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METAMORPHOSES

ANÁLISIS

Planteado principalmente como un ejercicio que pueda ser útil, sirviendo de ejemplo orientativo a los alum-
nos de la asignatura Pedagogía Especializada del Acordeón, este trabajo inicia la sección ANÁLISIS de la
presente publicación, con la que se pretende, entre otras cosas, dar a conocer de forma detallada determinadas
obras clave de la literatura acordeonística; no sólo por la utilidad que podamos sacar de este conocimiento
(ya sea desde su perspectiva histórica, estética, interpretativa, etc.), sino por el propio placer que el mismo
conocimiento, a modo de “juego”, nos pueda proporcionar; algo similar a aquella sensación en la que el niño,
movido por la curiosidad, disfruta mientras experimenta desmontando un juguete de su agrado para descubrir
qué tiene “dentro”, entendiendo las causas de su funcionamiento (1).

ÍNDICE

La Partitura pág. 2

Equilibrio. Lenguaje/Pensamiento pág. 3

Lenguaje. Messiaen/Lundquist pág. 4

Constante armónica pág. 6

La obra como reflejo social pág. 7

Consideraciones respecto al Tema I pág. 9

Características interpretativas pág. 12

Aspectos temporales pág. 14

Unidad. Principios estructurales pág. 17

Planteamientos compositivos/procedimientos técnicos pág. 17

Obra para acordeón pág. 22

(1) Por supuesto, será condición indispensable para este “disfrutar como un niño”, disponer de la partitura con su texto íntegro

(Hohner Bestell Nr. 2032); y si uno quiere ir más allá del puro placer que el conocimiento abstracto pueda proporcionar, no tiene

más que coger el acordeón y “ponerse con ella”...; a pesar de su dificultad, la experiencia de su interpretación siempre compen-

sará el esfuerzo de su estudio.

http://acordeon.eresmas.net/meta1.pdf
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LA PARTITURA. Deducción: de lo concreto-particular a lo abstracto-general.

Análisis de datos que aporta la partitura (texto impreso); dos tipos de información: explícita e
implícita (1).

Autor, fecha de composición (1965), fecha de edición (1966), datos biográficos (Torbörn Iwan Lundquist,
Suecia-1920...); generación a la que pertenece (Bentzon, Copenhague-1919; Olsen, Copenhague-1922;
Schmidt, Dinamarca-1928 etc.); repertorio existente en ese periodo; antecedentes en los países nórdicos
(Dinamarca, Noruega, Suecia, Finlandia) etc.

Título de la obra: posibles connotaciones sobre el concepto de desarrollo “orgánico” (Metamorfosis), pro-
pio del periodo romántico (Liszt -metamorfosis de temas-, Wagner -Leit motiv-, Berlioz-idée fixe- etc.),
dentro del desarrollo estructural de la obra; otras connotaciones del título..., etc. Ver página 4 de la partitura.

“For Accordion”: especificación del tipo de instrumento; ver, más abajo, las “notas sobre la interpretación”
de Ellegaard.

“Comissioned by the A. T. G.”(2): aspectos sociales en la función de entidades musicales respecto a la
creación de repertorio: encargos, concursos, premios, etc.

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

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

Notas sobre la interpretación (M. Ellegaard) -página 5/7 de la partitura-: relación compositor intérprete,
asesoramientos técnicos, tesituras, notación, registración, aspectos interpretativos, etc.

Factores sociales que propician la creación de la obra. Simbiosis: A. T. G. (encargo)… Lundquist Elle-
gaard… Ellegaard/Instrumento (Hohner-Baritonbass!). Función social de cada uno de los elementos: Aso-
ciación, Compositor, Intérpretes, Instrumento, etc.

La obra (Metamorfosis) en relación con el conjunto integral de su “Obra”: características comunes, perso-
nalidad musical implícita en su Obra, relaciones, influencias, etc.

(1) Lewis Rowell: Introducción a la Filosofía de la Música, Gedisa 1985 Ver: Meditaciones sobre un minué (página 20)...

(2) Accordion Theachers Guild, Inc., U.S.A.
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EQUILIBRIO LENGUAJE-PENSAMIENTO: Creación de un Lenguaje.

Punto de referencia en la evolución histórica del repertorio acordeonístico, la Metamorfosis de Lundquist rep-
resenta un verdadero ejemplo de lo que podría considerarse, en una obra musical, como equilibrio entre Pen-
samiento-Lenguaje: lo que se quiere decir y la forma de decirlo.

Superadas aquellas concepciones órgano-pianístico-orquestales en las que el acordeón era adaptado (a veces
sometido) a las características del lenguaje específico de tales instrumentos (Pozzoli, Brehme, Seiber-Würth-
ner, Tschaikin, Volpi, Fugazza etc.) (1); 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 invención creadora de su pensamiento musical, en una
fusión integradora lenguaje/pensamiento (lenguaje instrumental-pensamiento musical creativo), y situando,
a su vez, unas bases de lo que a partir de aquí podríamos denominar como “creación de un lenguaje” (2).

(1) Superadas, no en todos los paises, ni en todos los sectores musicales… Aún hoy, podemos encontrar tales concepciones, incluso

en determinados estamentos de la enseñanza, intentando desarrollar el instrumento a través de un lenguaje impropio, ya sea iden-

tificándolo con otros instrumentos, o bien, proyectando en él concepciones técnicas instrumentales que le son totalmente ajenas.

(1) El acordeón es el instrumento que “es”. Tan poco sentido tiene el preguntarse, con falsa añoranza, 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 características entre sus manos.

(1) Quienes miran el futuro del instrumento con la cabeza vuelta atrás, deberían tener en cuenta que un acordeón “no es” un

órgano… ni a la vista, ni al oído, ni a la historia … (*); y que un piano, al igual que el vibráfono, es un instrumento de percusión,

que nada tiene que ver con el principio sonoro de la lengüeta libre; ni su ataque, ni su mantenimiento, ni su caida dinámica, ni

sus características psicológicas o sociales, ni, etcétera.

(*) De la misma forma que la televisión “no es” el cine, a pesar de sus muchas similitudes; pensemos que (y por qué) por mucho

cine que veamos en televisión (con la degradación a que éste se ve sometido), poca televisión veremos en el cine…

(*) Querer definir la “personalidad instrumental” del acordeón a través de su identificación con otro instrumento, puede llegar

a relegarle al Género Cómico (Imitación como espectáculo cómico). Si bien, su condición instrumental “híbrida” puede condi-

cionar una cierta tendencia hacia la simulación (¡quizás por una especie de identificación histórica con ancestros!), esto no haría

Do Re # Do Re #Fa #

La #La #

Sol #Re ReFa SiSi

La

Mi MiSolDo # Do #&
1 2 1 2 1 2 1 2
œ œb œb œn œ# œ œ œb œ

Sistema cromático de botones.2º de los 7 “modos con transposiciones” de Messiaen.

Un final

Un comienzo

Modo 2 1ª, transposición.

compás 1
compás 253
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más que poner de relieve la capacidad del potencial expresivo que el instrumento dispone; pudiendo encontrar un cierto sentido

(en este “imitar”) sólo como medio para definirse instrumentalmente (por contraposición-comparación) a “sí mismo”.

(*) El filme publicitario-televisivo sobre ese “instrumento” que es el cine, es suficientemente explícito y significativo al

respecto: ¡…el cine … en el cine!.

(2) Tomando el sentido de “lenguaje instrumental” como un conjunto de características interpretativo-musicales, que caracterizan,

o que definen, a un instrumento en relación con los demás.

LENGUAJE. Un modo-un acorde: dos “elementos” para una obra. Messiaen-Lundquist: una Influen-
cia fructífera.

Principios generadores del material temático. Lundquist utiliza en esta obra, de forma sistemática (1), el 2º de
los siete “modos a transposiciones limitadas” de Messiaen (2): serie de 8 sonidos (ver ejemplo) (dos acordes
de 7ª disminuida melódicamente intercalados a distancia de semitono) (A). Este modo admite tres trans-
posiciones (B) de cada una de las cuales pueden extraerse cuatro “células armónicas” (Lundquist utiliza el
primero de los dos “acordes tipo” que Messiaen propone para este modo (C) (D). Este acorde (2ª inversión,
con la 4ª aumentada añadida, de un acorde mayor), tomado como un germen armónico y tratado bajo dis-
tintos aspectos, representará una “constante” (principio unificador) a través de toda la obra (3).

&A œ œb œb œn œ# œ œ œb œ œ œb œ# œ œb œn œ œb

&B œ œb œb œn œ# œ œ œb œ œ# œ œ œ œ œ# œ# œ œ# œ œb œ œb œb œn œ œ œ

&C œœœœ# œœœœ#b œœœœbb œœœœbn œœœœbb# œœœœbb œœœœbnb œœœœn#bb œœœœ#n

&D œ œb œb œn œ# œ œ œb œ œœœœbb# œœœœbb œœœœ#n œœœœb
(1) Aunque este modo ya es utilizado esporádicamente en su primera obra para acordeón (Partita Piccola (1965), Hohner 1965 -página

16, misterioso ma sempre a tempo…-), Lundquist hace sistemático 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 2º modo: Duell (1966), Hohner 1967:

páginas 34-35; Bewegungen (1966), Hohner 1966: páginas 7-8 (comienzo); Microscope (1970), Trio-Förlaget 1971: 17 Virvelvind

(final) página 14; Botany Play (1968), Waterloo 1969: 5 Cactus (acorde final), 8 Quick-Grass, etc.
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Resulta curioso observar la relación existente entre el “lenguaje musical” de este “2º modo con trasposi-
ciones” y el “lenguaje instrumental” propio de la disposición cromática (en hileras de “series disminuidas”)
de los manuales MIII (cromático) y MI (botones). ¡Coincidencia casual, premeditación, intuición…! ¿el
órgano ha creado la función?, ¿la función ha creado el órgano, o, símplemente, órgano y función han coin-
cidido?, ¿ …primero el huevo, …luego la gallina? (4). El resultado, lo que importa, es una plena integración
de ambos “lenguajes” en una gran obra instumental.

(4) Ver W. Solotariev: Kammersuite (1965!) Musyka 1988 (Schmülling): 5º tiempo (Traurige Träume, páginas 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 órgano quien crea la función…

(2) Olivier Messiaen: Technique de man langage musical, Alphonse Leduc 1944, Paris: volumen I (capitulo XVI, página 51) y vo-

lumen II, página 50. Ver también al respecto: Historie universelle de la Musique, de Roland de Candé, Seuil 1979 (Aguilar 1981)

IIº Volumen, página 316 (Messiaen); Guillermo Graetzer: La música contemporánea, Ricordi 1979, página 37; Michele Revoroy;

L’oeuvre pour piano d’Olivier Messiaen, A. Leduc 1978, París, páginas 7-8; etc.

(3) Ver página 6.
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CONSTANTE ARMÓNICA: diversos aspectos de la célula armónica.

& œœœœ

compás 44

compás 235

compás 192

compás 7

compás 146

compás 61

compás 73

compás 204 compás 251/52

compás 24
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LA OBRA COMO REFLEJO SOCIAL

Desde la perspectiva histórica, la Metamorfosis aparece en el ámbito del repertorio acordeonístico como con-
secuencia del movimiento generado a comienzos de los años 60 en los países de la Europa Nórdica (Dina-
marca, Suecia, Noruega, Finlandia) en torno a la actividad interpretativa de Ellegaard.

Pedal rítmico-fondo rítmico.

La simbiosis (1) Intérprete-Compositor (significativa en su aspecto socio-histórico como fase característica
del desarrollo evolutivo del instrumento (2)) destaca como factor dominante en la actividad creativa de este
periodo, dando como resultado una serie de obras que sintetizarán una nueva concepción, tanto técnica
como estética, del instrumento.

Inicio del Tema II.

La capacidad creativa de algunos compositores (3), inteligentemente situados en su época y sin ningún tipo
de prejuicios racial-instrumentales, que ven en el acordeón de Ellegaard un medio propicio a través del cual
proyectar su imaginación creadora, es puesta en acción mediante la función catalizadora de entidades socio-
musicales, como la A.T.G. (4), propiciando una integración del acordeón en la música de su tiempo, y
definiendo unas líneas de acción proyectadas hacia el futuro.

Inicio del Tema III.

compás 181

compás 18/19 compás 139/140

compás 153/154

compás 95
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Factores sociales: relación de elementos.

(1965)

(1) …f. Biol. Asociación de individuos animales o vegetales de diferentes especies, en las que ambos asociados o simbiontes sacan

provecho de la vida en común. (Diccionario de la lengua española, R.A.E.)

(2) Al igual que en otros paises, y seguramente como consecuencia de la falta de estandarización técnica (y, conceptual… !) del instru-

mento.

(2) Planteémonos, para entender esta “característica”, o “constante histórica”, que, como intérpretes, un compositor nos pidiera

explicación sobre las características técnico-interpretativas del acordeón con el fin de componer una obra “para” el mismo:

…ámbito tonal de los manuales, sistemas técnicos (mecánicos) y características peculiares de los mismos, así como su equili-

brio tímbrico-dinámico; problemas como el mantenimiento del sonido, condicionamientos que plantea el empleo de un solo medio

de expresión dinámica (fuelle manual), que afecta simultáneamente a los distintos manuales (pérdida de la independencia de

expresión dinámica en las partes polifónicas, sometidas a una uniformidad monodinámica…); posibilidad de utilización

simultánea de dos ámbitos de igual extensión tonal, que se solapan entre los manuales MI y MIII (aunque con ¡ligeras! diferen-

cias tímbrico dinámicas y articulatorias: …distintas características tímbricas de las cajas armónicas, así como de empleo del “cas-

sotto” en las mismas; además, 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.

(2) Quizás nuestra descripción del instrumento (de “nuestro” instrumento) sería 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 Canadá, etc. Los distintos intérpretes ¿hablarían del mismo instrumento al referirse al acordeón?, o quizás este término haya

sufrido una transformación (como consecuencia de la propia transformación del instrumento) de un nombre común a una deno-

minación genérica.

(2) Parece ser que, al igual que el concepto de “Música” hemos de pluralizarlo para que adquiera un sentido concreto, ya tam-

poco parece tener sentido hablar del acordeón, sino de (distintos…) acordeones.

(2) Quizás también, ya fuera hora de contemporaneizar la transnochada concepción de aquella “Introducción a la composición

para acordeón” (Einfürungin die Komposition für Akkordeon, Hohner 1955) de H. Herrman, actualizándola, de manera que los

estudiantes de Composición (y compositores en general) dispusieran de un medio informativo sobre las características técnico

interpretativas y compositivas del acordeón/ones. La propuesta está 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, página 51, y, L’ Accordeón,

Instrument du XXéme Siecle (P. Gervasoni) Paris, Editions Mazo 1986, página 73.

METAMORFOSIS 2 ANÁLISIS: METAMORPHOSES página 95 diciembre 2000

Hohner
(bariton bass)

EllegaardA. T. G. Lundquist
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CONSIDERACIONES RESPECTO AL TEMA I

Importancia por su condición de comienzo; generador de movimiento e inercia rítmica.

Más que como una idea definida, es presentado como un “proceso”, rítmicamente estructurado por el ele-
mento ordenador que representa el silencio de negra (ver su posterior aparición “sonora” en el compás 80).

A pesar de su aspecto móvil/cambiante (definido en/por su propio movimiento), puede argumentarse su
condición de “Tema” por dos razones claras: su recurrencia a través de la obra mediante sucesivas transfor-
maciones (1) y el desarrollo de los núcleos inicial y final del Tema (compases 1 y 7 respectivamente), este
último exténsamente desarrollado hacia el final de la obra (2). 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 armónica (3); desarrollada en los 8 primeros
compases, rítmica y gradualmente a través de sucesivas fases cromáticas ascendentes, hasta alcanzar una
primera definición (acumulación armónica en los compases 7/8) continuando a partir de aquí su proceso de
crecimiento hasta alcanzar una vital pulsación motora (pedal rítmico; fondo rítmico), bajo la cual (MIII) se
expondrá un segundo tema (Tema II) melódicamente definido y de contrastado carácter respecto al Tema I,
y cuyas tres primeras notas, características de su comienzo (compás 18/19), podrían verse figuradas (quizás
forzando un poco el análisis, y teniendo en cuenta su relación interválica) en los sonidos Mi , Fa y Fa ,
correspondientes a los compases 5/6 (4).

Tema I: desarrollo de la “célula armónica”.
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Transformaciones del Tema I: metamorfosis simple (5) …el ritmo se mantiene… el Tema se reconoce, con-
serva su “Identidad”, …auditiva…

Cabeza del Tema por m. c. (6) MI y MIII al unísono

Simultaneidad (especular), en el MI, de m. d. (7) y m. c. sobre pedal rítmico. Éste, basado en la alter-
nancia de una nota entre los manuales MII y MIII; reforzando la característica acentuación “métrica” del
silencio de negra:

Movimiento contrario sobre ritmo pedal. M. r. (8) de los compases 121/23 y m. c. de 158/59:

M. d. con mutaciones. M. c. de 164/65. Retrogradación por m.c. de 122/23. M. r. de 118/119:

compás 1

compás 168

compás 164

compás 80

compás 58
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M. d. y m.c. simultáneos; MI por m. d. y MIII por m. c.:

M. c., en MIII, bajo pedal rítmico (diseño del compás 35) y en progresión cromática:

Elementos de la cabeza del Tema contrastados: empleo simultáneo de la “célula armónica” (MI) y MII, para
el primer elemento; y, MI y MIII simultáneos, para el segundo:

Desarrollo del núcleo final del Tema I (compases 7/8); fragmentación en cuatro fases:

compás 171

compás 197

compás 203

compás 7

compás 210

compás 213
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(1) Ver página 10.

(2) Ver página 11.

(3) Ver ejemplo musical, pág. 9.

(4) Ver página 18.

(5) Metamorfosis …3. Zool. Cambio que experimentan muchos animales durante su desarrollo, y que se manifiesta no sólo en la

variación de la forma, sino también en las funciones y el género de vida. Llámase sencilla cuando la forma del animal se

mantiene constante, pero adquiere nuevos órganos, como las alas en los grillos; complicada, cuando la forma del animal al nacer

no tiene ningún parecido con la que tiene en su estado adulto, como las mariposas.

(6) Movimiento contrario…

(7) Movimiento directo (original).

(8) Movimiento retrógado (especular temporal…).

CARACTERÍSTICAS INTERPRETATIVAS

La obra está escrita para acordeón “integral”: MI (opcional el sistema de botones o teclas) (1), MII, y MIII
(MII y MIII simultáneos, con 9 hileras). Ver las indicaciones interpretativas de Ellegaard (pagina 5/7 de la
partitura), suficientemente explícitas: extensión tonal, notación, digitación, registración, etc.

Continuidad melódica entre los manuales MI/MIII.

compás 223

compás 231

compás 33
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Interfuncionalidad de los manuales: consideración de los manuales MI y MIII como un “continuo” sonoro,
tanto en el tratamiento del material melódico, como armónico (fusión tímbrica de los manuales MI y MIII):
compases 7, 54/56, 171/72, 203.

¡Dos instrumentos!: dos versiones.

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

tro sonoro:

• Dinámica: 38, 56, 65 108/9, 113, 126, 131, 217, 254.
• Tesitura/extensión tonal: 113, 162!, (S. B.), 254.
• Timbre/registración:

Empleo exhaustivo de registros: 80!, 113!
Desplazamiento en los cambios de registros 55/56, 64, 163, 174/75, 222.
Equiparación de registros en los manuales MII/III: 43, 203 (2).

• Carácter/expresión: dolce 95, frenético 119, furioso 125, misterioso 137, etc.
• Rapidez/velocidad de ejecución: 33/34, 109, 119 , 146, 254.
• Problemas técnicos de ejecución (dependiendo del “tipo” de instrumento):

MI: 23 , 109, 194 .
MII: 160 .
MIII: 33/34, 110 (b. b.), 191 , 217 .
Combinación MII/MIII (S. b./b. b.): desplazamiento por cambio de manual: 43/44, 55/56, 80,
129/31, 169.

• Fraseo, articulación, matices etc.: dificultades derivadas del antagonismo Ritmo/Compás; escritura
detallada del fraseo, articulación, matices, etc.: 156 .

Espectro tonal.

?
œ
&

≈
(      )œ œœ## ?œ &

œ
?
œ
&

œ

113

254

217

217 Extensión total

54

MIII MI MI/III

compás 110
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Equilibrio entre el pensamiento musical “abstracto” y su adaptación técnico/instrumental: 26/29, 48/51,
84 , 169/71.

Interfuncionalidad de los manuales: “paso” del MIII al MI…

(1) A tener en cuenta la posición integradora respecto a la concepción sobre los distintos sistemas…

(2) = y =

ASPECTOS TEMPORALES

Tiempo/Forma: De aproximadamente unos 7 minutos escasos de duración, 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 básicos en que es desarrollado todo el proceso musical: = ca. 200,
With a hard beat (comienzo)-meno mosso, = 160 (!) (compás 95) (misterioso meno mosso) = ca.160 (com-
pás 137)-Tempo I (compás 181) a tempo (meno mosso), (compás 237).

Insistencia / prolongación rítmica de un acorde.

compás 149

compás 30
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Carácter rítmico: marcada preponderancia del aspecto rítmico a través de toda la obra.

Reposo rítmico sobre una nota.

Antagonismo Ritmo/Compás: sistemática irregularidad rítmica (compás 5/4 -isometría asimétrica- (1) a través
de toda la obra): desplazamiento continuo de la acentuación regular del compás: diseños rítmicos “pares”
dentro de una métrica “impar”, dando como consecuencia un importante juego a la matización dinámica,
como elemento ordenador en el fraseo (2).

Antagonismo Ritmo/Compás.

Continuidad. Ausencia de silencios prolongados (sólo dos compases de silencio -40 y 253- en toda la obra):
continuo flujo musical (característica de su desarrollo orgánico (3), en un proceso inductivo de inercia rítmica,
únicamente alterado por graduales cambios de Tempo ( = 160/ = 200): compases 93, 177, 231/35.

Reposo rítmico sobre dos sonidos.

Equilibrio Movimiento/Reposo. Características:

• Reposos rítmicos (polarización rítmica): 29 , 35 , 91 .
• Breves frases o diseños rítmicos sobre notas o acordes pedales (bordones): 24!, 35, 44!, 55, 91/95,

101/13, 222/23, 227.
• Fondos rítmicos (pedales rítmicos, ostinatos): 16, 80!, 137, 152, 164, 197.

compás 36

compás 164

compás 88
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• Repeticiones incisivas; diseños armónicos: 29, 214/17; desarrollos de las figuraciones rítmicas los
Temas: núcleos inicial y final del Tema I; elementos rítmicos (isorritmo ) del Tema II etc.

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

Dos notas, un final: resolución de una inercia rítmica…

Ruptura de la regularidad/uniformidad rítmica de la “cadenza” (compás 119) metamorfosis compleja (4) por
retrogradación: ligera elasticidad temporal en función de la “expresividad” (contenido expresivo que puede
perfilarse a partir del Tema III (compás 95, meno mosso -dolce-): sostenuto, frenético, risoluto, etc.

Un comienzo que se acaba

(1) Ana María Locatelli de Pérgamo: La música Tribal, Oriental y de las Antiguas Culturas Mediterráneas (historia de la Música,

Tomo I) Ricordi Americana, 1980 (página 33).

(2) La concepción del ritmo como factor estructural y elemento ordenador del desarrollo musical, ya prefigurado a partir del “Ars

Nova” francesa (Vitry, Machaut, nación de isorritmia -talea/color-, etc.), y llevado a sus extremos por Messiaen y la posterior

generalización del método serial, es tenido en cuenta por Lundquist en el desarrollo estructural de su Metamorfosis de la siguiente

manera: si combinamos simultáneamente, por ejemplo, una serie de dos elementos en un compás de cinco tiempos (5/4) nos dará

como resultado un ciclo completo de dos compases, durante el transcurso de los cuales los (dos) elementos de la serie (y por tanto,

ésta) serán continuamente renovados por el desplazamiento de su acentuación rítmica: compases 31/32, 36, 92, 164  (MIII), 197,

215/16, 227/29. Si los elementos son tres, el ciclo se repetirá cada tres compases; si seis (*), cada seis compases etc. ¡La fórmula

es fácil!: K • c = s• (K = menor número natural, c = compás (número de elementos), s = serie (número de elementos).

(3) Organicismo, ver página, 17.

(4) Metamorfosis, ver página, 12.

(*) Duell (1966) Hohner 1967, página 17 (serie de 6 elementos distribuidos en 5 tiempos).

œ œ .œ jœ

16

compás 101

compás 119

comienzo

final
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UNIDAD. Principios estructurales: factores que contribuyen a la percepción unitaria de la obra.

Tratamiento cíclico del Tema I mediante sus diversas transformaciones (1).

Uniformidad métrica, como elemento coesionador rítmico: compás 5/4, red métrica unificadora.

Unidad en el lenguaje: “2º modo con transposiciones”; serie básica de 8 sonidos generadora de la “célula
armónica”, principio unificador armónico/modal.

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

Continuidad, propia del desarrollo orgánico de la obra, como principio estructural (2).

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

(1) Ver página, 10.

(2) El organicismo sostiene que las obras de arte son análogas a las cosas vivas en tanto presentan los mismos procesos naturales y

se desarrollan conforme a los mismos procesos naturales.

(2) 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: Introducción a la Filosofíá de la Música (gedisa 1985). The Uni-

versity of Massachussets Press, Amherst 1983 Thinking about Music).

PLANTEAMIENTOS COMPOSITIVOS/PROCEDIMIENTOS TÉCNICOS.

Economía de medios: abundancia de procedimientos; variedad de planteamientos/procedimientos técnicos
en la composición de la obra, lo que implica variedad de planteamientos/procedimientos técnicos en la
interpretación.

Simetría especular (movimiento contrario).

17
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compás 164

compás 138 compás 139

compás 168
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Explotación sistemática de cada una de las características sonoras propias del instrumento: Timbre/regis-
tración, Entonación/extensión tonal, Intensidad/expresión dinámica, Espacialidad/distribución topográfica
entre los distintos manuales del material musical, etc. (ver características interpretativas, página 12).

Un problema de percepción para el oído…

Unidad de los elementos del Tema II.

18

compás 113

compás 9 compás 139/40

compás 18/19

compás 12

compás 54/55

compás 42

compás 48

compás 189
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Artificiosidad en el procesamiento del material temático: m. c.: 58, (80), 171/72, 197; m. r.: 116/171. Equi-
librio entre la percepción auditiva (transformaciones sencillas del Tema I (1)) y la percepción conceptual,
donde desaparece la “identidad” auditiva: transformaciones complejas del solo “cadencial” (116/29), como
m. r. del desarrollo temático (153/71); estricto desde la nota “Re”, compás 117, hasta la misma nota, en el
compás 170 (2).

La música habla por si misma…

Diferenciación de las funciones estructurales: exposiciones (Temas: Tema I, inicio de la obra, 1/5; Tema II:
18 ; Tema III: 95 ; Frases melódicas: 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.

Reversibilidad ¡Digitación…! ¿y el 5º?

Movimientos melódicos: ascenso/descenso (tensión/distensión); rápido ascenso en el desarrollo arpegiado
por cuartas (26/27, 90/91, 234/36); repetición descendente de un motivo en tres octavas (52/54, 128, 219 ,
235, 248); movimientos melódicos descendentes en “solos” y “cadenza” 108/13, 119/132, etc.

compás 146

compás 153

compás 198 compás 36

compás 203

compás 144 compás 23
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Equilibrio de contrastes: carácter de los Temas; Timbres (113/15, 130/31); Tesituras; Dinámicos; de texturas;
rápido/lento; movimiento/reposo (109 , 113 , 95 ); etc.

De/generación: imagen especular/temporal.

Características estructurales derivadas de su desarrollo orgánico: generación/degeneración de temas, con-
tinuidad, constantes: modo/germen armónico, diseños rítmicos etc.

Re/de/generación: generación de un final.

Armonías: tratamiento armónico/modal: armonía de cuartas (26, 101, 237), procesos armónicos: terceras
menores (48, 62, 77), cromatismos (85, 104, 170, 199, 212), etc.

Texturas:

• Monofónica (1 , 118, 245), fragmentada (distribuida entre los manuales): 33/34, 109/13, 117/36,
245/50, unísono (homorrítmica): 58/59, 150, 171/76, 203/29.

• Homofonías modales (fondos rítmicos, armónicos etc.):
• frases melódicas sobre (o bajo) fondo rítmico: 18 , 139 .

20

compás 235

Ver “furia” en Diccionario de la lengua española,
R. A. E. : ¡ …7 posibles interpretaciones… !

Ascenso 

compás 117

compás 168

compás 127

compás 104

compás 125
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• frases melódicas sobre (o bajo) fondo armónico: 26 , 41 , 45, 55/57.
• frases melódicas sobre nota(s) pedal (bordón): 24/25, 95!, 113.
• frases melódicas sobre ritmo pedal (ostinato): 80!, 95, 197 .
• Ritmos sobre nota pedal: 35 , 222 .

• Polifónicas: 60 , 65 , 73 , 194/96!.
• Rítmico/ armónicas: 29 , 12! , 29 , 48 , 203!, 210 !.

Textura

Proceso de fragmentación (segmentación, disgregación, disolución, de-generación, etc.) melódica: gene-
ración de un final.

(1) Ver página 10.

(2) Lundquist vuelve a emplear aquí otro procedimiento que podemos retrotraer históricamente al periodo del “Ars Nova”: la re-

trogradación (ver, como ejemplo característico, la estructura polifónica retrogradable (simetría especular en el Tiempo) del

rondó “Ma fin est mon commencemente” de G. de Machaut: R. de Candé página 296; volumen Iº de su historia de la música. Ver

también el capítulo 17, página 128 (y página 16) de 40.000 años de música, Luis de Caralt 1970 (Plon 1961) de J. Chailley.

21

compás 235

compás 117

compás 119

compás 245
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OBRA

• Partita Piccola Hohner 1965 (1965)
• Metamorphoses Hohner 1966 (1965)
• Bewegungen (oc. cuarteto de cuerda) Hohner 1966 (1966)
• Concerto da camera (oc. orquesta) Sue. 1966 (1965) W. H.
• Plasticity T. F. 1967 (1967)
• Duell (ac. percusión) Hohner 1967 (1966)
• Neunzweistimmige Inventionen Hohner 1967 (1966)
• Stereogramm I Ms. (1968)
• Allerlei Hohner 1968
• Stereogram II (ac. guit. el. perc.) SISM (1968)
• Therr archaics (2 ac.) Ms. (1968)
• Sonatina piccola Hohner 1969 (1967)
• Botany Play W.M. 1969 (1968)
• Stereogramm III (ac. gui. el. perc.) P. K. W. 1969
• Intarzia (ac. orqu. de cuerda) Ms. (1968)!
• Microscope T. F. 1971!
• Lappri Ms. (1972)
• Stockholm-music (ac. orgue. cuerda) T. F. (1972)
• Bailad (2 ac.) T. F. 1973 (1968)
• Sextett ( 6 ac.) T. F. 1973!
• Sonata Ms. (1978)
• Bellows symphony (2 ac.) Ms. (1979)
• Musik fur Anfanger-Schule (orqu. ac.) Ms. (1980)
• Assoziationen. Hohner 1983 (1981)

TITO MARCOS22
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serie: 2/2 (de tonos)

recodificaciones motoras

nuevas recodificaciones motoras: los números indican inicios de agrupaciones y los colores similitud de las mismas

series mixtas: 2/2, 1/2, 2/1… posibles recodificaciones en función de su integración rítmica con el Tema del MI…
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serie 1/2
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Fluente



Inversión

& ‰ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
J

o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o

compases 1/4

& ‰ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

Jo o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o

compases 7/10

&

?

43

43
p

=

‰ œ Jœ œn œ œ

œ œ œ œ# œ# œ#

œ œ œ œn œ œ œ œ

œ# œ# œ# œ œ# œ#

œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ# œ œ

jœ œ Jœ œn œ# œ

œ# œ œ œ# œ# œ# &

œ# œ œ# œ œ œ œ œ

œ# œ# œ œ# œ œ

œ œ œ œ œ œ œb œ œ

œb œ œ œn œ œ œ œb
œ œ œ œ?

Jœb

Jœb

Partita Piccola

Torbjörn Lundquist (1965)

Procedimientos

Fluente© q  =96

compas 7

=
©

& bbbbbbb Jœ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ Jœ
√

(#)



9.45

Jorge

Sonata Gemalten Wolken Introducción y Fuga Partita Piccola Sonate

1011 0.0

0.00.0 0.0

III ScherzoI Toccata II Pastorale

Fluente q  = 96 Frenetico,… ca q  = 86 Tempo I
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Nivel 1

Nivel 2

Nivel 3

Nivel 4

Nivel de Conocimiento

P. HochT. LundquistZ. BargielskiO. Semerak

PROGRAMANivel de Unidad

Esquema ajustado al Objetivo (ejemplo): interpretación pública

Ejemplo de representación mental
Niveles de representación: ejemplo de esquemas de conocimiento dirigido a un Objetivo

Niveles de abstracción/activación

7.30

F. Fugazza

Conceptos:

• Análisis de la estructura musical (sintaxis musical de la obra), concebida como un conjunto integrado y unificado de parámetros sonoros y reglas de generación musical, como medio para su expresión comprensiva (intér-
prete) o su comprensión expresiva (oyente).

• Proceso de reducción/elaboración estructural: aplicación de las derivaciones musicales de las teorías lingüísticas de Chomsky (Gramática Generativa Transformacional, 1957): Sloboda, 1985; Aiello, 1994: Schenker/
Chomsky, analogía estructura superficial/estructura profunda, ambigüedad del lenguaje musical frente al lenguaje conceptual, concepción de la Frase musical como unidad psicológica y como estructura profunda (Aiello, 
1994 ), jerarquías como estructuras psicológicas: reducción, agrupamiento, etc. (Sloboda  2005), etc. 

• Analogía, como recurso para la representación mental, del concepto de “mapa cognitivo” de Lynch (de Vega, 1995 -Tolman, 1948; Lynch, 1960, 1962-): representación conceptual/analógica.

• Etc.

Timbre/Dinámica

Tonalidad/Modalidad, Métrica

Contexto dinámico/acústico

Tempo, Carácter, Articulación, etc.

Textura, Manuales (fusión/fisión), etc.

Ver: http://acordeon.eresmas.net/meta5/partita/partita.html Bibliografía: http://acordeon.eresmas.net/meta5/biblio.html

Activación













































The Composer Torbjorn Iwan Lundquist 

The Swedish composer and conductor 
Torbjorn Iwan Lundquist was born on 
September 30th 1920 in Stockholm. 
Between 1945 and 1950 he studied 
composition with Dag Wiren, counterpoint 
with Hans Leygraf, piano with Yngve 
Flyckt and singing and choral conducting 
with Hugo Hammarstrom, simultaneously 
reading history of music at Uppsala 
University. In the 70's further conducting 
studies followed with Otmar Suitner in 
Salzburg and Vienna. He was conductor 

and musical director at the Drottningholm 
Theatre (Stockholm) from 1949-56, 
concentrating from 1970 onwards on 
conducting. A freelance composer since 
1960, Lundquist produced a many-sided 
ceuvre: an opera, a number of symphonies 
and solo-concertos and chamber music 
for varied instrumentation. Music for 
film , theatre and radio-plays make up an 
important aspect of his work. Lundquist 
died in Grillby on July 1st, 2000. 

.. :\ .eX·" •• 
Barbel Holzing: Torbj6rn lwan Lundquist. Werkverzeichnis und Diskographie. Anhang: Guido 
Wagner: Partita Piccola for Akkordeon. Versuch einer Kurzanalyse. Bochum: Augemus Musikveriag 

1994 (= Texte zur Geschichte und Gegenwart des Akkordeons, 4). 

The numbering of Lundquist's works follows that in tbis listillg (HV = Holzing-Verzeichni s). 

Torbjorn Iwan Lundquist and the accordion 

One of the most ve rsatile and original 
20th-century Swedish composers, Lundquist 
granted the accordion an important place 
within his oeuvre, in particular the free-bass 
accordion, the left-hand manual of which 
allows correctly registered melodic playing 
over several octaves. Lundquist learned about 
the immense tone and expression potential of 
the instrument from the Danish accordionist 
Mogens Ellegaard (1936-1996) after hearing 
him by chance in a radio studio . From this 
moment the accordion became for Lundquist 
an absorbing compositional challenge. The 
casual meeting led to a deep and fruitful 
cooperation between co mposer and player 
lasti ng for years. 
Lundquist wrote many pieces for accordion 
solo, particularly during the 60's and 70's, 
which captivate through their rhythmic, 
sometimes jazzy character, through the 
melodic construction which sometimes 
comes from northern folklore, sometimes 
from baroque models, and through their 
basically polyphonic structure. Apart from 
the works presented here further collections 
of accordion-solo pieces exist, designed for 
teaching: Allerlei (HV 65) and Microscope 
(HV 75) . Lundquist's works for accordion solo 

make up however only one aspect of his rich 
output for this instrument. Concerto do Camera 
for accordion and symphony orchestra (HV 40) 
was written in 1965, his second composition 
for accordion. Intarzia (HV 64, 1967) and 
Stockholm Music (HV 76, 1976) followed, for 
accordion and string orchestra. Lundquist also 
wrote important pieces for various chamber­
groupings with accordion . He initiated a really 
high-contrast Duo with Duell, written in 1966 
for accordion and percussion (HV 49); for this 
instrumentation there now exist over 50 pieces 
with various styles and technical difficulties. 
In the same year he wrote Bewegungen for 
accordion and string quartet (HV 50). In 



1969 Lundquist composed Stereogramm III 
for accordion, electric guitar and percussion 

The Works 
All the pieces in this recording are performed 
on a free-bass accordion with chromatic button 
manuals on either side, allowing the use of all 
five fingers of each hand. This facilitates the 
correct performance of Lundquist's accordion 
music. 
Lundquist wrote his musical herbarium Botany 
Play in 1968 as a commission from the Canadian 
Accordion Teachers' Association . Here he extends 
the tradition of flower-pieces, but with a pinch 
of humour and irony, as not every growth is 
classified on the attractive side of Flora . Though 
he begins with the Sunflower, which seems to 
sway in the sunshine in regularly alternating 
3/4 and 4/4 bars, the second piece Henbane 
belongs to the dark night-side of Botany Play. 
The black Henbane (Hyoscyamus niger) from 

\0 

(HV 68). Further works exist for accordion duo 
and accordion sextet. 

the Nightshade family (Solanaceae) was used 
in the past as a narcotic or hallucinogenic, 
earlier also in heavier doses as a malicious, 
deadly poison, as in Shakespeare's Hamlet. The 
mysterious fascination and the lurking danger of 
the Henbane, also known as Witches Herb are 
made clear in the contrast of emotions within 
the musical portrait. Each listener can decide 
for himself whether or not reference is made to 
Joy, beautiful spark of the Gods in Dandelion. 
In Misterioso of Juniper we find a moment of 
calm whilst the plant literally breathes out its 
seeds (opening the air button ofthe accordion). 
Cactus requires less concentration, but its effect 
leaves nothing to be desired ... After this one 
finds the contemplation of Thistle truly relaxing. 
Weeping Willow evokes pained melancholy. Quick-

Grass shows how fast and unrestrained it can 
spread in spite of slow initial growth. The rapid 
note-repetitions of Quick-Grass are possible with 
a technique specific to the accordion: the so 
called bellows shake. In contrast the Blackthorn 
invites meditation, interrupted only by the 
happy Allegretto of the central section. The 
Sycamore makes an anthemic and harmonious 
close to Lundquist's florilegium. 
The collection Neun zweistimmige Inven­
tionen (Nine Two-Part Inventions, dedicated 
to Mogens Ellegaard) was written during the 
Summer of 1966 on the island of Gotland. 
Each invention is conceived around a tonal 
centre, but in the last two pieces, full of elan 
and esprit, the composer's inventiveness takes 
the polyphonic structure far away from the 
particular tonal centre and only returns to 
this after surprising developements. The Neun 
zweistimmige Inventionen are inspired by the 
baroque model as defined by Johann Sebastian 
Bach in his Inventionen, but Lundquist 
succeeds in modernising the traditional form 
with his personal language and his originality. 
Additionally, the accordion can demonstrate 
its ability to present polyphonic structures as 
clearly as the harpsichord or piano. 
The three-movement Partita Piccola is 
Lundquist's first piece for accordion, dedicated 
to Mogens Ellegaard. The wo rk was composed in 
1963 in three phases: first the third movement 
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Scherzo as a re-writing of another piece for 
accordion originally conceived for harpsichord, 
then - the first genuine composition for 
accordion - the second movement Pastorale. 
Lundquist wrote the first movement last, the 
Toccata . In the 1965 foreword to the published 
Partita Piccola Lundquist wrote: "Realising that 
the accordion filled a vacuum in the modern 
instrumentarium, I suddenly discovered new and 
untrodden paths for my musical imagination". 
Plasticity is a series of variations on a 
melancholic, folky melody, written in Summer 
1967 during a trip to Gotland. Mogens Ellegaard 
gave the first performance on July 16th, 1968 
in Trossingen . 
A controversial discussion (which today seems 
rather odd) at the Trossinger Osterarbeitswoche 
1967 about first lessons on the free-bass 
accordion led Lundquist to compose his 
Sonatina Piccola. Mogens Ellegaard refers to 
this in the 1969 foreword to the edition: "No 
participant at this seminar will ever forget how 
Lunquist stood up and dismissed all objections 
to the development of small accordions with 
free-bass manual for children, thus opening 
absolutely new didactic doors. Certain sceptics 
implied that there was no repertoire for such 
instruments. Lundquist's reply: ,Give me one 
and I will write a piece for it tomorrow: Easy to 
imagine the laughter as a small accordion with 
free-bass manual, which had stood unnoticed 



in a corner, was handed over to Lundquist. 
The story continues: during the follo wing two 
days he composed the Sonatina Piccola in his 
hotel-room in Trossi ngen , the first piece for a 
small free-bass accordion from a respected and 
serious composer." The three short movements 
are a microscopic compendium, a quintessence 
of Lundquist's music. They are dedicated to 
Dr. Armin Fett (1911-1993), from 1960 to 1974 

director of the Trossingen music-school. 
During the Winter 1972/73, because Mogens 
Ellegaard was touring Swedish schools and 
demonstrating serious music for the accordion, 
he asked Lundquist for a piece which young 
audiences would find attractive. The composer 
wrote Lappri for him. The title means Bagatelle 
and refers to a favourite saying of the Swedish 
King Karl XII (1682-1718): armed only with 
a stick he loved hunting bears, and, having 
polished one off, would remark drily "Lappri ". 
Assoziationen is Lundquist's last work for 
accordion, composed in Saltsjobaden in 1981, 

a commission from the German Accordion 
Teachers' Association, first performed by Werner 
Glutsch in a concert of the Trossinger Musiktage 
fur zeitgendssische Akkordeonmusik 1983. In 
Assoziationen Lundquist develops out of the 
material of the first bars a fascinating spectrum 
of musical evolution and variation, full of 
contrasts and suspense. 
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Metamorphoses was commissioned by the 
American Accordion Teachers' Guild and 
written in 1965. It is dedicated to Mogens 
Ellegaard, who gave the first performance 
in the same year in Toronto. The Greek title 
Metamorphoses means Change of Form, and the 
artistic principle of the metamorphosis has a 
long tradition in the Arts, beginning in ancient 
times with Ovid's Metamorphoses. The piece 
was originally written for an accordion with 
a bass-manual which combined stradella-bass 
with free-bass manual. Lundquist considered 
this one of his most important compositions 
and wrote a version for piano in 1984. A further 
new version for accordion was made for and with 
the accordionist Volker von Ohlen, completely 
re-worked for the purely free-bass accordion. 
This last version was published as a new edition 
in 200l. 

In the foreword to the first edition of 
Metamorphoses (1966) Lundquist wrote of his 
work: "I wanted to write a relatively short piece 
that would cover as rich a range as possible ... 
from ppp to fff; from dolcissimo to frenetico; 
from dansant vitality to gracious gentility and 
serious co ntemplation. For this challenge, 
the Metamorphosis-form seemed to be the 
perfect medium". The piece has one particular 
characteristic: from the first bar to the last it is 
written in 5/4. 

Helmut C. Jacobs 

1957 in Bonn geboren. Erster Akkordeonun­
terricht mit zehn Jahren, zunachst bei ver­
schiedenen Lehrern. Solistische Ausbildung bei 
Guido Wagner. Preistrager bei nationalen und 
internationalen Wettbewerben . FUr ihn sind 
zahlreiche Solo- und Kammermusikwerke kom­
poniert worden (u.a. von JUrg Baur, Claes Biehl, 
Herbert Callhoff, David P. Graham, Christoph J . 
Keller, Giselher Klebe, Martin Christoph Redel). 

Helmut C. Jacobs befaBt sich auBer mit der 
zeitgenossischen Akkordeonmusik auch mit der 
heute weitgehend vergessenen Literatur fur In­
strumente wie die englische Concertina oder das 
Harmonium, die wie das Akkordeon die durch­
schlagende lunge als Tonerzeugungsprinzip be­
sitzen. Seit 1997 ist Helmut C. Jacobs Professor 
fUr Romanische Philologie/Literaturwissenschaft 
an der Universitat Duisburg-Essen. 

~. . .. 
Mehrere CD-Prod uktionen: 1988 Recital mit Werken von Wolfgang Amadeus Mozart, Joseph 

Haydn, Max Reger, Sigfrid Karg-Elert, JUrg Baur und Hans Brehme. - 1989 Sigfrid Karg-Elert. 

Compositions fo r harmonium. - 1994 zusammen mit Hermann-Josef Tillmann (Schlagzeug) als Duo 

Duel/ante Einspielung von Giselher Klebes Der Schrei fur Akkordeon und Schlagzeug auf der von 

der Akademie der KUnste in Berlin herausgegebenen CD Giselher Klebe. Warum hat die Sonne einen 

Aschenrand. - 2006 Giulio Regondi (1823-1872). Souvenir d 'ami!ie. Compositions for concertina and 

baritone concertina. 

Aktuelle Buchpublikationen: Der Schlaf der Vernunfi. Goyas ,Capricho 43 ' in Bildkunst, Literatur 

und Musik (Basel: Schwabe 2006). - Der Komponis! und Pianist Hans Brehme (1904-1957). Biogra­

phische Aspek!e und die Werke /iir Akkordeon solo im Spannungsfeld von Tradition und 1nnovation 

(Bochum: Augemus Musikverlag 2007). 
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