bandoneén, sino mas bien
aportar a los investigadores y a los musicos un estudio preciso para evitar
aseveraciones falsas que puedan ocasionar, en algunos casos, resultados
errados o entorpecer el proceso de estudio.

En segundo lugar, este articulo tiene como objetivo plantear un escena-
rio hipotético acerca del momento de la adopcién del bandoneén en una
region en la que no habia maestros ni ejecutantes que pudieran transmitir
herramientas técnicas para su ejecuciéon. Esto se lleva a cabo a través del
analisis de las caracteristicas de los teclados anteriormente mencionado
junto con una introduccién a las practicas musicales del Rio de la Plata, las
cuales brindan pistas sobre algunas causas que pueden haber influido en
la adopcién del bandonedén como instrumento para la ejecucion del tango
del Rio de la Plata. En esta segunda parte se utilizan los resultados de los
estudios sobre los teclados del bandoneén rheinische Tonlage 38/33 con el
fin de demostrar que no solamente los teclados de los bandoneones tienen
una légica dispositiva, sino que también la naturaleza de ésta ha influido en
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el desarrollo de una técnica de ejecucion original asi como también en las
practicas musicales del Rio de la Plata.

Quedan fuera de los alcances de este trabajo descripciones morfologicas
del instrumento asi como resefias sobre su creaciéon en Alemania, pudién-
dose consultar al respecto la bibliografia relacionada®.

El estudio de los sistemas de disposicién de las notas en los teclados de
los bandoneones, y de instrumentos relacionados a éste, ha sido llevado a
cabo principalmente en Alemania por Maria Dunkel (1993,1999 y 2000) y
por Karl Oriwohl (2004). En este articulo se toman sus trabajos como fuen-
tes primarias para la realizacion de los analisis de los teclados. La propuesta
del andlisis histérico del teclado del modelo rheinische Tonlage 38/33 es
una sintesis de los trabajos de Dunkel y Oriwohl recién mencionados. El
enfoque analitico es original de la autora de este articulo, al igual que los
graficos y tablas que se presentan para que el andlisis de los teclados sea
mas claro y preciso. Por ltimo, el acercamiento a las practicas musicales
tiene como objetivo principal la difusiéon de una practica poco estudiada, la
notacién ideografica utilizada para aprender a tocar el bandoneén. Dicha
notacion aparece explicada en diversos métodos de bandoneén todos edi-
tados en Alemania (Sokoloff s.a., Fries 1950, Sin autor circa 1840 y Pastyrik
1987), y en un articulo de Dunkel (1993), pero no se han encontrado estu-
dios acerca de su utilizacién en el Rio de la Plata. Es por esto que el acerca-
miento que se ofrece en este articulo esta basado en material encontrado
gracias al trabajo de archivo llevado a cabo en Buenos Aires.

Breve introduccion al mundo de los bandoneones

Como ya se menciond, en este articulo se estudia el modelo de bandoneén
que es utilizado en la regién del Rio de la Plata para la ejecucién, entre otros
géneros, del tango. Por lo general, cuando se habla de “bandonedén” se hace
referencia al modelo aqui estudiado, a pesar de que existen otros modelos
también llamados genéricamente “bandoneones”. En este trabajo, se uti-
liza este término para denominar la familia de estos instrumentos, mien-
tras que para designar cada modelo se utiliza el sistema clasificatorio mas
extendido en las fuentes que refieren al tema (Dunkel 1993, 1996, 1999,
2000; Oriwohl 2004; Zucchi 1977, 1998; Mensing 2006; Krapovickas
2009, 2010). Este sistema presenta, en primer lugar, el nombre de la regién
en donde fue creado el instrumento (no siempre fabricado ya que, a veces,
quienes los disefiaron enviaban a construirlos a otras ciudades) y luego,
la cantidad de botones que contiene cada teclado. Asi, el modelo al que se
hace referencia en este trabajo es el “rheinische Tonlage 38/33”, en donde
rheinische Tonlage significa que es una disposicién de notas en los tecla-
dos proveniente de la zona del Rin, 38 son los botones de la mano derecha
y 33 los de la mano izquierda. En algunas fuentes también se encuentra el
nombre “rheinische Tonlage de 142 voces”, utilizado como sinénimo. Esto
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se debe a que la gran mayoria de los bandoneones pertenece a un sistema
bisonoro en el cual cada botén produce dos notas, segiin se presione el bo-
tén abriendo o cerrando el fuelle. De esta forma, los 38 botones de la mano
derecha se multiplican por dos, al igual que los 33 de la mano izquierda,
resultando un total de 142 voces (notas). Por Gltimo, cabe mencionar que
este modelo también se conoce, una vez difundido en la zona del Rio de
la Plata, como el argentinische Lage (“la disposiciéon argentina”)?, nombre
que se evitara en este trabajo, ya que este modelo no sélo ha sido utilizado
ampliamente en Argentina, sino que también en Uruguay y, en menor
medida, en el sur de Brasil y en Paraguay; asimismo actualmente es utili-
zado en muchos otros paises, como por ejemplo, Francia, los Paises Bajos,
Japén, Colombia, México, los Estados Unidos de Norteamérica y Finlandia,
entre otros.*

De manera sintética, se puede decir que los bandoneones’ son instru-
mentos de la familia de los aeréfonos portatiles, cuyo origen se remonta
aproximadamente hacia 1830-1840 en Alemania. De acuerdo con Eydmann
(1995: 81), un tipo de concertina fue construido en Alemania, aparente-
mente independiente de la concertina inglesa, de forma rectangular, que
contenia dos teclados—uno para cada mano—con pocos botones ordena-
dos de forma diaténica, es decir, cada hilera contenia notas de una deter-
minada escala mayor. Este autor explica (ibid.) que el érgano de boca® y
los primeros acordeones fueron los antecesores directos de esta concertina
alemanay que, al igual que estos, sus teclados fueron construidos de forma
tal que cada botén produjera una nota diferente dependiendo de si se abria
o se cerraba el fuelle.

Entre los afios 1860-1880, llegaron a la zona del Rio de la Plata diversos
modelos con teclados con pocos botones, hasta la adopcién final del mo-
delo que aqui se estudia’. Estos instrumentos fueron recibidos en el Rio
de la Plata directamente del extranjero e insertados dentro del ambiente
en donde se estaba originando el tango, sin que técnicas o repertorios para
ellos estuvieran difundidos en esta region. Asi, la técnica del instrumento
se desarroll6 de forma intuitiva y original, y, de esta forma, el tango y el ban-
doneén fueron evolucionando conjuntamente e influyéndose de manera
reciproca hasta la consolidacién del género como una especie definida.

Cuatro teclados paradigmaticos para el modelo rheinische Tonlage 38/33

En las fuentes consultadas se distinguen dos tradiciones con respecto a las
concertinas, la inglesa y la alemana, las cuales comparten ciertas caracte-
risticas como, por ejemplo, que todas las concertinas eran instrumentos
de lengtieta libre accionados a fuelle con botones en ambos lados. Sin em-
bargo, estos instrumentos se diferencian en varios aspectos, el mas impor-
tante es que la concertina alemana es bisonora (accién-tinica) mientras que
la inglesa es unisonora (accién-doble),® exceptuando la anglo concertina
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que fue creada imitando la concertina alemana, por eso también es cono-
cida como concertina anglo-alemana. (Atlas 1996: 12.)

Dentro de la linea alemana, Dunkel distingue tres® modelos paradig-
maticos de concertinas-bandoneones' que sirvieron como modelo para
la construccién de instrumentos de mayor dimensién (Dunkel 1996: 37).
Esta autora sostiene, a su vez, que estos modelos fueron creados a partir
de la concertina melodist (ibid.), la cual aparece mencionada en el libro Re-
gondi’ Concertina Melodist fingered for the German instrument, publicado en
Londres en 1854, donde se presentan los teclados y digitaciones para formar
distintas escalas.

En los gréficos siguientes se presentan los teclados de la concertina me-
lodist (figs. 2y 4) junto con esquemas que representan las logicas utilizadas
en cada hilera para las disposiciones de las notas (figs. 1y 3). En estos gra-
ficos, “1/2” se utiliza para designar semitonos y “1”, tonos completos; las le-
tras (a, b, . . .) fueron agregadas para este trabajo con fines analiticos. En las
figuras 2y 4, los nimeros ubicados por encima de cada botén (en este caso
del 1 al 14) estan presentes en las concertinas y los bandoneones (grabados
en la madera, por encima de cada botén) y forman parte de un sistema de
notacién ideografica para aprender a tocar musica sin saber leer partituras.

En las figuras 1y 3, el intervalo que se encuentra dentro del circulo (el
botén) es el intervalo que hay entre las notas del mismo botén, mientras
que los intervalos entre los circulos representan aquellos que hay entre las
notas de distintos botones. De esta forma, el botén “a” (fig. 1) presenta una
distancia de semitono ascendente entre la nota que suena cuando se abre y
cuando se cierra el fuelle, del botén “a” cerrando al botén “b” abriendo hay
un tono completo, y asi con el resto del esquema.

El esquema para la mano izquierda (fig. 3) funciona perfectamente en
las hileras 2 y 3, mientras que la primera hilera es ligeramente distinta por-
que contiene cuatro botones, en este caso va del boton “a” (fig. 3) al boton
“c”,y de alli contintia con el esquema.

En los graficos de los teclados (figs. 2 y 4) se representan los esquemas
de las figuras 1y 3 con flechas negras e indicaciones del tipo “1/24”. A su
vez, cada botén contiene dos notas, la que se encuentra arriba es la que
suena cuando se abre el fuelle y la que se encuentra abajo, la que suena
cuando se cierra. Si se sigue el esquema de la primera hilera, botones 14,
el resultado es la siguiente escala:

EJEMPLO I. Escala de la primera hilera de la mano derecha.
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FIGURA |I.

Esquema de la disposicién bisonora de la mano derecha de la

concertina melodist (mencionada en una fuente hacia 1854).
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Esquema de la disposicion bisonora de la mano izquierda
de la concertina melodist.
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Teclado de la mano izquierda de la concertina melodist.
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De manera similar, las escalas de las hileras 2 y 3 aparecen en los ejem-
plos 2y3:

EJeMPLO 2. Escala de la segunda hilera de la mano derecha.
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EJEMPLO 3. Escala de la tercera hilera de la mano derecha.

V ™ Y

10 1y g Y iz p 14 £

) 12 . = =

#" Ly 2": 2ve EE B

&

Analizando con mas detalle estos teclados, se observa que las notas es-
tan dispuestas de manera tal que cada hilera presenta notas de una escala
determinada (primera hilera, Sib Mayor [tonalidad complementaria]; se-
gunda hilera, Do Mayor [tonalidad inicial]; tercera hilera, Sol Mayor [tonali-
dad dominante]). A su vez, las primeras notas de la primera hilera (botones
1, 2y 3) producen el grado VII (y si se agrega el botén 4, la séptima natural
de este grado), el cual funciona como dominante, que resuelve al cerrarse
en el grado I (ténica). Esta logica se repite en las dos hileras restantes, en
relacién a las tonalidades a las que pertenecen.

En los ejemplos 4—6 se presentan las resultantes del mismo procedi-
miento, pero efectuado en la mano izquierda.

EJEMPLO 4. Escala de la primera hilera de la mano izquierda.
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EJeMPLO 5.  Escala de la segunda hilera de la mano izquierda.
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EJEMPLO 6. Escala de la tercera hilera de la mano izquierda.
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En el caso de la mano izquierda, se puede observar que la escala contiene
muchos mas saltos con respecto a la mano derecha. Esto se puede explicar
a través de procedimientos deductivos. En primer lugar, si se piensa en la
logica de la mano derecha (acorde dominante cuando se abre el fuelle, y su
respectiva tonica cuando se cierra) se puede observar que lo mismo sucede:
cuando se abre y se presionan todos los botones de una hilera, suena una
acorde dominante (V), y cuando se cierra resuelve en su respectiva ténica
(I). El movimiento del bajo que presentan los botones 1, 5 y 10, de quinta
descendente, es un movimiento caracteristico en la musica tonal y, como ya
se ha mencionado anteriormente, las concertinas-bandoneones estin ba-
sadas en un sistema tonal diaténico. Es por esto que este instrumento se
adapta perfectamente para acompafiar canciones o melodias tonales. Por
otra parte, estas caracteristicas también ofrecen posibilidades para la eje-
cucién de melodias, no sélo en la mano derecha, sino con ambas manos a
la vez, si bien no se sigue una constancia en los intervalos formados entre
las dos manos (tocando una misma hilera) se puede llegar a construir una
melodia enriquecida timbricamente si se toca una linea en la mano derecha
y una segunda voz con la mano izquierda, ya que siempre los botones con
los nlimeros equivalentes reproducen intervalos consonantes.

En la figura 1, se presentan las dos primeras hileras de los teclados de
la mano derecha y la mano izquierda, tocados simultineamente. Los nu-
meros que se encuentran entre los dos pentagramas hacen referencia al
intervalo que estas dos notas producen.

FIGURA 5. Botones 1—4 de las dos manos.
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Como se menciond anteriormente, los teclados de la concertina melo-
dist (figs. 2 y 4) sirvieron como modelo para la construcciéon de otros tres
modelos paradigmaticos de concertinas alemanas, lo cual se llevé a cabo
en tres regiones distintas de Alemania. Dichos modelos son paradigmati-
cos debido a que a partir de cada uno de ellos se realizaron ampliaciones
tanto en las cantidades de botones en los teclados, asi como del tamafio de
las cajas y de los fuelles. Cada uno de los pares de teclados de cada modelo
fue utilizado como ntcleo al que se le fueron agregando botones (segin la
zona y los modelos posteriores, se agregaron botones alrededor del nticleo,
al costado, o por encima del mismo), ampliandose asi cromaticamente la
extension de cada uno. Dunkel (1996: 46) denomina kernzone, “zona nu-
clear” o “zona del corazén”, a cada uno de estos modelos de teclados para-
digmaticos. A continuacién, se utiliza el término en castellano “corazén”
para hacer referencia a esa zona, siguiendo la propuesta de Dunkel.

El primero de estos modelos" fue el creado por Carl Friedrich Uhlig
(1789-1874) en 1835, de 56 voces (14/14), en Chemnitz, una ciudad del
Estado federado aleman de Sajonia, la cual se encuentra ubicada a orillas
del rio Chemnitz (centro este de Alemania). El modelo de Uhlig presentaba
el mismo sistema que la concertina melodist, con la misma cantidad de
botones. En resumen, el teclado era casi igual, sélo que transpuesto una
tercera menor abajo, lo que es, en la primera hilera, en vez de la tonalidad
de Sib Mayor, se colocé la tonalidad de Sol Mayor; en la segunda hilera, en
vez de Do Mayor, aparecia La Mayor, y en la tercera hilera, en vez de Sol
Mayor, fue Mi Mayor. Por otra parte, el botén 14 de la mano derecha fue
afinado distinto solamente al abrir (siempre en relaciéon a la melodist), lo
que brindaba una variante cromatica a este teclado. La mano izquierda pre-
sentaba algunos cambios en la Giltima hilera, en donde los botones 11, 12, 13
y 14 fueron dispuestos en otro orden (10-12-13—-14-11) y, a su vez, fueron re-
nombrados (10-14); también, el botén 14, fue afinado una octava mas aguda
en comparacion a su equivalente en el modelo melodist.

El segundo de los modelos paradigmaticos fue el realizado por Heinrich
Band (1821-1860) en 1845, también de 56 voces (14/14), en la ciudad de
Krefeld®, la cual se ubica en la zona de Renania del Norte-Westfalia (centro
oeste de Alemania). Segin Mensing (1997), Band no era fabricante de ins-
trumentos, sino que disefiaba la disposicion de los teclados y es probable
que los enviara a construir a otros fabricantes, probablemente, a Carlsfeld,
en donde se encontraba Carl Zimmermann (el creador del tercer modelo
paradigmatico, ver mas adelante).

El modelo creado por Band se presenta a continuacion (figs. 6 y 7) ya que
fue el que se utilizé como corazén del modelo rheinische Tonlage de 142 vo-
ces (38/33). Como se puede ver en estas figuras, el teclado presenta caracte-
risticas muy similares a las del teclado de Uhlig. Las tonalidades de las tres
hileras son las mismas que las de Uhlig y, a su vez, también estan a distan-
cia de tercera menor descendente en relacién a la concertina melodist. En
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relacién a esta Gltima, la melodist, el modelo de Band present6 pequenas
variantes: en la mano derecha los botones 8 y 14 fueron afinados distintos
cuando se abre (sefialados con flechas en la fig. 6). En la mano izquierda
también se cambi6 el orden de la tercera fila, en este caso los botones 10-14
fueron ordenados 10-12-13-11-14, y también fueron renombrados (botones
1-14). A su vez, el botén 14 fue modificado completamente, tanto al abrir
como al cerrar el fuelle.

En estos teclados también se puede seguir la logica de los teclados de
la concertina melodist (figs. 1y 3), salvo en los botones modificados. Asi,
la hilera 1 de la mano derecha presenta una escala diaténica de Sol Mayor,
empezando por la nota fa#4 abriendo que, intercalando los movimien-
tos abriendo y cerrando, se mueve por grado conjunto hasta la nota mis
y, luego, hace un salto de tercera menor al sols. En la segunda hilera es
precisamente en el botén 8 donde tendria que haber aparecido el salto de
tercera menor pero, como se mencioné antes, este botén se modificé para
obtener la nota sol#s, que funciona de sensible, evitando la séptima natu-
ral del grado VII (acorde de esta hilera al abrir el fuelle). En el caso de la
altima hilera, el esquema funciona hasta el botén 14, en donde se agregd
el sol5, una nota extrafa a la tonalidad, pero que da la posibilidad de tocar
una pieza en modo menor (Mi menor), para lo cual la mano izquierda po-
dria usar los botones 10 y 1, 0 10, 1 y 1. El esquema de la figura 3 también es
aplicable, s6lo que Ginicamente a las dos primeras hileras del teclado de la
mano izquierda, ya que la tltima hilera fue modificada.

Por ultimo, se puede observar que en la figura 7 se resalté en gris el
botén 11 de la concertina de Band. Esto se debe a que se quiere destacar el
Gnico botdn de este teclado que esta afinado de forma distinta con respecto
al corazén del modelo rheinische Tonlage de 142 voces.

En la figura 8 se puede observar la extensiéon completa de estos teclados.
Los niimeros que se encuentran por debajo de las notas hacen referencia

FIGURA 6. Mano derecha del modelo de 56 voces de Band.
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FIGURA 7. Comparacién de los teclados de la mano izquierda de la concertina
melodist (arriba) y el modelo de 56 voces de Band (abajo).
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FIGURA 8. Extensiones de los teclados del modelo de 56 voces de Band (intercalando los
movimientos abriendo y cerrando).
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a los botones que las reproducen. Como se puede ver también, en este
instrumento hay muchas notas repetidas (la4 x2; si4 x2, etc.). Esto es por-
que la idea de que el instrumento fuera facil se encontraba por encima de
la economia de los recursos, lo que quiere decir que, para poder tener en
cada hilera escalas distintas, hace falta repetir algunas notas, lo que facilita
la técnica de ejecucién, ya que cada escala tiene la misma digitacién que la
anterior, pero aumenta las notas repetidas.

El tercer y tltimo modelo paradigmatico fue el creado por Carl Friedrich
Zimmermann (1817-1898) en el ano 1849, de 58 voces (15/14), en el distrito
de Carlsfeld de la ciudad de Eibenstock en Sajonia (centro este de Alemania
y al sur de la ciudad de Chemnitz). Este modelo present6 caracteristicas
similares a las de los otros dos modelos, ya que sus teclados son casi igua-
les a los de la concertina melodist, sélo que transpuestos una tercera me-
nor descendente y a los cuales se les realizaron algunas modificaciones. Ya
el nombre del modelo indica que el teclado contenia un botén mas en la
mano derecha. Este botén fue llamado “0”, y fue agregado en el extremo
izquierdo de la primera fila, produciendo las notas la#4 al abrir y fag al cer-
rar. Analizando de manera mas puntual, este botén brindaba a esta hilera
la posibilidad de funcionar no solamente en modo mayor, sino que también
en modo menor (sol menor) gracias a la#4, el cual es el equivalente enar-
mobnico de sibg. La nota fag completa cromaticamente la extensién de este
teclado. A su vez, el botén 10 de la mano derecha estaba afinado distinto al
cerrar el fuelle y el botén 14 era completamente distinto en comparacién a
su equivalente de la melodist.

La mano izquierda se mantiene igual a la concertina melodist, aunque
también presenta cambios en la tercera hilera, en donde el botén 14 es co-
locado al comienzo de dicha hilera, antes del botén 10. En este caso, los
botones no son renombrados, por lo que la hilera queda con la siguiente
numeracioéon: 14—10-11-12-13.

Las ampliaciones alrededor del corazén del
teclado del rheinische Tonlage 38/33

A partir del modelo de Band de 56 voces se fueron realizando ampliacio-
nes alrededor de este teclado, las cuales no significaron una mejoria o “un
teclado exitoso” en todos los casos. Es por esto que, a pesar de haberse
encontrado un gran nimero de modelos que tomaron este modelo como
corazén, en este articulo se mencionaran los que presentan una relacién
mas directa con el teclado del modelo mas difundido en el Rio de la Plata.

En la figura 9 se presenta el teclado de la mano derecha del rheinis-
che Tonlage 38/33, en el cual se han dejado los botones pertenecientes al
corazén (botones 1-14), resaltados en blanco y con sus respectivas notas
escritas dentro de cada botén. Alrededor del corazén, se han destacado en



FIGURA 9. Teclado de la mano derecha del rheinische Tonlage 38/33; se destacan en
distintos colores las diferentes transformaciones a partir del corazon (botones 1—14).

6 p ¢
O o o o i
lad do#5
m 50 30 1 o dors
10 12 13
fa#5 R 14
sol#s e
mib

TABLA 1. Tabla con las referencias de las transformaciones de la figura 9

(ab: abriendo y ce: cerrando).

Referencia

fig. 9 Modelo Cifrado del boton Notas que se van agregando

1-14 (Dunkel y Oriwohl)  Kernzone (figs. 12 y 14)

D 56 tonos

. 64 tonos 0, 2/0,3/0 Ab: do#s, la#4, fas
g (Dunkel y Oriwohl) Ce: fa#s, miy, fag
| 7otonos T Ab: miy4 Ce: fa#y4
(Sélo Dunkel)
| 88 tonos 3 o/1,1/2,3/3,3/4 Ab: re4, sol4, la#s, doG, re6
: (Dunkel y Oriwohl) Ce: do#y, sol#4, la#4, dos, re#6
100 tonos  4/0, 0/0,1/1, 2/2,3/3 Ab: fag, 1a6, fa#6, mi6, re#6
(Dunkel y Oriwohl) Ce: fag, sol6, la#s, do6, re6
% 110 tonos ,5/0 Ab: dog, re#4 Ce: re4, re#4
e (Sélo Oriwohl)
. 130 tonos  15-18 AD: si6, sol#6, sol6, fab
(Dunkel y Oriwohl) Ce: 1aG, sol#06, fa#6, fab
142 voces 4[4, 6/0,7/0, 8]0 Ab: do#y, si3, la#3, 1a3

(Dunkel y Oriwohl)

Ce: dog, si3, la#3, la3



FIGURA 10.
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Teclado de la mano izquierda del rheinische Tonlage 38/33; se destacan en
distintos colores las diferentes transformaciones a partir del corazon (botones 1—14).
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TABLA 2.
Referencia
fig. 10 Modelo
D 56 tonos
. 64 tonos
i 70 tonos
L -
[ 88 tonos
E 100 tonos
A
R
m 110 tonos
. 130 tonos
142 voces

1-14 (Dunkel y Oriwohl)

o (Dunkel y Oriwohl)
2/0, 3/0
(Sélo Dunkel)

1/2,2/3,3/4, 4/0
(Dunkel y Oriwohl)
>i<

(Dunkel y Oriwohl)

1/1, 5/0
(Sélo Oriwohl)

9, 2/2,3/3, 4/4, 0/0, 15,16,

* (Dunkel y Oriwohl)

6/0 (Dunkel y Oriwohl)

Kernzone (figs. 7y 8)
Ab: do3 Ce: fag

Ab: sol2, do#4
Ce: fa#t4, sol#3

Ab: la2, sols, re#3, fag
Ce: re3, la#3, dog, do#3

Ab: la#3 Ce: do3

Segtn Oriwohl:

Ab: fa3, sol#3

Ce: la#3, si3

En rheinische Tonlage 38/33:
Ab: la3 6mis, soli 6rez

Ce: re2, mi2

Ab: fa3, sol#2, la#2, do#3,
sol#4, re#2, fa#2, do2

Ce: re#t4, sol#z2, la#2, re#3,
solg, do#2, si2, faz

Ab: fa2 Ce: fa#2
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diferentes colores los distintos modelos que han antecedido al rheinische
Tonlage de 142 voces.

Por otra parte, en la tabla 1 se presenta una tabla en donde se indica el co-
lor, el modelo y las notas agregadas. Los afios en donde fueron presentados
los nuevos modelos no siempre son certeros, ya que muchos de ellos no
fueron patentados (se crefan mejoras de modelos anteriores, y no nuevos
instrumentos). En la figura 10 se presenta el teclado de la mano izquierda
del rheinische Tonlage de 142 voces, y en la tabla 2, la tabla con sus respec-
tivas referencias.

La figura u presenta las ampliaciones de la mano derecha abriendo en
relacién al corazén (primer sistema). Cada sistema representa un nuevo
modelo, es decir, una nueva ampliacién. Este ejemplo se presenta con el fin
de ilustrar el procedimiento utilizado para realizar las ampliaciones sobre
el corazén. Por razones de extension, se dejan afuera los grificos equiva-
lentes para la mano derecha cerrando y para la mano izquierda abriendo y
cerrando, pudiéndose trazar a partir de las tablas 1y 2.

La zona central (el corazén) fue ampliado, en un comienzo, de 56 a 64
voces, agregandole a la mano derecha los botones o, 2/0 y 3/0; y a la mano

FIGURA 11. Ampliaciones cromdticas a partir del corazén
(modelo de Band de 56 voces) abriendo.
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izquierda el botén o. Luego, y a partir del modelo de 64 voces, se ampli6
a uno de 70 voces, agregdndose a la mano derecha la cruz; y a la mano iz-
quierda los botones 2/0 y 3/0. Este tlltimo modelo, el de 70 voces, no figura
en Oriwohl (2004). Los teclados mantuvieron siempre tres hileras. Segin
Dunkel (1996: 50), es probable que la codificacién (la forma de llamar a los
botones) se haya realizado siguiendo las ampliaciones llevadas a cabo por
Uhlig.

La proxima transformaciéon importante es cuando se agrega una hilera
en el teclado de ambas manos y se amplia a 88 voces (antes del afio 1854).
La hilera se agrega por encima de la hilera 1 del corazén. De acuerdo con
Dunkel (1996: 50), este Gltimo modelo de Band, con sus respectivas am-
pliaciones, fue muy novedoso ya que ni las transformaciones de Uhlig ni
las de Zimmermann agregaron nuevas hileras a los teclados sino hasta pa-
sado el siglo XX. La mano derecha, entonces, agregaba cinco botones en
una hilera nueva con los nombres, cruz-cero, o/1, , 1/2, 2/3, 3/4; y en la
mano izquierda agregaba cuatro botones, 1/2, 2/3, 3/4 7 4/0. Segin Dunkel
(ibid.), los nombres de los nuevos botones fueron elegidos de manera
légica: el nuevo botén o/1 fue colocado entre los ya existentes botones o y
1; el botdén 1/2 entre los botones 1y 2; el botén cruz-cero, entre los botones
oy cruz, etc. El siguiente modelo, de 100 voces, agregaba en el teclado de
la mano derecha una nueva hilera por encima de la agregada en el modelo
de 88 voces, e incorporaba los botones o/o, 1/1, 2/2, 3/3, ademas se le in-
corpor6 a una hilera ya existente el botén 4/0. Por otra parte, se le agregd
a la mano izquierda el botén cruz. De acuerdo con Dunkel (ibid.), para la
denominacién de los botones agregados, se aplica el mismo criterio: o/o se
ubica entre los botones cruz-cero y o/1; 1/1, entre o/1y 1/2; 2/2, entre 1/2 'y
2/3;y 3/3, entre 2/3y 3/4.

Esta autora (ibid.), sefiala, por otra parte, que este modelo de 100 voces
fue presentado en una exposiciéon de la industria en Munich (Miinchener
Industrieausstellug) en el afio 1854 como una variante enriquecida exclusiva
de F.C. Reichel de Chemnitz; también sefiala que no llevaba el nombre
bandoneodn.

Del modelo de 100 voces se pasa a uno de 110, agregando los botones
asterisco y 5/0 en la mano derecha; y los botones 1/1 y 5/0 en la mano
izquierda.

El modelo de 130 tonos agregd a la mano derecha una hilera nueva de
cuatro botones, 15-18 (ubicada por encima de las dos hileras anteriormente
agregadas al corazoén). En la mano izquierda, se agregd una hilera por en-
cima de la anteriormente agregada, con los botones 2/2, 3/3, 4/4, cruz-
cero y asterisco; ademds se le agregaron a otras hileras los botones 15, 16 y
asterisco.

Finalmente, se llegd al modelo que luego se difundié ampliamente en la
zona del Rio de la Plata, el rheinische Tonlage de 142 voces. Al modelo de
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130 voces se le agregaron los botones 4/4, 6/0,7/0y 8/o ala mano derecha,
y el botén 6/0 a la mano izquierda. Este instrumento qued6 con seis hile-
ras en la mano derecha y cinco en la izquierda. A su vez, en el instrumento
utilizado actualmente en el Rio de la Plata, el botén 11 de la mano derecha
presenta las notas sol4 abriendo y fa#4 cerrando.

El modelo rheinische Tonlage 38/33, un acercamiento didactico

Ahora bien, al comienzo de este articulo se menciond dos acercamientos a
lalogica de este teclado. Uno histérico, que es el anteriormente presentado,
y otro que tiene como fin entender el teclado en términos practicos, relacio-
nando los botones agregados con el las notas del corazén, no sélo desde sus
ubicaciones sino también desde las alturas.

La figura 12 presenta el teclado de la mano derecha del rheinische
Tonlage 38/33. Esta figura nos sirve para explicar el teclado de la mano
derecha desde una aproximacién didactica. Como se puede observar, el co-
razén, botones 1-14, se encuentra ubicado en la zona inferior derecha del
teclado. La extensién del mismo se puede observar encima del teclado ha-
cia la izquierda (fig. 12) o bien en la figura 8. Los botones 15-18, contienen
notas que amplian la extension del corazén en el registro agudo (sefialadas

FIGURA 12. Mano derecha del rheinische Tonlage 3833, aproximacién diddctica.
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FIGURA 13. Ampliacion de la extension del registro grave del corazén.

por las flechas del grafico). Luego de la ampliacién en el registro agudo, se
realiza una ampliacion de la extension del registro grave, lo que se puede
observar en la figura 13, en donde el primer pentagrama hace referencia a
las notas agregadas, y el pentagrama inferior presenta nuevamente la ex-
tension ya conocida del corazén. A su vez, esta ampliacién se resalta en la
figura 12 con color gris oscuro. Como se puede observar, este registro grave
se encuentra localizado hacia el sector izquierdo del teclado, al lado del co-
razén. Por otra parte, se completa el cromatismo (abriendo y cerrando) en
el registro del corazén, como se muestra en la figura 14. Esto quiere decir
que se agregan todas las notas cromaticas tanto para el teclado abriendo
como para el teclado cerrando el fuelle. Estas notas estin resaltadas en la
figura 12 con color gris claro. Como se puede observar, las notas fueron
agregadas en dos hileras por encima del corazén (una nota queda abajo, al
lado del corazén, completando esa hilera).

La extensién de la mano derecha queda ampliada y completamente cro-
matica, abriendo se extiende desde el la3 al a6, ademas de la nota si6 (falta
la#6); y cerrando desde el 1a3 al 1a6 (tiene dos veces la nota mis, en los bo-
tones 7 y 10).

En el caso de la mano izquierda (fig. 15), el corazén queda localizado en
la zona inferior izquierda. Por las mismas caracteristicas de este corazén
que, en comparacién con el de la mano derecha, no presenta escalas diaté6-
nicas completas, sino escalas con muchos saltos, es que las ampliaciones
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FIGURA 14. Se completa el cromatismo dentro del corazén. Por uiltimo, el botén
o completa el cromatismo en el registro agudo, agregado en los botones 15—18.
Este boton se encuentra sefialado en la figura 12 a través de una flecha.

de este teclado son distintas a sus equivalentes de la mano derecha. Para
empezar, se puede decir que este teclado no presenta ampliaciones del re-
gistro agudo del corazon, es decir, las notas mas agudas del teclado son las
que estan en el corazén. Por otra parte, si se amplia el registro en la zona
grave, con los botones 15-16-asterisco-1/1-5/0 y 6/0, los que fueron resalta-
dos en gris claro (fig. 15). Cabe resaltar que los botones 1/1y 5/0 pueden va-
riar, segiin los usos que los bandoneonistas le hayan dado al instrumento.
En tercer y tltimo lugar, se completa el cromatismo del corazén, y se relle-
nan los saltos, en ambas direcciones del fuelle. El botén 11, que se encuentra
en el corazon, estd afinado distinto al modelo original de Band de 56 voces
(sefialado por una flecha, fig. 15).

La extensiéon de la mano izquierda queda ampliada cromaticamente
aunque presenta algunas faltas. El resultado es, abriendo, soly, lai, do2, y
completamente cromatico desde re#2 hasta lag; cerrando do#2, re2, y a par-
tir de mi2 hasta sol#4 completamente cromatico, luego si4. Cabe resaltar
que este modelo es el que llego a la zona del Rio de la Plata. Aunque alli,
una vez popular, se comenz6 a cambiar la afinacién de las lengtiietas de las
notas mas graves de la mano izquierda, con el fin de completar el croma-
tismo (jotra vez el mismo sistemal). Es por eso que el teclado mas comiin
que se encuentra hoy en dia presenta en la mano izquierda al abrir las notas
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FIGURA 15. Teclado de la mano izquierda del rheinische
Tonlage 38/33, aproximacion diddctica.

doz, re2 y a partir de alli el teclado es completamente cromatico hasta la
nota lag. Sin embargo, algunos musicos conservan la afinacién de fabrica.

También vale la pena sefialar un aspecto curioso en el teclado del rhei-
nishe Tonlage 38/33. Si se observa la figura 8, en donde se encuentra toda
la extensién del modelo de 56 voces de Band, se puede ver que tanto en la
mano derecha como en la izquierda hay repeticiones de notas (marcadas
“x2” 0 “x3”). Si la nota se repite dos veces, quiere decir que estd presente
tanto al abrirse como al cerrarse el fuelle en distintos botones. Sin em-
bargo, también hay notas que se repiten tres veces, es decir, que en alguna
direccion se encuentra la misma nota dos veces, las cuales siguen presentes
en el rheinische Tonlage 38/33. En el teclado de la mano derecha, la nota
repetida es mi6, y se encuentra cerrando en los botones 7 y 10. En el teclado
de la mano izquierda, es la nota mi3 que estd, también cerrando, en los
botones 6 y 10.

Ensefianza y aprendizaje del bandoneén: transmision y notaciones

Como se ha mencionado al comienzo de este articulo, el analisis de los
teclados puede brindar informacién valiosa acerca de porqué este instru-
mento fue aceptado en el Rio de la Plata. Las preguntas que se intenta res-
ponder a continuacién son: a) ;como puede haber influido la disposicién
de las notas en los teclados en la recepcién del instrumento?”; b) si el ob-
jetivo de sus fabricantes era que este instrumento fuera popular, es decir,
que tanto el que tenia conocimientos de musica como el que no los tenia
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pudiera aprenderlo a tocar rapidamente, ¢es posible que la misma natura-
leza del instrumento reflejara estas ideas, y que no hiciera falta el uso de
avisos publicitarios que expliquen su sistema?

Segin Marcos Madrigal* (2007), los fabricantes incluian junto con los
bandoneones un sistema de aprendizaje facil y sin maestro, para el cual ha-
bia que utilizar el cifrado ubicado en los teclados. Estos “métodos” llegaron
junto con los primeros bandoneones al Rio de la Plata.

Dunkel (2000: 8), por su parte, aporta mas datos al respecto, explicando
que los nimeros y simbolos que identifican los botones de los bandoneo-
nes y las concertinas forman parte de una sistema de notacién alternativo
(al que ella llama “ideografico”). En esta notacién, los ntimeros, cifras y
simbolos (en el caso de los modelos estudiados en este articulo, los sim-
bolos son cruz, cruz-cero y asterisco) son utilizados para avisarle al nuevo
musico qué botén debe apretar, junto con indicaciones para sefalar la di-
reccién del fuelle (abriendo o cerrando) e indicaciones para controlar el
aire con la valvula. Segin Dunkel (ibid.), este sistema, en sus comienzos,
no incluia ningtn tipo de digitacién, ni ningtn tipo de indicacién ritmica,
tampoco traia indicaciones con respecto a la dindmica ni a la articulacién,
en definitiva, esta notacién no determinaba la tonalidad de la pieza, ya que
era aplicable a cualquier instrumento, sin importar la tonalidad con la que
habia sido construido.

Gracias al trabajo de archivo realizado en la Casa del Bandoneén® en
Buenos Aires, fue posible comprobar la veracidad de esta informacién. En-
tre la documentacién consultada, se han encontrado ejemplos de notacion
ideografica en libros y piezas editadas en Alemania. Asimismo, se han en-
contrado ejemplos de bandoneonistas amateurs de composiciones origina-
les y de arreglos escritos con esta notacion.

A continuacién se presenta el comienzo del tango “La rayuela”, encon-
trado en este archivo, el cual fue escrito con notacién ideografica. El arreglo
en notacién ideografica no est fechado ni firmado.

En la figura 16, el primer sistema (“instrumento 1”) reproduce el co-
mienzo del tango encontrado con notacién ideografica. El segundo sistema
(“2”), presenta una “traduccién” al pentagrama de las notas que cada nu-
mero representa. En el tercer sistema se transcribe el pasaje respectivo de
la edicién de editorial (De Caro: s.a.).

Como se puede observar en el primer sistema, esta escritura sélo indica
los botones que deben ser presionados. Al haber sido escrito en el penta-
grama, y con las barras de compas, al menos se sabe cudles son los tiempos
fuertes y cuales débiles. Por otra parte, esta escritura supone que quien
ejecuta la pieza, al menos la ha escuchado, ya que no hay ningtn tipo de
indicacién ritmica, o bien, que la interpretacion es tan libre que el que toca
la pieza puede elegir el ritmo de las notas, teniendo solamente la referen-
cia del comienzo de cada compas. En este arreglo en particular se mezcla
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la notacién ideografica con la escritura en palabras de las notas, como se
puede observar en las indicaciones que se dan para la mano izquierda (siy
re). En este caso también la indicacién es abierta, ya que no indica la octava
de este acompafiamiento, es por eso que en la transcripcién (fig. 16, sistema
2), se presenta una segunda posibilidad entre corchetes. Por otra parte, las
ligaduras de expresién aportan mas detalle a este sistema, al igual que las
indicaciones de “abriendo” (A) y “cerrando” (C). Nétese que no figura nin-
guna indicacién sobre la digitacion.

Si se compara el arreglo (fig. 16, sistemas 1y 2) con la transcripcién de
la partitura de editorial (fig. 16, sistema 3), se puede observar que aquel no
dista mucho de éste. Es mas, las notas son exactamente iguales. Se puede
suponer, entonces, que quien conociera el tango con anterioridad, podria
ejecutarlo de una forma muy similar a la de la partitura de editorial. Es de-
cir, la “libertad” que supone la falta de indicacién del ritmo, se veria acotada
por el contexto y los limites del estilo.

A raiz de estas observaciones, viene a cuenta una anécdota que men-
ciona Dunkel (2000: 1), quien sefiala que mientras realizaba trabajo de
campo en Uruguay encontré una transcripcién de 1907 de una pieza gau-
chesca, la cual ella reconocié: era una polca que se encontraba en todos los
primeros métodos de bandoneén con notacién ideografica. Las notas y la
estructura general de la transcripcién eran las mismas, sélo que el ritmo

FIGURA 16. Ejemplo de notacién ideogrdfica (1), su “traduccién”
(2) y referencia con la partitura de editorial (3) del tango “La rayuela”
de Julio de Caro (grabado por primera vez en 1926).
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era completamente distinto. La pieza habia sido reinterpretada con los ele-
mentos del nuevo contexto.

Siguiendo con la escritura, Dunkel (ibid.: 10) explica que esta notaciéon
fue incorporando paulatinamente mas indicaciones, primero de ritmicasy
luego de altura. Incluso se han encontrado partituras escritas simultanea-
mente con notacién tradicional, en pentagramas, y con notaciéon ideogra-
fica (en La Casa del Bandoneén), al igual que en el método de bandonedén
de Peter Fries (1950).

Por otra parte, Madrigal (2000) cuenta que los primeros bandoneonistas
rioplatenses que impartieron clases del instrumento habian aprendido a
tocar el bandoneén de forma autodidacta o aprendian “de oido”, esto quiere
decir, retenian en la memoria lo que escuchaban para luego intentar repe-
tirlo en sus instrumentos. Esta caracteristica no se contradice con la posibi-
lidad de que supieran escribir o utilizar la notacién ideografica para armar
guias para sus alumnos.

A su vez, Dunkel (1993: 35) sefiala que el método de aprendizaje autodi-
dacta escrito por Otto Luther y publicado por Julius Heinrich Zimmermann
en Leipzig en 1892 parece haber sido el método con mayor distribucion, el
cual venia con un grafico impreso donde se presentaba el orden del teclado
del bandonedn y contenia diversas piezas (Linder, waltzes, polcas, himnos,
arreglos de 6peras, entre otras piezas)'®.

Conclusiones

A modo de sintesis, se puede decir que hay tres modelos paradigmaticos de
concertinas-bandoneones que sirvieron como modelo para la construccién
de instrumentos de mayores dimensiones, cada uno de los cuales proviene
de una regién distinta de Alemania. A su vez, estos modelos fueron cre-
ados tomando como modelo la concertina melodist, un instrumento con
14 botones en cada teclado los cuales estan dispuestos en tres hileras. Este
instrumento es diaténico, lo que quiere decir que contiene solamente no-
tas de tres escalas mayores, y no tiene notas cromaticas, ademas, es un
instrumento bisonoro, en donde cada botén reproduce dos notas segtin la
direccion del fuelle. Los tres modelos paradigmaticos presentan teclados
similares a los de la concertina melodist, transpuestos una tercera menor
descendente y con ligeras modificaciones cada uno. Por otra parte, los te-
clados de cada uno de estos tres modelos fueron tomados como base para
la realizacién de nuevos modelos, en los cuales se dejaban los teclados ba-
sicos (corazones) y se agregaban botones alrededor de ellos, con el fin de
ampliar y completar el cromatismo tanto abriendo como cerrando el fuelle.
El modelo difundido en el Rio de la Plata, el rheinische Tonlage 38/33, es
el resultado de diversas ampliaciones que se realizaron a partir del modelo
de 56 voces (14/14) disefiado por Heinrich Band en 1845. Se puede decir
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que Band fue creando modelos en donde agregaba notas por encima y a la
izquierda del corazén en la mano derecha, y por arriba y a la izquierda en
la mano izquierda.

Debido a que las ampliaciones alrededor del corazén se realizaron, prin-
cipalmente, en siete etapas, en este articulo se propuso una explicacion di-
dactica de la logica de los teclados del bandoneén rheinische Tonlage de 142
voces, la cual pretende ser sintética y autorreferencial. Este acercamiento
se puede resumir en las siguientes cuatro ampliaciones a partir del cora-
z6n: a) a la mano derecha se le agrega una fila de botones que extiende la
amplitud en el registro agudo (botones 15-18 en la mano derecha), en la
mano izquierda no hay ampliacién del registro agudo, b) a la mano dere-
cha se le agrega una zona que extiende la amplitud en el registro grave,
aparecen nuevos cifrados para ser usados en la notaciéon ideografica (por
ej.: 8/0, 7/o, etc.) que identifican el nuevo registro, en la mano izquierda
se extiende la extension del registro grave con seis nuevos botones c) se le
agregan botones, tanto a la mano derecha como a la mano izquierda, para
completar el cromatismo del corazén del teclado y d) se agrega un botén en
la mano derecha para completar el cromatismo en el registro agudo agre-
gado, se cambia la afinacién del botén 11 de la mano izquierda.

Por otra parte, los teclados de las concertinas-bandoneones estin basa-
dos en sistemas tonales que, por su disposicion, implican determinadas
caracteristicas, las cuales han de estar presentes en las musicas ejecutadas
con dichos instrumentos. Entre dichas caracteristicas se encuentra la dis-
posicion de escalas diaténicas en la mano derecha que pueden ser com-
plementadas con segundas voces en la mano izquierda (si se ejecutan los
botones con los mismos niimeros en las dos manos). Por otra parte, al
tener un corazén completamente diatonico rodeado de ampliaciones cro-
maticas, no es casual que dentro de la ejecuciéon de estos instrumentos los
adornos cromaticos sean ampliamente utilizados.

En oposicion a lo que usualmente se sostiene en el Rio de la Plata, hay
fuertes indicios para sostener que el bandoneén fue aceptado no sélo por
su sonido tan especial, sino que también por la novedad de su teclado, y
de que el mismo brindaba la posibilidad a musicos intuitivos, que no sa-
bian escribir musica en pentagramas, aprender el instrumento a través de
la notacién ideografica. Este aspecto se refuerza con las biografias de los
primeros bandoneonistas del Rio de la Plata (Krapovickas 2009: 71-74), en
las cuales se indica que los mismos fueron musicos amateurs, que toca-
ban “de oido” y, por lo general, sabian tocar varios instrumentos (guitarra,
acordeon, concertinas-bandoneones, por ejemplo). :Cémo se explica, si no,
el hecho de que los primeros bandoneonistas de la zona hubieran podido
tocar distintos modelos con mucha facilidad? Si estos instrumentos fue-
ran dificiles, ilégicos, y sélo para unos pocos musicos con mucho estudio,
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¢como es posible que musicos sin formacion académica pasaran de traba-
jar como pintores a ser famosos y hasta a formar escuelas de bandoneén?
¢Coémo se explica, si no, que atn hoy en dia muchas casas en el Rio de la
Plata conservan bandoneones de familiares que tocaban como pasatiempo?
Estos aspectos se ven reforzados con lo que sostiene Barletta (1991: 59)

Hoy con el instrumento [por el bandoneén] se hacen muchas cosas, ha
variado la orquestacion y el manejo. A principios de siglo el estudio del
bandonedn era muy primario, casi no se trabajaba con las dos manos. La
mano izquierda la atenian casi muerta y diriamos que del teclado de la
mano derecha tocaban dos octavas, o una octava y media. Los demas so-
nidos estaban sin tocar, a veces uno compraba un bandonedn y veia que
los sonidos agudos y los graves de la mano izquierda nunca habian sido
tocados, ése era el gran defecto de los bandoneonistas. Era una técnica
primaria que servia para tocar algo y acompafiar: ‘el marte’, que en la
jerga de los bandoneonistas es el ’chan chdn™. Ese chin chan lo hacian
con la mano izquierda, una octava de teclado nada mas. Lo demés no lo
utilizaban. O sea que del teclado general que son cinco octavas y media,
solamente hacian dos octavas y media . . . no se sabia que podia hacerse
polifonia con el bandoneén.

Estas observaciones de Barletta coinciden con muchas de las caracteristicas
presentadas en este articulo. En primer lugar, si los primeros instrumen-
tos que llegaron al Rio de la Plata tenian menos botones que el modelo de
142 voces, los primeros bandoneonistas han de haber aprendido con estos
instrumentos. Si, como mencionan diversas fuentes (cf. Julio de Caro1964:
271; Zucchi 1998: 99, 125) algunos musicos pasaban de modelos mas pe-
quefios a modelos mayores, no es casual que comenzaran tocando sélo la
zona del teclado correspondiente al corazén, dejando sin usar las notas mas
graves o las notas mas agudas, agregadas posteriormente.

Por otra parte, y con relacion al rheinische Tonlage 38/33, sus caracteris-
ticas morfolégicas, y el tango, se ha presentado un analisis del comienzo
del tango “La rayuela”. Alli se realizaron observaciones no sélo del sistema
de escritura ideografica, sino que también sobre como los arreglos y la in-
terpretacién en el tango aun hasta el dia de hoy presentan caracteristicas
similares a aspectos de esta escritura. Es asi como, incluso hoy en dia, las
partituras en el tango rioplatense no funcionan, en la mayoria de los casos,
como textos a seguir al pie de la letra, sino que mas bien son “guias” que
deben ser “mejoradas” o “interpretadas”, modificando los fraseos e inser-
tando adornos. De la misma forma, la notacién ideografica sélo presenta
los botones que deben presionarse, la direcciéon del fuelle, y alguna indica-
cién sobre ligaduras de expresion, pero no ofrece el ritmo con el que debe
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ser ejecutado, dejando abierta la posibilidad de que el ejecutante decida de
acuerdo a sus conocimientos y habilidades.

El bandonedn es el instrumento representativo del tango del Rio de la
Platay, a su vez, en su historia estd presente una parte de la historia de esta
zona. El bandoneén se ha insertado en el nuevo contexto de acuerdo con
las ideas de sus creadores: que cualquiera lo pueda tocar, aunque no tenga
ningin conocimiento musical previo, que sea un instrumento accesible y,
en definitiva, que tenga éxito comercial.

Notas

1. En este articulo, se denomina teclado al conjunto de notas dispuestas en cada
una de las cajas del instrumento. El teclado, por su parte, incluye el término botén,
el cual se utiliza para llamar a cada uno de los pistones que, al ser presionados, ac-
cionan las notas (lo que en otros instrumentos se llama “tecla”).

2. Ver Dunkel 1993,1996, 1999, 2000; Oriwohl 2004; Zucchi 1977, 1998; Men-
sing 2006; Salton 1981; Krapovickas 2009, 2010.

3. En este caso no hace referencia a la zona en donde fue creado, sino que a uno
de los paises en donde su uso fue extendido.

4. Cabe resaltar que se han encontrado muchas formas de referirse al modelo
de bandoneén utilizado en el Rio de la Plata en diversas fuentes. Por ejemplo, “va-
riedad diaténica de 771 botones” (Azziy Collier 2002: 259), “bandoneén acromatico”
(Salas 2009: 50), “modelo diaténico” (Humbert 2000: 153). Como se explica en este
articulo, el término “diaténico” hace referencia a que el corazén del teclado estd
disefiado de manera diaténica, es decir, que sélo contiene notas de determinadas
escalas, sin presentar notas extraflas (cromdticas) a dichas escalas, pero no es cierto
que el modelo de bandoneén usado en el Rio de la Plata sea solamente diatonico. En
las fuentes recientemente mencionadas que utilizan el término “diaténico” lo hacen
para explicar que el bandoneén del Rio de la Plata es bisonoro, en contraposicién
con el cromatico que es unisonoro. Sin embargo, estas denominaciones son poco
especificas y se pueden prestar a confusiones (por ejemplo, alguien puede pensar
que un bandonedn diaténico es un bandoneén que sélo tiene notas de alguna escala
diaténica).

5. Los términos Bandonion, Konzertina y Concertina han tenido distintos
usos dependiendo de la época, incluso han sido utilizados como sinénimos. (Ver
Krapovickas 2009, capitulo 2; 2010).

6. Mundharmonika en aleman, mouth organ en inglés.

7. Ver Krapovickas 2010.

8. Los términos “bisonoro” y “accién-tinica” son utilizados como sinénimos y
hacen referencia a que el instrumento produce dos sonidos con la accién del mismo
botén, dependiendo de la direccion del fuelle. El término accién-tnica hace referen-
cia a que cada “acciéon” (movimiento del fuelle) tiene un resultado “tinico”. Por otra
parte, los términos “unisonoro” y “accién-doble” se utilizan para llamar a los instru-
mentos que producen el mismo sonido al accionar el mismo botén, sin importar la
direccién del fuelle. El término accién-doble hace referencia a que tanto al abrir o al
cerrar el fuelle (“doble accién”) suena la misma nota.
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9. A pesar de que durante algtin tiempo se creyé que sélo habia un modelo
basico, lo cual llevé a que trabajos de investigacién partan de premisas erradas y
generen malos entendidos.

10. En este articulo se utiliza la expresion “concertina-bandoneén” para deno-
minar, de manera general, instrumentos de la misma familia pero que, depen-
diendo de la zona en donde eran construidos, llevaban el nombre de concertina o
bandoneén.

11. No significa que haya sido el primer instrumento creado por Uhlig, pero si el
que se considera antecesor del rheinische Tonlage 38/33.

12. También Crefeld.

13. Hay que recordar que no hay grabaciones de la primera generaciéon de bando-
neonistas rioplatenses, sin embargo, si hay documentos en diarios de la época, asi
como entrevistas a musicos de la generacion siguiente.

14. Marcos Madrigal (1916) es un bandoneonista y maestro de bandoneén ar-
gentino. Se ha desempefiado tanto en orquestas tipicas y diversas agrupaciones
de tango, asi como también se ha desempefiado como solista. Por otra parte, ha
ejercido la docencia de manera particular y ha publicado un método de bandoneén
(Madrigal primera edicién s.a., segunda edicién 2004). Leopoldo Federico escribe
al comienzo del método de bandoneén de Madrigal (2004: 10), “por suerte, hay ma-
estros como Marcos Madrigal, a quien conozco desde siempre, cuando integraba la
Orquesta de Horacio Salgdn y Howard-Landi, entre otras. El ha logrado, con su ma-
estria y su método para bandoneén—que considero excepcional—forjar discipulos
que hoy son realmente figuras indiscutibles y que hacen honor al maestro; tales son
los casos de Marcelo Nisinman y Horacio Romo, entre otros”.

15. La Casa del Bandonedn, Defensa 1137, Buenos Aires, Argentina.

16. Para més informacién, ver Krapovickas 2010.

17. Se refiere a una cadencia perfecta (dominante-ténica).
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