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EDITORIAL

Queridos lectores y amigos de Alzapua,

con gran entusiasmo y renovada pasion,
presentamos el n.° 31 de nuestra revista, un
testimonio del vibrante presente y prometedor
futuro de la musica de plectro. En estas paginas,
volvemos a reunir el esfuerzo, el talento y la
dedicacion de investigadores, musicos y lutieres
que, con su trabajo incansable, contintian
enriqueciendo nuestro patrimonio sonoro.

Pero antes de sumergirnos en el contenido de
este nimero, queremos compartir una noticia
que nos llena de alegria y representa un hito
histoérico para nuestra comunidad. La Comunidad
de Madrid ha iniciado los tramites para incluir los
Instrumentos de Pua en las ensefianzas artisticas
superiores de musica, junto con Flamenco y

Jazz. Este avance, fruto de décadas de lucha y
reivindicacion liderada por Pedro Chamorro y
Caridad Simon, a la que se unieron el resto de los
profesores y alumnos de Instrumentos de Pua del
Conservatorio Arturo Soria de Madrid, junto con
el apoyo constante de la propia federacion, marca
un antes y un después para todos los que hemos
defendido el reconocimiento académico de nuestros
instrumentos.

Esta noticia nos impulsa a seguir trabajando con
mas fuerza y, en este sentido, la diversidad de temas
que abordamos en este nimero refleja la riqueza

de nuestro universo musical. En la seccion de
Asambleas, Rafael Blazquez Sanchez nos detalla el
desarrollo de la XXV AGO y XVI AGEX de la FEGIP
y el I Encuentro Nacional de la Orquesta Roberto
Grandio, dentro del MDM FEST de Montanejos.

Las resenas discograficas incluyen “The mandolin
in London” de Artemandoline por Ana Juanals

DIEGO MARTIN SANCHEZ
diego.martin@fegin.es

Bermejo, “Paradigma” del Quinteto 1909 por José
Manuel Velasco, “Fantasias. Félix de Santos obras
de Concerto Vol.3” de Jordi Sanz por Angela

Pérez Garrido, y “Bandolerias” de la Orquesta
Colombiana de Bandolas, dirigida por Fabian Forero
Valderrama, también por José Manuel Velasco.

En la seccion de resefias bibliograficas, Patricia
Calcerrada Cano analiza “Gran Gimnasia del
mandolinista Op. 122 (Vol. 2° de 2)” de Ed.
Mundoplectro.com y Diego Martin Sanchez el libro
“Técnica de alzapua Op. 124 (Vol. 1° de 2)” de Ed.
Mundoplectro.com.

Dentro de la seccidon de Flamenco, Pilar Alonso
Gallardo nos invita a recorrer la discografia de Paco
de Lucia. En “Nuestros Instrumentos y su Historia”,
Pablo Andrés Martin-Grande examina la vida y
legado del guitarrero Andrés Martin de Diego,

José Gonzalo Panadero Calcerrada nos descubre
“Los circulos de la danza” y comparte en la seccién
de documentos un entretenido crucigrama. Por

su parte, Marta Escudero Valero nos adentra en
“Mandolinas de los siglos XVII y XVIII: Tipologias
y lutieres”.

En “Nuestras Obras”, quien escribe estas lineas
analiza y transcribe las tablaturas gongorinas del
manuscrito 4118 de la BNE, Virginia Sanchez-
Manjavacas Angulo estudia la “Coleccién

Dallas’ Italian Mandolinist”, Rafael Blazquez
Sanchez desmonta prejuicios sobre la musica
contemporanea y los instrumentos de puay
Cristina Diaz Bafio examina “La sonata para
bandurria (2011)” de Leo Brouwer y Pedro
Chamorro.

ALZAPUA n.° 31- 2025



En la seccién de Tecnologia Musical, Cleofé

Garcia Cano nos introduce en los procesos de
grabacion sonora. En Crénicas de Festivales, Giras
y Conciertos, Cristina Navajas Castillo nos habla de
la Joven Orquesta Espafiola de Plectro “Contrastes”,
Carlos Blanco Ruiz nos ofrece un recorrido

por el 48 Festival de Plectro de La Rioja, Rubén
Garcia-Casarrubios celebra cinco afios de “Arte
Entre Gigantes”, Rosana Ascacibar Alfaro e Isidro
Teran Ahumada presentan la Primera Edicion del
Concurso de Musica de Camara para instrumentos

Por ultimo, y como complemento visual de la
publicacién, ofrecemos un atractivo poster disefiado
por Luis Carlos Simal que ilustra el articulo sobre
mandolinas de los siglos XVII y XVIII elaborado
por Marta Escudero.

Este nimero es, en definitiva, un reflejo del
dinamismo y la proyeccién de nuestra comunidad.
Agradecemos a todos los colaboradores, autores,
anunciantes y lectores que hacen posible Alzapua,
una revista que sigue siendo punto de encuentro y
difusion de nuestra pasiéon comun.

de Plectro “La Rasilla” y Luis Carlos Simal Polo
relata la participacion de “EntreCuerdas” en el
maraton jotero solidario por los damnificados
de la Dana y comparte las partituras realizadas
expresamente para la ocasion: “Aragonesa” de
Bizet.

Que disfruten de la lectura y celebremos juntos este
gran avance para los Instrumentos de Pua.

Finalmente, en la Secciéon de Documentos, José
Manuel Velasco Martin comparte dos obras para
Bandurria y Piano localizadas en el archivo de la
SGAE. Dario Moreira y Clara Aparicio Santiago
contextualizan la partitura “No Portico” con la
técnica del Alzapua de indice y José Gonzalo
Panadero comparte un crucigrama de utilidad

pedagodgica.
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KXV AGO, KVI AGEKX DE LA FEGIP Y

| ENGUENTRO NACIONAL DE LA ORQUESTA

ROBERTO GRANDIO

ENMARCADO EN EL MDM FEST DE MONTANEIOS, 22-23 DE JUNIO DE 2024

En respuesta a la invitacién del presidente de la
FEGIP, Diego Martin, realizo esta cronica sobre
la Asamblea de Montanejos con el objetivo de
ofrecer una visioén interesante y descriptiva de lo
acontecido.

Los dias 22 y 23 de junio de 2024, celebramos la
XXV Asamblea General Ordinaria (AGO) y la XVI
Asamblea General Extraordinaria (AGEX) de la
FEGIP. En esta ocasién, Montanejos (Castellon) fue
la sede nacional, coincidiendo con la VIII edicidén
del MDM FEST, Festival Internacional de Cuerda
Pulsada, bajo el lema “La Paz ConCuerda”.

El festival contd con la participacién especial de

la Orquesta Roberto Grandio, integrada por 80
musicos de renombre nacional e internacional,
dirigida magistralmente por Pedro Chamorro,
figura destacada de los instrumentos de plectro

en Espafia. Su repertorio incluy6 obras de
compositores como Ugo Bottacchiari, Maria
Rodrigo, Ruperto Chapi, Joaquin Turina, Manuel de
Falla y el propio Chamorro.

En esta ocasion, ademas de aficionados, amantes

y simpatizantes, expositores de instrumentos y
lutieres, nos acompanaron profesores de pia 'y
guitarra de mas de 20 conservatorios de musica
espafiola y concertistas, provenientes de diferentes
puntos geograficos: Madrid, Castilla-La Mancha,
Castilla y Ledn, Aragén, La Rioja, Navarra,
Comunidad Valenciana, Region de Murcia,
Andalucia, Canarias, Extremadura, Catalufia,
Asturias, Andorra, Cuba, Colombia y Argentina.

El cartel oficial del festival, disefiado por la artista
Ana Beltran Porcar, simbolizé de manera brillante
el espiritu de esta edicidn, reflejando los valores de
unién y armonia que promueve la musica de cuerda
pulsada.

Desarrollo del evento

Las actividades comenzaron el viernes 21 de
junio con la llegada de los primeros participantes.
La organizacion dispuso diversas opciones de
estacionamiento en lugares estratégicos, como
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el aparcamiento del balneario, los apartamentos
Campuebla y el Ayuntamiento. La comida se sirvio
en Casa Palacios a las 14:00 h. Por la tarde, la
Orquesta Roberto Grandio realiz6 su primer ensayo
en la Casa de Cultura de Montanejos, de 17:00 h

a 21:00 h, con la excepcidén de percusionistas y
contrabajistas. Este ensayo supuso un reencuentro
para los musicos, quienes ya habian participado en
un primer concierto del I Encuentro Nacional en
Villarrubia de los Ojos (Ciudad Real) en mayo.

El sabado 22 de junio continuaron los ensayos por
la mafiana, de 9:00 h a 11:30 h. A las 12:00 h tuvo
lugar la XXV Asamblea General Ordinaria en la
sala Campos de Arenoso de Villa Purificacion.
Maribel Martin, presidenta del MDM FEST, y

Diego Martin, presidente de la FEGIP, dieron la
bienvenida a los asistentes, destacando el trabajo de
los organizadores y patrocinadores.

Durante la asamblea se abordaron temas clave,
como:

La disolucion de la EGMA a finales de 2023,
sustituida por un nuevo proyecto en proceso de
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desarrollo liderado por Vincent Beer-Demander,
con Carlos Blanco como delegado de la FEGIP.

Propuestas para revitalizar la participacién de los
socios, vinculando las asambleas a los encuentros
de la Orquesta Roberto Grandio, cuyo objetivo

es fundar una Orquesta Nacional de Plectro y
Guitarra.

Estado de la solicitud del Grado Superior de
Instrumentos de Pia en Madrid y la oficializacién
del Conservatorio de Musica de Ribeira (A Coruiia).

Donacioén del archivo de Ricardo Garcia Gimeno,
bidgrafo de Félix de Santos, y agradecimiento a
Antonio Cerrajeria por ceder un espacio para su
custodia.

Durante la asamblea se trat6 sobre el homenaje

a Pedro Chamorro por sus 50 afios de trayectoria
dedicados a la bandurria. Las intervenciones y
actuaciones relacionadas con este reconocimiento
estan disponibles en YouTube, permitiendo revivir
este emotivo momento.

https://www.youtube.com/@Plectro-st5go



https://www.youtube.com/@Plectro-st5go

Sobre la Asamblea que tendra lugar en 2025, se
propuso realizarla en Zaragoza aproximadamente
en el mes de abril, haciéndola coincidir con un
nuevo encuentro-concierto nacional de la Orquesta
Roberto Grandio. Guillermo Gimeno sera el posible
organizador de la misma, no habiendo otras
propuestas.

Durante el apartado de Ruegos y Preguntas,
Francisco Sagredo, presidente de Contrastes Rioja,
presento su proyecto para la creacion de una Joven
Orquesta Nacional de Plectro, la JOPEC (Joven
Orquesta de Plectro Espafola ConTrastes), dirigida
a jovenes de entre 16 y 20 afos. El proyecto se
llevara a cabo del 18 al 25 de agosto en Logrofio, e
incluira alojamiento, comidas y clases por un costo
de 150€. Ademés, se preparara un repertorio y se
realizaran conciertos.

Antonio present6 también la organizacion del I
Concurso de Musica de Camara “La Rasilla” en Los
Corrales de Buelna y la quinta edicion del festival y
curso Arte Entre Gigantes.

Se menciond el interés por implantar los
instrumentos de pta en el Conservatorio “Victoria
de los Angeles” y se discuti6 la situacién en la
Comunidad Valenciana, donde se requiere tener

al menos ocho alumnos para poder implantar la
especialidad. Segin coment6 Maryla, existe la
posibilidad de que se implemente en Castellon.

Tras la comida, se celebr6 la Asamblea
extraordinaria de la FEGIP de 16:30 h a 17:00 h,
cuyo contenido era el nombramiento de la nueva
Junta de la FEGIP.

orquestarobertograndio
o en el teléfono 669

Comenz6 con la lectura y aprobacién por
unanimidad de los asistentes del acta de la

Asamblea General Extraordinaria anterior. A
continuacién, se procedid a la eleccién de la Junta
Directiva, donde se realiz6 una votacién a mano
alzada y se procedi6é a nombrar por unanimidad las
cinco candidaturas que se presentaron, quedando
de la siguiente forma:

+ Presidente: Diego Martin Sanchez
+  Vicepresidente: Luis Carlos Simal Polo
« Secretario: José Manuel Velasco Martin
o Tesorero: Juan Hermosilla
Vocal: Rafael Blazquez Sanchez
Sin més asuntos que tratar, se dio por finalizada
la Asamblea General Extraordinaria de la FEGIP

a las 17:00 h. La jornada concluyé con un ensayo
vespertino y una cena.

Actividades adicionales

El evento incluy6 una exposicion de instrumentos
de pua y guitarras en el Salén de Vidrieras de Villa
Purificacion, con destacados lutieres como Vicente
Carrillo, Prudencio Saez y Cristobal Nogués.
Ademas, la Orquesta Roberto Grandio realizo

un sorteo de uno de los instrumentos de Vicente
Carrillo, a elegir entre una bandurria modelo “Pedro
Chamorro”, una bandurria tenor modelo “Pedro
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Chamorro” o una guitarra modelo “India Primera”. E1

agraciado del sorteo fue Luis Carlos Simal.

El domingo, tras un ensayo general matutino, la
Orquesta Roberto Grandio ofreci6 un concierto
en la Casa de la Cultura, donde se anuncié la

creacion de la primera Escuela Municipal de Musica

de Montanejos, poniendo especial énfasis en
instrumentos de cuerda pulsada.

Reflexiones finales

La celebracion de la XXV AGO y XVI AGEX

de la FEGIP en Montanejos fue una experiencia
enriquecedora, que combind musica de excelencia,
encuentros personales y la proyeccion de un futuro
prometedor para los instrumentos de plectro y
guitarra. La dedicacion de todos los participantes,
organizadores y colaboradores resultdo fundamental
para el éxito de este evento, dejando una huella
imborrable en todos los asistentes.

De cara a 2025, se planea repetir la experiencia en
Zaragoza, coincidiendo con un nuevo encuentro-

concierto nacional de la Orquesta Roberto Grandio.
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Agradezco profundamente a todos los que hicieron
posible este evento, especialmente al Ayuntamiento
de Montanejos, la Diputacion de Castellon, Villa
Purificacion, Villa Termal, Visit Montanejos, la
Orquesta Roberto Grandio y, por supuesto, la FEGIP
y todas las personas que han colaborado.

Mis mejores deseos para que nos reencontremos el
proximo afio en Zaragoza.
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Concertista, Profesora de Instrumentos de Piay
] Pedagogia

@anajuanalsmandolin

THE MANDOLIN IN LONDON

Intérpretes: Artemandoline (Juan Carlos Mufioz
y Mari Fe Pavon: mandolina barroca, Josep Maria
Marti: tiorba, Ralf Waldner: clavicordio, Oleguer
Aymani: violonchelo, Manuel Mufioz: guitarra
barroca y Marina Bartoli: canto).

Nombre de la discografica y nimero de
catalogo: Deutsche Harmonia Mundi 19658888322.

Imagine por un momento el bullicio del Londres
de 1760, una ciudad vibrante donde las mafianas
se llenaban de lecturas en salones iluminados y las

tardes transcurrian en animadas reuniones sociales.

En este contexto, la musica no solo acompariaba,
sino que realzaba las actividades diarias y, la
mandolina, un instrumento que evocaba tanto
sofisticaciéon como vivacidad, tuvo un papel

crucial en esta escena cultural. Con el 4lbum The
Mandolin in London, el Ensemble Artemandoline
nos invita a descubrir el legado de la mandolina

en la Gran Bretafia del siglo XVIII, explorando un
repertorio que, pese a su originalidad y belleza, ha
permanecido en gran medida oculto durante siglos.

Este trabajo, que combina la interpretacion
de piezas instrumentales con otras vocales en
colaboracién con la soprano Marina Bartoli, es una

muestra del arte refinado que caracterizo esa época.

A través de esta seleccion de obras, el ensemble
revive una tradicion que llevé a la mandolina desde

las Operas italianas hasta los salones de las casas
reales britanicas, convirtiéndola en uno de los
instrumentos favoritos tanto de musicos como de
aficionados.

El album se abre con la Sonata niim. 4 de Giovanni
Francesco Weber, una obra que encarna el espiritu
italiano con su caracter brillante y expresivo. La
pieza transita de movimientos iniciales delicados

y llenos de emocidn a un final vibrante, donde la
mandolina despliega toda su energia y dinamismo
en un estilo danzante. Este recorrido musical
incluye también la Sonata nim. 12 del mismo
compositor, que refuerza la destreza de Weber para
sacar el maximo provecho del potencial melddico y
técnico del instrumento.

A continuacion, el oyente es llevado al universo
de Robert Valentine con su Sonata num. 1, una
composicién que refleja la influencia italiana, pero
con un refinamiento que se alinea con el gusto
britanico. Por su parte, el Trio niim. 1 de Giacomo
Merchi ofrece un momento de pura excelencia
cameristica. En esta obra, Juan Carlos Mufioz

y Mari Fe Pavon, virtuosos de las mandolinas
barrocas, logran una interpretacién de perfecta
sincronizacion, donde cada detalle técnico y cada
ornamentacion se integran en un dialogo musical
lleno de color y expresion.

ALZAPOA N 31-2025 -11-




Entre las piezas instrumentales, el Divertimento como un simbolo de elegancia y versatilidad, tanto
num. 6 de James Oswald aporta un contraste en el ambito de las dperas como en los conciertos y
interesante. Su primer movimiento capta la eventos cortesanos.

atencion con el uso de pizzicatos, un recurso

que afiade textura y dinamismo, mientras que el
segundo movimiento del Divertimento nim. 16
del mismo compositor explora juegos candnicos
y contrastes timbricos que se destacan frente al
predominante estilo homorritmico de estas obras.

Con The Mandolin in London, el Ensemble
Artemandoline y Marina Bartoli nos ofrecen un
puente hacia el pasado, recuperando un repertorio
que captura el espiritu de una época. Este album
no solo rescata musica olvidada, sino que también
celebra la rica herencia cultural de la mandolina,

El album no se detiene en lo puramente recordandonos su importancia en el desarrollo
instrumental. Las composiciones de Girolamo musical del siglo XVIIIL. Es, en definitiva, una
Nonnini, Bernard Flemming y Joseph Vernon invitacién a redescubrir la historia a través de
introducen la voz humana, enriqueciendo ain mas sonidos que, aunque originados hace mas de dos

el repertorio. En estas piezas, la soprano Marina siglos, siguen resonando con frescura y vitalidad en
Bartoli brilla con su interpretacion, aportando la actualidad.

un lirismo que complementa la mandolina y el
conjunto instrumental. Su voz dialoga de manera
fluida con el ensemble, creando momentos de
extraordinaria belleza y equilibrio musical.

Estos compositores, conocidos en su tiempo por su
virtuosismo con la mandolina, contribuyeron de
manera significativa a que el instrumento alcanzara
su apogeo en las Islas Britanicas. Su musica,
influida por la tradicién italiana pero adaptada al
contexto britanico, ayudé a consolidar la mandolina

JOSE ANTONIO LAGUNAR

SOMONTIN, 28- 28033 MADRID )
676191299 ()
JALAGUNAREGMAILCOM &

WWW.LAGUNARGUITARRAS.COM
@JOSEANTONIOLAGUNARCANOVAS &
~ JOSEANTONIO.LAGUNARCANOVAS



PARADIGMA
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JOSE MANUEL VELASCO MARTIN
o _Profesor Superior de Guitarra
Licenciado en Ciencias e Historia de la Miisica

Instrumentista de pia

PARADIGMA. QUINTET0 1909

El Quinteto1909, formado por los guitarristas
Hugo Gonzélez, Miguel Angel Casero, Miguel
Revuelta, Victor Manuel Casero y Oscar Lépez,
lleva a sus espaldas una trayectoria de mas de
diez afios. Por ello, han querido contribuir con la
presentacion de su primer trabajo discografico
titulado Paradigma, al universo de la musica de
camara para guitarra. El trabajo esta dedicado
enteramente a obras originales que compositores
actuales les han dedicado, creando un repertorio
especifico para su formacion. Esta agrupacion
tiene como sefia de identidad el uso de la familia
de la guitarra en sus distintas tesituras.

La obra que abre el disco es A cloud in the sky

de Juan Erena (1970-). Compuesta en 2020 es,
segun su autor, “una obra fresca y con un alto
componente ritmico que explora las posibilidades
del quinteto de guitarras como agrupaciéon
instrumental” Crea una sonoridad casi orquestal,
donde se suceden diversas texturas ritmicas y
juegos entre las voces, conduciendo al oyente a
una experiencia ludica, casi festiva. Tal y como
sugiere su nombre, invita a la contemplacion,

a dejarse llevar sin necesidad de analizar, y a
disfrutar de la experiencia musical por si misma.

A continuacidn, la agrupacion presenta Sonata
1909 del compositor argentino Maximo Diego
Pujol (1957-). Esta obra crea un espacio sonoro
donde se explora la fantasia de lo que podria
haber ocurrido si Francisco Tarrega e Isaac
Albéniz hubieran nacido en Buenos Aires y
vivido durante la segunda mitad del siglo XX.
Si hubieran formado parte de otra cultura,

otra época, otro momento histoérico... jcomo
sonarian piezas como el Capricho Arabe, Endecha,
Lagrima, Torre Bermeja o Asturias? El origen de
la obra se encuentra en el primer encuentro del
compositor con el Quinteto 1909, y surge como
un homenaje profundo, lleno de respeto, visto
desde la perspectiva de un compositor portefio
con fuertes vinculos culturales y afectivos

con Espafa. Los dos primeros movimientos
rememoran el encuentro entre compositor y
quinteto en Madrid. El tercer movimiento es
un vals criollo, mientras que el cuarto y ultimo
movimiento es un tango en forma de rondd,
nacido desde los rincones mas australes del
planeta.

José Antonio Chic (1968-) compuso para la
agrupacion Sobre la bruma, la brisa y el mar en
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PARADIGMA Juan ERENA (1970, Espaia)
Mediante ¢l empleo de guitarnas con afinaciones no 01 Acloud in the Sky

Bes, el Q. propone una Miximo Dicgo PUIOL (1957, Arg
de li textura, la yel rep I - ngla I.:co:erch H
que se plasma en esia grabacidn, en la que todas las obras o \E;::;Mn .
son inéditas y eriginales. | 04 Las Glicinas

05 De sur a nome

José Antonbo CHIC (1968, Espafa)
06 Sobre la bruma, la brisa y el mar
Jos¢ GALEOTE (1978, Espaila)

By merging the sound of guitars with both
and unconventional tessituras, Quintetol 909 proposes a
renewal of texture, interpretation and chamber music

p that ks depicted in this ding, where all the Masia Freixa
works are unpublished and original. 07 Introduccion
7 08 Vals Modernista
" G catori
Quinteto1909 ki
Hugo Gonzdle Estcban PERETZ (1974, Costa Rica)
Miguel Angel Casero 10 Fanfarria del bosque Huvioso
Miguel Revuelta Hugo GONZALEZ (1984, Espaiia)
Victor Manuel Casero Suite Septembrina
O Lépe 11 Loouckin 1
2 % 12 La noche de San Danicl
13 Locuckin 2
14 Crisis
15 Locucidn 3
16 A las armas
f_\ : 17 Locucion 4
=) = 18 Secwdas
L-./f?\\ lf lllljllu!JL”I!l 19 Locuckn 5
bokerg : L s "ai70e5Ms0712"> 20 Vi

Depésito Lagak B 18707-2023

2020 inspirandose en el mar, con sus distintas
voces y atmosferas, siempre cambiantes.
Segun el compositor “el tema principal tiene
una fuerte influencia de la musica popular
cubana, con ritmo caribefio. Luminoso y vivaz,
se desarrolla por caminos que le conducen a
temas secundarios mas oscuros y agitados,

de breve duracion, que son resueltos siempre
regresando al ambiente ritmico y festivo del
principio.” La seccion central de la obra adopta
tintes impresionistas, con un caracter lirico

y romantico que, segun el compositor, crea

el ambiente ideal para evocar el amor. En su
conclusion, el tema principal se desvanece
sutilmente en la bruma, dejando la sensacion de
que todo ha sido solo un suefio.
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Masia Freixa es una obra compuesta en 2021 por
el compositor José Galeote (1978-). Formada por
tres movimientos, la obra recrea musicalmente
la Masia Freixa de Terrassa (Barcelona),

uno de los monumentos arquitectonicos
modernistas mas importantes del pais. El
primer movimiento esta basado en la cancion
popular L’Hereu Riera (El Heredero Riera), una
melodia que simboliza al sefior Freixa, quien,
tras abandonar el campo, se instala en la ciudad.
Esta pieza refleja la etapa en la que el edificio
funcioné como una fabrica textil y, a través

de técnicas extendidas empleadas por algunos
de los musicos, podemos percibir los sonidos
amortiguados de los telares y las maquinas. El
segundo movimiento adopta la forma de un
vals modernista, evocando la transformacién
del edificio cuando el renombrado arquitecto
Muncunill lo remodel6 para convertirlo en

la residencia de los Freixa. El vals, simbolo
musical de las clases altas de la época, se expresa
mediante lineas melddicas suaves y curvadas,
reflejando las formas armoniosas de la Masia,
en la que no se encuentran angulos rectos. El
tercer movimiento describe la transicion del
edificio, que desde la década de 1960 pasé a ser
propiedad del ayuntamiento y se transformo

en el conservatorio de la ciudad. Los complejos
juegos polifonicos, con melodias entrelazadas,
representan un recorrido por sus pasillos, donde
las musicas de las aulas se mezclaban y se
confundian unas con otras.



FANTASIAS

) _ANGELA PEREZ GARRIDO

_ Titulada Superior de Instrumentos de piia,
Master en Management y Produccion Musical.
@angelamando.pg

OBRAS DE CONGIERTO VOL. 3

[FELIX DE SANTOS!

JORDI SANZ Y MARIA ABAD

Fantasias | Obras de Concierto Vol. 3, interpretado
por Jordi Sanz (bandurria) y Maria Abad (piano),
cierra con brillantez la trilogia discografica
dedicada al legado musical del maestro Félix

de Santos y Sebastian, compositor, bandurrista

y docente. En esta dltima entrega, grabada en
Pentasonic Studios bajo el sello discografico de
Pleiades Editions, el enfoque se centra en sus
Fantasias, explorando desde las raices populares
hasta las formas mas sofisticadas. El disco fusiona
virtuosismo, emocién y un profundo respeto por
la tradicién, ofreciendo una visiéon completa de la
riqueza y diversidad de la musica espaiiola.

El album se abre con Fantasia Original, mostrando
el lado mas galante del repertorio, con un enfoque
melddico fresco y polifonico. La musica juega con
compases irregulares como el 5/4, y cambios en

la subdivision, generando una sensacion ritmica
dinédmica y envolvente. En ella, la bandurria

despliega toda su riqueza timbrica, reafirmando
su papel como instrumento solista de gran
versatilidad.

En Fantasia Brillante, los ecos del flamenco y la
cadencia andaluza toman el protagonismo. Esta
obra ha sido regrabada especialmente para este
disco, con una perspectiva, segiin Sanz, “mas
madura, predominando la intencion musical”. Con
una estructura que recuerda a la improvisacién
libre de un tablao andaluz, esta composicién
destaca por su expresividad y profundidad
emocional, marcadas por la cadencia andaluza. El
resultado es una pieza llena de libertad expresiva y
conexion emocional, donde Sanz captura de manera
magistral el duende que caracteriza esta musica.

Por otro lado, Aragonesa, una pieza llena de
vitalidad que evoca la jota aragonesa mediante
melodias ornamentadas, trémolos apasionados y
una combinacién de técnicas como pizzicatos y
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armonicos. Esta obra, marcada por el contraste
entre virtuosismo y lirismo, incluye un guifo al
famoso tema de la Jota de Manuel de Falla.

Le sigue Fantasia Concertante, que aporta un

aire mas refinado con su recuerdo a los valses
palaciegos. Un majestuoso solo de piano de Abad
dialoga con la bandurria, que desarrolla una
cadencia expresiva y dubitativa, marcando un
punto de introspeccion en el disco. Finalmente, la
obra concluye en su tonalidad mayor, aportando
una resolucion luminosa que equilibra su caracter
inicial.

El 4lbum culmina con Gran Fantasia, una obra
monumental que alterna entre momentos reflexivos
y pasajes ritmicos llenos de virtuosismo. Con un
final grandioso y emocionante, esta pieza cierra el
disco con una imponente demostracion técnica y
artistica.

En definitiva, Fantasias | Obras de Concierto Vol.
3 es mucho méas que un homenaje a Félix de
Santos; es una invitacién a descubrir la rica y
diversa tradicion musical espariola de principios

del siglo XX, desde sus raices populares hasta sus
expresiones mas refinadas. Jordi Sanz y Maria
Abad logran un equilibrio perfecto entre técnica
y emocion, ofreciendo una experiencia sonora
vibrante y tnica, consolidando este trabajo como
una de las obras monogréaficas mas importantes
para la bandurria del ultimo siglo. Por ello,
considero esta una recomendacion imprescindible
para todos los lectores.

L iat

Paco Castillo

CONSTRUCTOR DE GUITARRAS
-1 o _»6—;00 oar@?&io-

SPAIN

www.guitarraspacocastillo.com

Polfgono Industrial “La Pedrera” - Nave 7 | 46860 ALBAIDA (Valencia) SPAIN | T.+3496 290 09 20 | info@guitarraspacocastillo.com
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BANDOLERIAS

ORQUESTA COLOMBIANA DE BANDOLAS
DIRECTOR: FABIAN FORERO VALDERRAMA

En Colombia, el término Bandolerias hace
referencia a los diversos encuentros musicales

que tienen lugar entre intérpretes de la bandola y
su amplia familia de instrumentos, una tradicién
que comenzd a consolidarse a finales del siglo

XX. Estos encuentros abarcan una rica variedad

de repertorios que incluyen musica tradicional
latinoamericana, composiciones contemporaneas y
obras originales adaptadas para cuarteto y orquesta
de bandolas.

Bandolerias es la primera produccion discografica
de la Orquesta Colombiana de Bandolas, un
proyecto que materializa quince afios de labor de
esta agrupacion unica, compuesta por 22 bandolas:
soprano, contralto, bajo y contrabajo. Esta orquesta,
la nica de su tipo en Colombia y en el mundo

del plectro y pulso, interpreta musica académica
tradicional de la zona andina colombiana, asi como
repertorio sinfénico contemporaneo en formato

de camara. La orquesta comenzd su labor en

a l [ | | |
JOSE MANUEL VELASCO MARTIN
o _Profesor Superior de Guitarra
Licenciado en Ciencias e Historia de la Miisica
Instrumentista de pia

2009 con el proposito de generar una institucion
cultural dedicada al desarrollo musical y técnico
de los instrumentos tocados con plectro —como

la bandola andina, la bandola llanera, el triple
requinto, la bandurria y la mandolina— tanto a
nivel nacional como internacional. Esta dirigida
por el maestro Fabian Forero Valderrama, quien ha
guiado la agrupacion en destacadas presentaciones
en teatros de Bogota y otras ciudades colombianas.

La primera obra registrada en este disco es Le
tombeau de Couperin de Maurice Ravel (1875-
1937), transcrita para orquesta de bandolas por
Fabian Forero. Originalmente una suite para piano
compuesta entre 1914 y 1917, esta obra rinde
homenaje al compositor Francois Couperin y, por
extension, a la musica barroca francesa. Cada uno
de sus movimientos esta dedicado a un amigo

del compositor que fallecié durante la Primera
Guerra Mundial. Ravel orquest6 cuatro de los
movimientos en 1919, los cuales son interpretados
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BANDOLERIA

BANDOLERIAS

1 60 Lo Orguesta Colomblana de Bandolas. «ur
folas: soprane. contralto. bajo y contrabajo. U

Orquesta Colombiana de Bandolas deja registr

aqui por la Orquesta Colombiana de Bandolas. La
riqueza orquestal de la pieza es lograda a través
de un uso detallado de la extension y diversidad
sonora de las bandolas, destacando sus registros y
combinaciones, ademas de una cuidada dindmica.

A continuacion, se presentan tres obras del
compositor Adolfo Mejia Navarro (1905-1973),
arregladas para orquesta de bandolas por Fabian
Forero Valderrama. Las tres piezas, originalmente
escritas para piano, son: El Burrito, Improvisacion
y Trini. El Burrito es una pieza descriptiva, con un
ritmo de acompafiamiento que evoca el estilo de
la cumbia y una melodia que imita los sonidos del
animal. Improvisacion es una obra introspectiva,
una de las ultimas composiciones de Mejia.
Finalmente, Trini es una pieza dedicada a su hija,
influenciada por las danzas y contradanzas cubanas
y antillanas.

La siguiente obra en el disco es Atmosférica

n.° 1, compuesta por Juan Diego Gomez (1963)

y transcrita para orquesta de bandolas por
Manuel Bernal Martinez. Esta pieza, en tres
movimientos, destaca por su tratamiento ritmico
innovador, con acentos diversos y combinaciones
sonoras contrastantes. El primer movimiento

es imitativo, con varios temas que se intercalan
con un acompafamiento en ostinato. En el
segundo movimiento, las bandolas soprano
crean una textura suave que sirve de fondo a

las intervenciones de los deméas instrumentos.

El ultimo movimiento comienza con un solo de
bandolas bajo, que luego se integra en una rica
textura sonora acompafada de intervenciones de
bandolas alto y soprano, culminando en un gran
tutti.

Fabian Forero Valderrama también contribuye al
album con su obra Concertino para dos amigos,
un concierto para dos guitarras escrito en tres
movimientos. Esta obra, de estilo neoclasico,
fusiona elementos formales de la trio-sonata
barroca con recursos armonicos propios del siglo
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XX, como escalas sintéticas, acordes cuartales y
politonalidad. En esta pieza, las guitarras solistas,
interpretadas por Jean Carlo Espindola y Alexander
Parra, dialogan con la orquesta, que asume un
papel de continuo, alternando con intervenciones
importantes. Los tres movimientos —Toccata y
fuga, Fantasia y Seis por ocho— responden a formas
barrocas, tratadas con libertad y rigor.

La dltima obra del disco es Entreverao, compuesta
por Manuel Bernal Martinez (1963). El término
entreverao significa “mezclar” y, en el contexto de
los llanos colombianos y venezolanos, se refiere
tanto a un plato tipico como a una interpretaciéon
musical en la que se suceden golpes recios de
joropo, usualmente contrastantes. En esta obra se
fusionan ritmos y melodias como el quitapesares,
con citas del pasillo Amalia y del pasaje Caballo
viejo, el San Rafael, El remolinoy chipola. La obra
culmina con una coda que superpone los temas
melddicos principales presentados a lo largo de la
pieza, concluyendo con el llamado del quitapesares
inicial.

Con esta produccion, la Orquesta Colombiana de
Bandolas deja un testimonio de su madurez sonora,
forjada a lo largo de sus quince afios de trabajo.

Su busqueda constante por el equilibrio sonoro
entre las cuerdas y los plectros, y su exploraciéon
de las posibilidades sonoras de las bandolas,
representaron desafios tanto para los compositores
como para los intérpretes, quienes han contribuido
a darle a este formato una identidad tnica, razén
por la cual se les denomina Bandolerias.
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GRAN GIMNASIA
DEL MANDOLINISTA

OP. 122 (WOL. 2° DE 2)

EDICIONES MUNDOPLECTRO0.COM. 2025

No cabe ninguna duda para todos los estudiosos

de la musica de plectro de que Félix de Santos ha
sido una de las figuras mas importantes de nuestra
historia, no sdlo por su actividad concertistica,
elevando nuestros instrumentos al nivel de primera
magnitud en conciertos, sino por su actividad
como compositor y pedagogo, llegando a tener una
gran cantidad de estudios y obras para bandurria,
para latd y para mandolina de distintos niveles de
dificultad.

En su labor como concertista destaco aqui unas
frases de la revista Catalufia Artistica de 1904:

“Nunca hubiéramos soriado que con la mandolina
pudiera llegar a hacerse un trabajo artistico tan
excelente como el que oimos al concertista Sr. Santos.
La mandolina en sus manos se presta a toda clase de
efectos, desde la sencilla melodia hasta las formas
mas complicadas de ejecucion y variaciones mas
dificiles. Las composiciones del programa, todas ellas
originales del maestro Santos, eran de una dificultad
extraordinaria y galana muestra de los infinitos
efectos de que se puede disponer en la mandolina,
instrumento que al primer golpe de vista, y para quien
no lo conozca, parece que ha de ofrecer pocos recursos
para sostener todo el peso de un concierto, y mantener
en «crescendo» el interés del auditorio, pero en manos
del Sr. Santos jqué rica resulta la mandolina, qué
variaciones y qué diluvio de notas! Es menester oirlo
para creerlo.”]...]

“El movimiento perpetuo, la mazurca con variaciones,
la serenata y el duetto, que salieron de la piia del Sr.
Santos convertidas en filigranas de las mas hermosas;
las demas composiciones estan concebidas con el objeto
de hacer resaltar la virtuosidad del concertista que
pueda atreverse a tocarlas y en ellas estan acumulados
toda clase de efectos, desde los sonidos armonicos y

las fermatas complicadas hasta las triples y séxtuples
cuerdas. Por eso, en ciertos momentos, las dificultades
de ejecucion que su autor ha puesto en ellas le han
obligado a buscar ciertos efectismos de forma que se
Justifican por si solos desde el momento que su autor
ha logrado lo que se propuso, esto es, hacer brillar

su virtuosidad y los efectos de la mandolina bajo sus
maultiples aspectos.”

Como se observa en estas palabras su objetivo

fue siempre el conseguir lo mejor con estos
instrumentos, hacerlos brillar y sacarles todo el
partido posible, y eso se dejara notar también en su
faceta como compositor y profesor.

En 1904 fue nombrado profesor numerario de la
clase de instrumentos de ptia del Conservatorio del
Liceo de S.M. Donia Isabel IT y como indica en sus
Notas autobiograficas publicadas por Ricardo
Garcia Gimeno en su pagina 149 explica lo siguiente:

“Asi como al empezar a estudiar la mandolina me
encontré sin obras de concierto en las que pudiese
hacer brillar el instrumento, del mismo modo, al ser
nombrado profesor del Liceo, me encontré sin materias
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suficientes para combinar un programa de ensefianza

que correspondiese a la seriedad de aquel centro docente.

Desde entonces me dediqué a componer estudios que,
llenando las lagunas existentes en los métodos hasta
entonces publicados, me permitiesen combinar un plan
de ensefianza serio, concienzudo y ameno.”

Por esta razén desarrolld una obra pedagogica
muy extensa enfocada a conseguir una ejecuciéon
limpia y artistica, aplicando al manejo de la pua
sus conocimientos sobre los instrumentos de arco,
de viento y la guitarra y realizando también un
trabajo importante con la mano izquierda. Para ello
compuso estudios y obras de diferentes niveles de
dificultad y para trabajar aspectos concretos con
cada instrumento.

Todos los que hemos estudiado la especialidad de
Instrumentos de Pa hemos tocado algunos de sus
estudios del Método Elemental y Progresivo, de la
Escuela del Mecanismo, de la Escuela del Trémolo,
de la Escuela de Alza-ptia o algunos de los Doce
Estudios Artisticos o Tres estudios brillantes, donde
el nivel es ya elevado. Estas obras estaban pensadas
para Mandolina espafiola o Bandurria.

En el proélogo de sus estudios artisticos, dedicados a
su alumno predilecto Eliseo Marti, queda reflejada la
visioén que tenia sobre la mandolina esparfiola:

“La mandolina espariola, no sélo es un instrumento
melddico de tiernos y delicados matices o de pasajes
de ejecucion, fuerza y bravura, sino que tiene ademas
muchisimos efectos que la enaltecen, elevandola a

la categoria de instrumento de concierto y de los de
primera magnitud; tales son el poderse hacer oir en
ella dos o tres cantos simultaneamente: ora en trémolo,
ora en combinacion con notas picadas; en doble
trémolo; en trémolos y pizzicatos, cantabile en trémolo
y acompariamiento con los dedos de la mano derecha;
efectos de tranquilla y acordes de cuatro, cinco y seis
notas, que producen la ilusion de un pequerio conjunto
instrumental”

Y todo esto es lo que pretende trabajar con su
alumnado en sus estudios y obras.

También algunos hemos podido tocar algin estudio
para ladd (bandurria tenor), pero la obra para
mandolina italiana habia quedado olvidada durante
mucho tiempo.

Con esta nueva publicacion de abril de 2024, el 2°
volumen de la “Gran Gimnasia del mandolinista” de
Félix de Santos, se completa el Op. 122.

Gracias al trabajo de Ricardo Garcia Gimeno, del
maestro y profesor de muchos de nosotros Pedro
Chamorro y de la Editorial MundoPlectro.com,

los que ahora nos dedicamos a la ensefianza de la
especialidad de Instrumentos de Ptia podremos
enriquecer el repertorio de nuestras programaciones
con estos estudios y obras revisados y actualizados.

En esta edicién, como en las publicaciones
anteriores, el maestro Dr. Pedro Chamorro nos hace
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una propuesta didactica actualizando los signos

de pua y criterios para la mandolina napolitana

de 6rdenes dobles, por lo que propone las dos
posibilidades de alzaptia que dan los 6rdenes dobles,
alzapua 2:2 y alzapua 2:1 (la mandolina que usaba el
autor era de 6rdenes simples).

El nivel de dificultad que aparece en este volumen es
elevado, por lo que se recomienda para los tltimos
cursos de Ensefianzas Profesionales y las Ensefianzas
Superiores de la especialidad de Instrumentos de
Paa.

Los contenidos que aparecen son los siguientes:

+ Doble tranquilla con trémolo.

« Armonicos dobles y armoénicos naturales de
mano derecha.

+ Tranquilla en pasajes de alzapua.

« Escalas menores armoénicas y melddicas en
terceras y sextas simultaneas.

« Pizzicatos y ligado con presion de mano
izquierda en alzapua y fusas.

+ Desliz sobre cuatro cuerdas.

« Sonidos filigranados.

+ Octavas digitadas.

« Falso pizzicato con trémolo (trémolo staccato).

« Escalas cromaticas en terceras y sextas mayores
en octavas.

+ Cromatismos en alzapuia.

Me parece especialmente destacable la explicacion
que hace de todos los estudios que aparecen en la
obra y también el que proponga ocho preludios

(del n.° 163 en adelante) para “numerar o dedear

y puizar” pasajes dificiles. Es decir, le da una gran
importancia a la digitacién y adecuacion de los
signos de pua para estudiar las obras y propone estos
preludios para trabajar en este sentido, para aplicar
lo aprendido.

Y para terminar este articulo me gustaria sefalar
también unas frases de Félix de Santos que estaban
en el prélogo de este libro y que muy acertadamente
han mantenido en esta edicién y que vuelven a dejar
de manifiesto el objetivo que tenia el autor para con
estos instrumentos y que creo que debe ser también
el de todos nosotros:

[...] “Asi pues, terminaré recomendando una vez mas
a los mandolinistas, que se esmeren en lograr una
ejecucion limpia, una sonoridad dulce y llena de un
estilo propio que les permita interpretar fielmente

las obras de todos los géneros sin que pierdan su
personalidad. Al mismo tiempo, recomiendo el estudio
de la musica en toda su amplitud”[...]

Espero que disfrutéis de esta edicion y que seais
muchos los que os animéis a utilizarla y muchas
gracias de nuevo a todos los que la habéis hecho
posible.
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TECNICA DE ALZAPUA OP. 124

(VOL.1° DE 2)

ESCUELA MODERNA DE LA MANDOLINA ITALIANA.

FELIX DE SANTOS Y SEBASTIAN.

PROPUESTA DIDACTICA: PEDRO CHAMORRO MARTINEZ.

EDICIONES MUNDOPLECTRO.COM

La nueva edicion de la Técnica de alzapiia. Op. 124
de Félix de Santos, revisada y enriquecida por el
Dr. Pedro Chamorro, se presenta como una obra
fundamental en el desarrollo técnico y artistico de
la mandolina. Esta ediciéon es mas que una simple
reimpresion; es una actualizacion pedagogica que
adapta la ensefianza de la técnica del alzapua a las
necesidades de los intérpretes contemporaneos,
respetando al mismo tiempo el legado del autor
original.

Félix de Santos, un visionario en la pedagogia de la
mandolina concebia la técnica de alzapta como un
elemento central en su escuela. Para él, junto con
el trémolo, era una técnica esencial para explotar
al maximo las capacidades del instrumento. En

sus propias palabras, la alzapia permite a los
intérpretes alcanzar un nivel de virtuosismo que
rivaliza con otros instrumentos como el violin,

el arpa o la guitarra. Este equilibrio entre técnica

y expresion es el eje sobre el que gira esta obra,
convertida ahora en un recurso imprescindible
gracias a las aportaciones de Pedro Chamorro.

Félix de Santos escribi6 sus 50 Estudios de Alzapua
con una intencién clara: proporcionar a los
estudiantes de mandolina una herramienta integral
para dominar esta técnica. Dividi6 la obra en dos
partes:

1. La alzaptia regular, con 25 estudios escritos en
diferentes tonalidades.

2. Las excepciones de la alzapua, enfocada en
abordar las particularidades técnicas que
surgen en esta técnica.

Esta edicion corresponde a la primera parte de la
obra y constituye una introduccién profunda y
sistematica al alzaptia. Santos aconsejaba que cada
estudio debia trabajarse con lentitud, prestando
atencion a cada detalle técnico y musical. Solo asi
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se podria alcanzar el objetivo ultimo de su método:
una ejecucion clara, fluida y artistica con las que
mostrar todas las capacidades expresivas de la
mandolina.

En este contexto, Pedro Chamorro ha tomado

la base sélida de Santos y ha desarrollado una
propuesta didactica moderna, adaptada a los
conservatorios actuales, que mantiene vivo este
legado pedagégico y lo proyecta hacia las nuevas
generaciones de mandolinistas.

Pedro Chamorro, el mayor referente de la
mandolina y la bandurria en Espafia, ha realizado
una actualizacion de la Técnica de alzapiia. Op.
124. Su propuesta introduce varias novedades
que enriquecen la experiencia de aprendizaje y
optimizan la ensefianza de esta técnica:

1. Adapta los estudios a las caracteristicas de
las mandolinas modernas de cuerdas dobles,
priorizando el uso del alzapta 2:2 como técnica
principal, aunque también aborda el alzapua 2:1
de forma puntual.

2. Uno de los aspectos mas destacados de
esta edicion son las originales digitaciones
propuestas, disefiadas para facilitar el
deslizamiento de la mano izquierda y optimizar
la ejecucion. Estas digitaciones no solo mejoran
la fluidez técnica, sino que también permiten al
intérprete centrarse en la expresién musical.

3. Una de las mayores aportaciones de la
propuesta didactica es la distribucion de los
estudios por cursos y niveles de dificultad.
Esta organizacion permite a los docentes
integrar los estudios en sus programaciones
didacticas de manera estructurada y efectiva,
convirtiéndolos en un recurso muy valioso para
los conservatorios y escuelas de musica.
 Ensefianzas profesionales: Estudios 1 al 19,

organizados desde primero a sexto.
« Ensefianzas superiores: Estudios 20 al 25,
dirigidos a estudiantes avanzados.
Esta clara progresion facilita el aprendizaje
gradual y asegura que cada estudiante adquiera
las habilidades necesarias antes de enfrentarse a
desafios mayores.

La edicién contiene 25 estudios que abordan:

 La técnica de alzapta regular (2:2 y 2:1).

+ El trémolo picado y su combinacién con
alzapua en pasajes alternados.

+ El trabajo en posiciones diatoénicas, incluyendo

hasta 11 posiciones en mandolinas de 24
trastes.

+ La exploracion de tonalidades complejas y su
aplicacion practica en el repertorio.

« Incluye estudios en tonalidades poco usuales,
llegando hasta siete sostenidos o siete bemoles,
asi como tonalidades enarmonicas.
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El libro est4 cuidadosamente disefiado para facilitar
el uso en atril. La maquetacion, aunque no puede
evitar completamente los pasos de pagina debido

a la extension de algunas obras, refleja un esfuerzo
por minimizar estas interrupciones y ofrece una
sensacion visual muy agradable y clara.

Algunas fortalezas de esta publicacién son:

« Aunque el enfoque principal es técnico, cada
estudio tiene una gran musicalidad, lo que
eleva su valor artistico y su aplicabilidad al
repertorio real.

+ La organizacion por niveles educativos es una
herramienta clave para docentes y estudiantes,
facilitando la programacion y el seguimiento
del progreso.

« La propuesta didactica de Chamorro respeta
el legado de Santos, pero lo adapta a las
necesidades de los intérpretes contemporaneos.

Maquetacion cuidada e impresion realizada en
papel de calidad.

Es imposible hablar de esta nueva publicacién

sin destacar la labor de MundoPlectro.com, la
editorial de musica de plectro referente en Esparia.
Su compromiso con la recuperacién del repertorio
pedagodgico y artistico de Félix de Santos ha sido
fundamental para evitar que esta inmensa obra
caiga en el olvido. Este esfuerzo ha sido posible
gracias al buen hacer de Ricardo Garcia Gimeno,
bidgrafo de Félix de Santos, cuya dedicacion ha
permitido preservar y poner en valor el legado

de este insigne maestro. La colaboracién entre

la editorial, la maquetacién de Carlos Blanco y

la revision y propuesta didactica del Dr. Pedro
Chamorro tiene como resultado esta excelente
obra pedagodgica. Recomendada para cualquier
mandolinista que aspire a perfeccionar su técnica y
profundizar en la musicalidad de su instrumento.



PACO DE LUCIA
LA DISCOGRAFIA DEL GENIO

\
PILAR ALONSO GALLARDO
Profesora de Guitarra Flamenca
CPM Angel Barrios de Granada

Este articulo nace como homenaje a Paco de Lucia, considerado genio de la musica contemporanea, en el X
aniversario de su desaparicion. Parto de mi experiencia personal viajando por su discografia vital, me acerco
a los detalles técnicos de su extensa obra a modo de lupa enfocando en los detalles. Clasifico y analizo la
discografia principal “Los favoritos de Paco” que aparece en su pagina oficial: “Paco de Lucia” (Francisco
Sanchez Gomez, Algeciras (Cadiz, Esparia) 1947 - Playa de Carmen (Quintana Roo, México) 2014.

INTRODUCCION

A muy temprana edad, al mismo tiempo que mis
padres me compraron mi primera guitarra, recibia
de un familiar una cinta de cassette que llevaba
por titulo Los mejores guitarras. Corria el afio
1976 y ese cassette pasaria a ser la banda sonora
de mis dias y noches durante largo tiempo. Eran
los primeros contactos con el genio y la semilla
que hizo florecer en mi el deseo de acercarme a

la guitarra flamenca. Asi que ya desde mis inicios
empecé a mirar al maestro, queria tocar como él.
La guitarra de Paco se convirtié en mi referencia,
en un ideal que, aunque imposible de alcanzar, me
ha proporcionado un camino cargado de gozo en
el aprendizaje y ha dado sentido a mi carrera como
docente y como guitarrista.

Al igual que yo, comparto con millones de personas
el amor por la guitarra a partir de la inspiracion

del genio. Hemos tenido la suerte de haber vivido
en una parte del mismo momento histoérico.

Paco llegaba al corazén; no era necesario que

%“ (" t0S MEJORES GUITARRAS )

sterea/mono

EC-420

ANDRES MANOL!
BATISTA SAN LUCAI(%

Foto 2: Portada de Cassette: Los mejores
Guitarras. Foto: discogs.com
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hubiéramos nacido en una familia flamenca para
llegar a su duende. Con su discografia hemos
crecido, celebrado, disfrutado y aprendido. El gran
jefe en palabras de Faustino Nufiez!, era el faro que
nos guiaba.

El hombre que revolucion¢ el género del flamenco
en 50 afios de carrera profesional fue un afanado
estudioso que, bajo la direccién de su padre,
Antonio Sanchez Pecino, consiguié lo que nunca
hubiera imaginado, tal y como él mismo cuenta en
la pelicula documental La busqueda® realizada por
Curro Sanchez, hijo del guitarrista.

Paco no solo nacio en el lugar adecuado y en el
momento adecuado, sino que naci6 con un don
especial que supo aprovechar. En su propia casa
aprendio las bases del flamenco de una forma
natural y todo lo que asimilaba de otros estilos

de musica lo fue incorporando a su sélida base
flamenca. Primero, influenciado por Nifio Ricardo.
Después, por Sabicas hasta que llega a incorporar el
concepto de la improvisacién consiguiendo la fama
mundial con la rumba Entre dos aguas.

Su primera etapa tocando canciones clasicas
espariolas, europeas e hispanoamericanas

junto a Ricardo Modrego y su hermano Ramoén

de Algeciras fue decisiva para desarrollar el
aprendizaje de la improvisaciéon que comparti6é con
John Mc Laughlin y Al Di Meola.

La técnica de Paco es la base fundamental de

todo su proceso creativo por no tener techo en el
virtuosismo ni en la velocidad de interpretacion,

a la vez que su capacidad de creacion melddica y
armonica (influencia del jazz y la musica brasilefia)
se abrian por primera vez al lenguaje flamenco. Fue
pionero en la scordadura® de nuevas afinaciones.

La abundante y sobresaliente discografia de Paco ha
marcado el género flamenco en todos los aspectos
que conforman esta musica: aspectos armonicos,
melddicos, ritmicos, formales, técnicos y timbricos.
Treinta y ocho discos entre recopilaciones y discos
de estudio y méas de cuarenta colaboraciones en
discos de otros artistas.

Gracias a las exigencias de las discograficas* y

su autoexigencia, en cada disco Paco aportaba
elementos nuevos a la composicion creando un
nuevo lenguaje que sirvi6 de inspiracion al resto
de guitarristas. Segun cuenta él mismo, lo primero
que escucho en la voz de su hermana Maria Lucia
Sanchez era “la copla”, y es curioso que lo ultimo
que grabo fue el disco péstumo “Copla andaluza”,

1 Flamencoélogo, profesor del Aula de Flamencologia de la
Universidad de Cadiz y profesor en los Master de Flamenco en
la Universidad de Cadiz y la ESMUC.

2 Pelicula Documental de Curro Sanchez Varela, 2014.
Ganadora del Goya a “Mejor pelicula documental” en 2015.

3 Esun cambio en el orden habitual del tono de una o
varias cuerdas de un instrumento, para facilitar digitaciones o
conseguir sonoridades diferentes.

4  Hispavox, compaiiia discografica de Madrid y Casa
Philips.
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cerrando un circulo musical andaluz en su ciclo
vital.

Paco ha marcado la huella que hace que el
flamenco sea universal y reconocido por toda

clase de personas. Actualmente nadie escapa de su
influencia. Enriquece el formato tradicional: Cante,
guitarra y baile, al formato de “Grupo Flamenco”
aumentando la tesitura aguda de la guitarra a través
de instrumentos melddicos (flauta, saxo, armonica)
con Jorge Pardo y Antonio Serrano y la tesitura
grave con el bajo eléctrico de Carles Benavent y
Alain Pérez, la percusion (bongos, cajon flamenco)
de Rubem Dantas, Tino di Geraldo y Piraiia,
ademas de la figura del cante con su hermano Pepe
de Lucia, Duquende, La Tana, Montse Cortés, David
de la Jacoba, Potito y la guitarra acompafante de
Ramoén de Algeciras, Juan Manuel Cafiizares, Nifio
Josele, José Maria Banderas, Antonio Sanchez y
Antonio Rey, el baile como un instrumento mas de
percusién con Manuel Soler, Joaquin Grilo, Farru.
El maestro parecia saber tanto escuchar como
aprender de todos sus comparieros haciéndoles
participes en la creacién.

Hace diez afios el propio Paco decia: “el problema
de la guitarra flamenca es que todos quieren tocar
como Paco de Lucia”, consciente de la extension de
su magisterio. Ya en sus tltimas entrevistas dejo la
clave para evitar esto, invitando a volver “al pulgar”
y escuchar a D. Ramén Montoya®.

El guitarrista de Algeciras naci6 en 1947 y muri6
en 2014, esos 66 arios de su vida y trayectoria
profesional han cambiado el mundo del flamenco.

TRAYECTORIA DISCOGRAFICA - VITAL DE
PACO DE LUCIA

La obra discografica de Paco se desarrolla en 4
etapas que, en palabras de Faustino Nunez, las
podemos resumir en:

« Infancia, formacién (Los primeros afios).

« Descubrimiento y creaciéon (Primera
revolucion).

+ Creacion de la obra maestra (Segunda
revolucion).

« Responsabilidad con el flamenco (Tercera
revolucion).

INFANCIA Y FORMACION: PRIMEROS ANOS
1947:

Francisco Sanchez Gémez nace el dia 21 de
diciembre de 1947 en la calle San Francisco n.° 8,
en el barrio de La Bajadilla®. Es el pequefio de
cinco hermanos del matrimonio entre Antonio

5  Ramoén Montoya Salazar, Madrid (1879-1949) guitarrista

y compositor considerado como un pilar fundamental de la
guitarra flamenca por incorporar las técnicas de arpegio y
trémolo de la guitarra clasica ademas de desarrollar las técnicas
de pulgar (tocar a cuerda pel), el picado y los rasgueos a nivel
técnico.

6 _https://www.algeciras.es/pacodelucia/ Ruta de Paco de
Lucia.



https://www.algeciras.es/pacodelucia/

Sanchez Pecino y Luzia Gomes Gonzalvez (la
portuguesa). Hasta los cinco afios estuvo viviendo
en este domicilio. Era época de postguerra y mucha
escasez. “Mambra”, como le llamaban en casa, tuvo
una infancia llena de amor y musica flamenca que
era una de las profesiones de su padre. Cuenta
Paco que cuando despertaba todavia estaban los
flamencos en su patio tocando y cantando y él

se sentaba en el suelo para escucharlos. Etapa
fundamental donde se empapa del conocimiento
flamenco.

1952:

Se muda a la C/ Barcelona del mismo barrio de la
Bajadilla donde compagina la escuela primaria de
Las mufiequitas con las clases de guitarra.

1954:

Con siete afios prosigue su aprendizaje con su
padre y su hermano, influenciados por Nifio
Ricardo, que era el maximo exponente de la
guitarra en ese momento. Le dedic6 una solea:
“« . o . »

Gloria al nifio Ricardo”.

1956:

“... Su padre le pregunta, hijo ;sabes leer y escribir,
sumar, restar, dividir y multiplicar? Pues ya no te
puedo seguir pagando la escuela, toca la guitarra

todo el dia y podras llegar a ser alguien™.

1959:

En diciembre hizo su “primera presentacion en
publico” con su hermano Pepe, con quien formd el
dao Paco y Pepe de Algeciras y posteriormente, Los
chiquitos de Algeciras.

1960:

Pepe y Paco graban una antologia de cantes en
un magnet6fono, grabacion casera que saldra
restaurada en 2024 bajo el titulo de Paquito y
Pepito.

1961:

Graba sus primeros 3 EPS® con su hermano Pepe
como Chiquitos de Algeciras con Hispavox.

1962:

Gana el concurso del Teatro Villamarta en Jerez,

un “premio especial” que crearon para esa ocasion
por su gran talento. Con el dinero del premio se
fueron a Madrid a vivir y buscar trabajo. Estuvieron
viviendo en la C/ Ilustracion.

1963:

Primera gira por América como guitarrista en la
compaiiia del bailaor José Greco.

7 TELLEZ,JJ. (1994). Paco de Lucia, retrato de familia con
guitarra.

8  EP significa Extended Play, duracién extendida y es un
mini 4lbum de duracién media que tiene menos canciones que
un LP, generalmente de una a tres canciones y la duracion total
es de menos de 30 minutos.

Foto 3: Paco y Pepe estudiando. Foto: https://www.facebook.
com/ pacodeluciatv - 7-11-2020

DESCUBRIMIENTO Y CREACION (PRIMERA
REVOLUCION, 1964-1977)

1964:

Graba Dos guitarras flamencas en stereo con
Ricardo Modrego con Casa Philips.

Compone la musica del documental Cuevas de
Nerja con Antonio el bailarin.

Participa en la musica de la pelicula Te con Nubes
con Rocio Durcal.

1965:

Graba 12 éxitos para 2 guitarras flamencas con
Ricardo Modrego.

Graba 12 canciones de Federico Garcia Lorca para
guitarra con Ricardo Modrego.

1966:

Realiz6 una segunda gira por América con la
compaiiia de José Greco.

1967:

Graba su primer disco de solista La fabulosa
guitarra de Paco de Lucia, temas originales mas
la buleria Impetu de Mario Escudero.

También graba Canciones andaluzas para
dos guitarras a diio con su hermano Ramoén de
Algeciras.

Graba Jazz Flamenco con Pedro Iturralde.
Conoce a Camardn de la Isla

Hace el servicio militar y viaja por toda Europa con
el Festival Flamenco Gitano.

Toca en el Festival de Jazz de Berlin con Miles
Davis y Thelonius Monk.

1968:

Gana el Primer Premio, modalidad guitarra solista,
en el Concurso Nacional de Arte Flamenco de
Coérdoba.
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Foto 4: Paco en casa. Foto: https://www.facebook.com/
pacodeluciatv (19-14-2018)

1969:

Graba el disco la Fantasia flamenca de Paco de
Lucia, temas propios y los Panaderos flamencos y
Mantilla de Feria de Esteban de Sanlucar.

Graba 12 hits para dos guitarras flamencas y
orquesta de cuerda con Ramon de Algeciras.

Graba Paco de Lucia y Ramén de Algeciras en
Hispanoamérica.

Graba el primer disco con Camaréon Al verte las
flores lloran Oficialmente: E] Camaroén de la Isla
con la colaboracién especial de Paco de Lucia.
Con esta obra se inicia la revolucién del flamenco
ortodoxo. Estuvo dirigido por Antonio Sanchez,
padre de Paco.

1970:

Gana el Premio Nacional de Guitarra Flamenca de

la Catedra de Flamencologia de Jerez de la Frontera.

Graba Cada vez que nos miramos con Camarén
de la Isla.

1971:

Da un concierto en el Teatro de la Zarzuela de
Madrid que graba posteriormente en el disco
llamado Recital de guitarra donde toca por
primera vez la “rumba improvisada” que es el
antecedente de su famoso “Entre dos aguas”
acompafiado de Paco Cepero, Enrique de Melchor,
Isidro Sanlucar, Julio Vallejo y Curro de Jerez.

Graba Mundo flamenco con Radl el bailaor y sus
hermanos Pepe de Lucia y Ramon de Algeciras.

Graba Son tus ojos dos estrellas con Camardn de
la Isla.
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N 1972

h Graba El duende flamenco de Paco de Lucia con

la part1c1pa<:1on de una orquesta y donde presenta “La
| canastera” como germen de un nuevo palo flamenco.

Graba Canastera con Camaroén de la Isla.
1973:

Graba el gran disco Fuente y caudal donde
aparece su obra mas popular: “Entre dos aguas™,
con la inclusién de nuevos instrumentos como los
bongés, bajo y nuevos recursos armonicos.

Graba Camino de Totana con Camaro6n de la Isla.
1974:

Gana el Castillete de Oro en el Festival de Cante
de las Minas y el Diapasén de Oro en el Festival de
Mausica Internacional de San Remo (Italia). Ya no
compitié mas.

Graba Soy caminante con Camaron de la Isla.
1975:

Toca en el Teatro Real y de alli sale el disco Paco
de Lucia en directo desde el Teatro Real su
primer disco grabado en directo.

Graba Arte y majestad con Camaron de la Isla.
1976:

Graba Almoraima, un disco que incluye percusion,
bajo y latd arabe.

Graba Rosa Maria con Camardén de la Isla.

CREACION DE SU OBRA MAESTRA (SEGUNDA
REVOLUCION)

1977:

Conoce a John Mc Laughlin y Al Di Meola y se abre
el camino de la improvisacion.

Se retne con el Grupo Dolores para una gira.
Conoce a Chick Corea.

Toca con Carlos Santana en la Plaza de Toros de
Barcelona.

Graba con Al Di Meola en el Disco Elegat Gipsy.

Contrajo matrimonio con Casilda Varela con quien
tuvo tres hijos: Casilda, Lucia y Curro.

Graba Castillo de arena con Camardén de la Isla.

1978:

Graba el disco Paco de Lucia interpreta a
Manuel de Falla. En el tema “Danza ritual del
fuego” colabora el Grupo Dolores que formara
parte de la vida de Paco en adelante. En un
viaje a Perd descubre “el cajon” que usa para la

9  Enla punta del faro de Algeciras, desde donde se divisan
las costas de Africa, se observa al oeste el Atlantico, frio,
peligroso, ruta del nuevo mundo y al este el Mediterraneo,
célido y cercano, griego y romano..’entre dos aguas”, titulo de
la famosa rumba.



Foto 5: Paco en concierto. Foto: https://www.facebook.com/
pacodeluciatv (04-11-2019)

percusion flamenca creando un nuevo formato del
instrumento para el flamenco.
1980:

Al Di Meola sustituye a Larry Coryel en el Guitar
trio.

1981:

Se fragua el Formato de Sexteto. Con él se graba
Solo quiero caminar con sus hermanos Pepe

y Ramon, Jorge Pardo, Rubem Dantas y Carles
Benavent, quien toca un bajo sin trastes que aporta
una nueva sonoridad.

Sale el disco Castro Marin.
Sale el disco Entre dos aguas.

Sale Friday Night in San Francisco, vende mas de
un millén de copias, uno de los discos méas vendidos
de la historia.

Graba Como el agua con Camaron de la Isla.
1982:
Estuvo de Gira con Chick Corea.

Aparece el doble album La guitarra de oro de
Paco de Lucia.

1983:
Graba Passion, Grace & Fire.

Graba la musica de la pelicula Carmen de Carlos
Saura con Antonio Gades.

1984:

Graba Live one summer night con un abanico
de técnicas y fuerza expresiva nunca antes vista.
Incorpora el baile de Manuel Soler al sexteto.

Graba la muisica de la pelicula The Hit de Stephen Frears’s.

Graba la musica de la pelicula La Sabina de José
Luis Borao.

1986:

Compone la musica del ballet Los Tarantos.

Foto 6: Paco Saludando. Foto: https://www.facebook.com/
pacodeluciatv (26-08-2018)

RESPONSABILIDAD CON EL FLAMENCO
(TERCERA REVOLUCION)

1987:

Graba Siroco. Este disco es el legado de un gran
maestro. Un hit es el tema por alegrias La Barrosa
como revolucién formal. Es un disco de referencia.

1988:
Recibe la Medalla de Plata de Andalucia.
1989:

Graba la musica de la Pelicula Montoyas y
Tarantos de Vicente Escriva.

1990:
Graba Ziryab con el piano de Chick Corea.
Compone Compadres con Manolo Sanlicar.

Incorpora la mandola de Carles Benavent, la
percusién de Tino di Geraldo, los arreglos de
Joan Albert Amargds y el cante de Potito. Crea la
modernidad del flamenco.

1991:

Graba el Concierto de Aranjuez de Joaquin
Rodrigo con La Orquesta de Cadaqués bajo la
batuta de Edmon Colomer. Completa el disco con
tres piezas de la Suite Iberia de Albéniz con el trio
que forma con su sobrino José Maria Bandera y
Juan Manuel Caiiizares.
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Foto 8: Paco grabando con orquesta. Foto: https://www.
facebook.com/ pacodeluciatv (04-11-2019)

1992:

Graba el dltimo disco de Camarén de la Isla Potro
de rabia y miel.

Graba con Manolo Sanltcar las Sevillanas a dos
guitarras para Carlos Saura.

Recibe la Medalla de Oro a las Bellas Artes.
1993:

Graba Live in América. Vuelve el Sexteto que
incorpora el baile de Joaquin Grilo.

1994:

Tiene un accidente pescando y se dafia un tendén
del tercer dedo de la mano izquierda. Se recupera y
reanuda las giras.

Muere su padre.

Inaugura el monumento en honor a su persona en
Algeciras. Escultura de bronce del Nacho Falgueras
que se encuentra frente al mar como el artista
queria.

1995:

Graba en la pelicula Flamenco de Carlos Saura.
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1996:

Graba Paco de Lucia, John Mc Laughlin y Al Di
Meola vuelve con el Guitar Trio.

Colabora con Bryan Adams y descubre las
posibilidades del programa de grabacién Pro-tools.

1997:
Se separa de Casilda.
Se marcha Pepe del grupo y lo sustituye Duquende.

Es nombrado Hijo Predilecto de la provincia de
Cadiz por la Diputacién de Cadiz.

1998:

Se mete en el estudio para grabar Luzia®.
Homenajea a su madre (1915-1997) y a Camarén
(1950-1992), donde canta por primera y tltima vez
en disco.

Sale el disco Antologia.

Recibe el Titulo de Hijo predilecto de la Ciudad en
el Ayuntamiento de Algeciras.

2001

El sexteto se disuelve.

2002:

Recibe la Distincion Honorifica en los Premios de la
Musica.

2004:

Vuelve a vivir en Espaifia, concretamente en Toledo.
Obtiene el Premio Principe de Asturias.

Graba Cositas Buenas con la armoénica de Antonio
Serrano, el bajo de Alain Pérez, el cajon y percusion
de Pirafia, las guitarras de Nifio Josele, su sobrino
Antonio Sanchez, el cante de La Tana, Montse
Cortés, David de Jacoba, el baile de Farru: Se rodea
de jovenes para respirar el nuevo aire del flamenco.

Sale una Nueva Antologia - Edicion
conmemorativa Premio Principe de Asturias.

Recibe el premio Grammy Latino al mejor album
flamenco por su disco Cositas buenas.

10  Luzia con “Z” para realzar el origen portugués de su
madre.



Foto 9: Paquito y Pepito con su madre. Foto Portada disco.

2007:

Obtiene el Titulo Dr. Honoris Causa por la
Universidad de Cadiz.

2010

Obtiene el Titulo Dr. Honoris Causa en la Berklee
College of Music de Boston (Estados Unidos) y

se convierte en el primer espaiiol en recibir esta
distincion.

2011:

Saca el disco Paco de Lucia EN VIVO, Conciertos
en Espana 2010.

2012:

Recibe el premio Grammy Latino a mejor album
flamenco por su disco En vivo Concierto Espafia
2010.

Medio siglo dedicado en cuerpo y alma al flamenco
se cierra inesperadamente. Paco muere de un
infarto en el hospital de Tulum, Quintana Roo
(México) donde lo ingresan por sentirse mal
mientras juega en la Playa del Carmen con su hijo
la tarde del 25 de febrero de 2014. Descansa, junto a
sus padres y hermanos, en el Patio de San José del
viejo cementerio de su ciudad natal. Un busto y una
guitarra de cobre conforman el timulo funerario
donde no cesan las visitas.

Disco postumo: Cancion andaluza.

Recibe el premio Grammy Latino a mejor album
flamenco por su disco Cancién andaluza.

Recibe la Medalla al Mérito en el Trabajo a titulo
postumo desde el consejo de ministros.

Recibe el nombramiento de Guitarrista Universal
por las Cortes.

RO DE INTERPRETACIC
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Foto 10: Centro de interpretacion Paco de Lucia. Foto de
Tomoyuki Hotta

2015:

El 25 de marzo se inaugura una nueva estacioén del
Metro de Madrid, Paco de Lucia, decorada por la
obra “Entre dos universos” de més de 300 m?, de
Rosh333 y Okuda. Estaciéon multimodal de la linea 9
del Metro de Madrid (Espaiia).

2024:

Sale el disco Pepito y Paquito, grabaciéon
restaurada de los hermanos de nifios.

El 20 de diciembre, un dia antes de su cumpleafios,
cuando se cumplen diez afios de su muerte, se
inaugura en el centro de Algeciras el Centro de
Interpretacion Paco de Lucia. Reconocimiento de
una tierra agradecida a su hijo mas universal. Son
seis espacios que cubren el legado profesional y
personal del artista: El hijo de la portuguesa, El
duefio de la guitarra, Genio del Flamenco, Algeciras
es musica, Guitarrista del mundo y Paco en
imagenes.
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https://es.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnea_9_(Metro_de_Madrid)
https://es.wikipedia.org/wiki/Metro_de_Madrid
https://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a

TABLAS DE LOS FAVORITOS DE PACO
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ANALISIS DE LOS “FAVORITOS DE PACO”,
INTERPRETACION DE LAS GRAFICAS

Los Favoritos de Paco' son los discos que Paco
considera mas dificiles de crear y los que le dieron
mas satisfacciones, por tanto, son los que analizo
en las seis tablas donde podemos observar qué
estilos son los mas frecuentes, qué tonalidades y
afinaciones usa, y en qué traste coloca la cejilla
para obtener la tonalidad deseada.

Las tablas recogen:

« Los palos, estilos o formas musicales del
flamenco: Segunda columna.

« Foto de la Portada del Disco: Primera fila.
« Afio de Edicién.

« Titulo del disco.

« Numero de temas.

+ Tipo de afinacion en hertzios: 432 Hz en la
primera época y 440 Hz posteriormente.

+ Numero de orden del tema en la grabacion.
« Titulo de la obra.

 Tonalidad real y tonalidad transportada por
colocacion de la cejilla mecanica.

+ Color Verde para destacar el palo.
+ Color Amarillo para destacar el titulo del tema.

+ Color Morado para destacar los temas con
scordadura (diferentes afinaciones).

Abreviaturas:

+ “M”- Indica tonalidad Mayor
o “m”- Indica tonalidad menor
o “FI” - Indica tonalidad flamenca

« “Cj”- Cejilla mecanica seguido del nimero del
traste donde es colocada.

Si observamos la grafica 1 podemos comprobar que
la tonalidad en modo flamenco mas usada es “La
Flamenco”, relativo de Fa mayor y re menor (Figura
1, Reloj de las tonalidades). Esta tonalidad es la que
usan los siguientes palos: Bulerias, Tangos, Tientos,
Siguiriya, Solea por Bulerias. Este tono es llamado
en el argot flamenco “por medio” ya que el acorde
principal - Lab9 - queda colocado en el medio del
diapason.

Antiguamente los guitarristas flamencos no sabian
solfeo y usaban otros términos para indicar las
armonias. Esta tonalidad es histéricamente la
primera ya que se interpretaba con la guitarra

de 5 6rdenes y, por tanto, la nota mas grave era
La. Cuando se afiade la 6 cuerda a la guitarra

es cuando se desarrolla el tono de Mi Flamenco
(relativo Do mayor y la menor) que es la segunda
tonalidad que méas usa Paco en sus composiciones,
a esta tonalidad se le llama “Por arriba” en el argot
flamenco. La solea es el principal palo que se toca
en este tono.

11  Asi aparece en la web oficial: http://www.pacodelucia.
org/discografia/completa

El uso de las tonalidades va de la mano de los
estilos, como vemos en la segunda grafica el palo
estrella de Paco es la buleria, seguido de la rumba,
alegria, rondefia y solea.

Paco trabaja desde la tradicion y la innovaciéon
durante toda su obra, conserva la base del flamenco
y la alimenta con todo tipo de innovaciones.

Para entender el pensamiento musical de Paco
aporto una transcripcién que realicé de una obra
de su primera época, los Tientos Llanto a Cadiz
que grabo en 1967 en el primero de los Favoritos,
La Fabulosa guitarra de Paco de Lucia, cuando
todavia se afinaba la guitarra a 432 hertzios.

Se trata de una composicion con textura de melodia
acompafiada, homofonica, que es la textura mas
frecuente en la musica flamenca. Dentro de su
ambito melddico, vemos un disefio por grados
conjuntos en su mayoria.

El tiento es una forma musical del flamenco que
consiste en una mezcla del esquema armoénico

de los tangos, es decir, un modo flamenco y el
ritmico de los tanguillos, zapateado y tango, pero
a velocidad muy lenta. Es un palo que se canta
precediendo a los tangos, se dice que es una
ralentizacion de los tangos, por lo tanto, muy
posterior a éstos.

Es un estilo poco prodigado en el repertorio
solista de la guitarra, pero si aparece como
acompafamiento al cante en los repertorios de los
grandes cantaores.

La forma de esta obra es la mas tipica dentro de la
composicion flamenca. Se llama forma rapsodica y
consiste en la suma de diferentes ideas musicales,
llamadas falsetas, unidas por un pegamento
imaginario que es el compas del palo en concreto,
funciona a modo de pequefio estribillo.

Cuando se habla de improvisacién en el flamenco
se refiere a:

« La suma de mas o menos falsetas a una obra.
+ El orden de aparicion de las falsetas

« La forma de ejecucion del compas de union
entre ellas ya que hay tantas formas como
imaginacion tenga el guitarrista.

Las falsetas se pueden definir como verdaderas
coplas melddicas que alternan con un estribillo, que
es el compés. El contenido musical de una falseta
se basta a si mismo y no supone necesariamente un
desarrollo posterior.

En esta obra no hay modulacién ninguna o
tonos lejanos, excepto las que se mueven en la
propia tonalidad (dominantes secundarias, micro
modulaciones) y sus relativos tanto mayor como
menor.
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Se puede dividir en diferentes partes y observamos
que su estructura corresponde a la de un cante
acompanado.

1. Falseta de introduccién: Se extiende hasta el
compas 12.

2. Compases de union entre falsetas: Del compas
13 al 22.

3. Falseta primera: Del compas 23 al 34.

4. Compases de union entre falsetas: Del compas
35 al 42.

5. Falseta segunda: Del compés 43 al 57.

6. Compases de union entre falsetas: Del compas
58 al 65.

7. Falseta tercera: Del compas 66 al 79. A modo
de copla del cante, con modulacion al relativo
mayor de la tonalidad flamenca que en este
caso es FaM si consideramos la cejilla al traste 3
y Sol # M si consideramos la tonalidad real.

8. Compas de unién entre falsetas: Del 80 al 81.
9. Falseta cuarta: Del compas 82 al 93.

10. Falseta de resolucion: Del compas 94 al 103.
Esta falseta est4 hecha con la técnica del
picado y es la que nos recuerda a los tangos,
aunque en esta obra no se llega a terminar
por tangos. Pero esta misma falseta la utiliza
el autor en otra obra por tangos, “Solo quiero
caminar”, en 1981.

11. Compas de finalizacién de la obra: Del compas
104 al 107.

La posible improvisacion de estos tientos seria,
cambiar las falsetas de orden, cambiar unas por
otras diferentes y alargar o acortar los compases de
union entre falsetas o crear otros nuevos, variarlos
o adornarlos.

El proceso musical se basa en el movimiento entre
la relajacion y la tension:

Toénica — Subdominante — Dominante — Ténica

Relajacion — Inicio de la tension — Tension
maxima — Relajacion

Consonancia perfecta — C. Imperfecta —
Disonancia — Consonancia perfecta

En esta obra, esta relacion es completamente
respetada:

I— A— Relajaciéon (Toénica) - R 3 5 b9 (b7)"*

II—  Bb— Tensiéon (Dominante modal) -R 3 5 11 13

II— C— Inicio de la tensiéon - R3 5 b7 9

IV— Dm— Relajaciéon-Rb3 59

V—  E 5b— Maéxima tensién (Dominante tonal)
-R3b5b7b9b13

VI— F— Relajaciéon - R3 5 b7

VII— Gm— Tension (funcién de dominante) - R

b35b79

El ritmo ha sido el elemento méas conflictivo a la
hora de realizar esta transcripcion ademas de ser el
elemento motivador por el que me decidi a realizar
un estudio mas profundo de este palo. En todas

las fuentes consultadas se relaciona a los tientos
con otros palos y esta relacion es siempre ritmica.
Tientos relacionados con: Tangos, Tanguillos,
Zambra, Rumba, Zapateado, Garrotin, Farruca y
Colombiana.

Todos estos palos tienen en comun el ritmo binario.
Unos son mas “a tiempo” y otros mas sincopados,
pero todos tienen frases de 8 tiempos en compas
binario o cuaternario.

El tango tiene un caracter ritmico y no admite el
rubato. El tiento es como un tango sincopado en el
1°y 3° tiempo. Se interpreta con rubato.

Elegi el 4/4 para transcribir esta obra, tal como

lo hacen otros autores, porque se ven muy claros
los 8 tiempos y en cada compés hay una tension
armonica. Lo mas complejo no fue elegir el compas
sino adaptar ritmicamente los efectos que Paco de
Lucia consigue con el tiempo y el contratiempo a la
vez que utiliza el rubato.

Vemos en los tientos que hay compases que, por su
figuracién ritmica, son perfectos para ser escritos en
4/4 y otros que lo que les viene mejor es el 6/8. Con
esta mezcla de compases, pero superponiéndolos
surge el fendmeno de la polirritmia.

Tema que fue grabado cuando tenia tan sélo 19
aflos y es el primero que graba tocando solos

de guitarra donde demuestra su maestria en el
flamenco tradicional y su impresionante técnica
que lo situa de la noche a la mafiana como uno de
los grandes maestros de la guitarra. En este disco
se reconocen varias influencias, especialmente

la de Nifio Ricardo. Con este disco comenzo la
colaboracién entre Paco y José Torregrosa, director
de la producciéon de Casa Philips, colaboracion que
continuaria hasta la retirada de Torregrosa en 1981.

12 Leyenda de las formulas de los acordes: R= Raiz, del
inglés: Root: Ténica o fundamental del acorde, 3= Tercera

del acorde, si no hay indicacién se entiende como tercera
mayor, 5= Quinta del acorde, se entiende como quinta justa,

7= Séptima del acorde, se entiende como séptima mayor, 9=
Novena o segunda, se entiende como intervalo mayor, 11=
Oncena o cuarta, se entiende como intervalo justo, 13= Trecena
o sexta, se entiende como intervalo mayor.
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CONCLUSIONES

Con este articulo he querido hacer una vista de
pajaro y en color del trabajo méas valorado por
Paco y asi conocer en detalle las caracteristicas
principales de su obra; a la vez que repasar su vida,
casi afio por aflo, a través de su discografia y de
muchas de sus hazafas, seguro dejaré otras muchas
en el tintero.

Afortunadamente, la guitarra flamenca goza de una
excelente salud actualmente, con la posibilidad de
ser estudiada oficialmente en centros de educacion
publica, con abundante material educativo digital
en internet y lo mas importante es que tiene
seguidores, aficionados y profesionales en todo el
mundo.

Después de 10 afios sin Paco, seguimos
agradeciendo al maestro su legado vy, tras el
minucioso estudio de su discografia, podemos decir
que nos encontramos en 1° de PDL", por lo extenso
y complicado de su obra.

Las nuevas generaciones disfrutan de la tecnologia
para conocer, aprender y disfrutar del contenido
que nos ha dejado. Muchos y muchas tuvimos la
suerte de asistir a sus conciertos multitudinarios en
numerosas ocasiones y, en mi caso, ver cumplido
un suefio: ... encontrarme con Paco por la calle...
Sucedi6 después de uno de sus conciertos en el
Teatro de la Axarquia de Coérdoba, en la 30 Edicion
del Festival de la Guitarra el 24 de julio de 2010.
Varios dias después del concierto choqué de
espaldas con él en la Estacién del AVE y, cuando me
di la vuelta..., {Pacooooo!, fue mi grito de sorpresa!!
Pude declararle mi amor, admiraciéon y pude darle
las gracias personalmente. Aunque en aquella
época no existian los moéviles, yo llevaba mi camara
de fotos y su hija, la pequefia Antonia, nos pudo
retratar e inmortalizar el encuentro con esta foto,
rebosantes de alegria.

13 Forma coloquial de decir que estamos en los albores del
estudio de la obra de PDL (Paco de Lucia).
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ANDRES MARTIN DE DIEGO (1911-1977):
VIDAY LEGADO DE UN
GUITARRERO ESPANOL

INTRODUCCION

Andrés Martin de Diego fue un destacado
constructor espafiol de guitarras, laudes y
bandurrias de la segunda mitad del siglo XX.
Miembro de la denominada Escuela de Madrid’,
construy? cientos de instrumentos de la mas alta
calidad desde su taller de la calle Divino Pastor de
Madrid, que permaneci6 abierto tras su muerte
hasta el afio 2008. En este articulo se recoge y pone
en valor su vida, obra y legado, indagando en toda
la bibliografia disponible y completandola gracias
al rico archivo familiar y a las comunicaciones
personales y entrevistas de quienes, en mayor o
menor medida, estuvieron cerca de él y de sus
instrumentos musicales.

BIOGRAFIA DE ANDRES MARTIN DE DIEGO
(1911-1977)

Gregorio Andrés Martin de Diego naci6 el 19 de
diciembre de 1911 en el municipio de Getafe, en

la provincia de Madrid, Espafia, en el seno de una
familia de seis hermanos. Su padre, Andrés Martin
Cifuentes (1874-19??), se ganaba la vida en una
fabrica de jabones. Pronto se mudarian a la vecina

1 Vela, 2009, pp. 4-5.

Imagen 1: Andrés Martin de Diego en 1955
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Imagen 2: Los hermanos Martin antes de una actuacion.
De izquierda a derecha: (en primera fila) 2° Andrés, 3°
Prudencio y 5° Francisco

ciudad de Madrid, donde transcurri6 toda su vida,
salvo una breve temporada en la que trabaj6é como
contable en un almacén de madera en Valencia?.

«Aficionado a la musica desde nifio, comienza a
interesarse por la bandurria y la guitarra»®. Sus
hermanos Francisco y Prudencio también fueron
instrumentistas de cuerda de cierto nivel. Tanto
juntos como separados, protagonizaron varias
apariciones radiofénicas y participaron en recitales
en teatros locales.

Sufri6 de fiebres reumaticas que le afectaron
gravemente al corazon. Al parecer, su madre,
Dionisia de Diego Torrejon (1883-19??), recurri6
desesperada al doctor Gregorio Marafi6n (1887-
1960) quien accedid a tratar al pequefio, salvando
su vida®.

A pesar de ser un buen estudiante, a los 13 afios se
vio obligado a abandonar la escuela para ayudar
econdémicamente a su familia, realizando a partir de
ese momento los mas diversos trabajos, sin llegar

a dejar nunca de lado sus inquietudes musicales,
terminando en 1933 sus estudios de solfeo en el
Conservatorio de Madrid®.

Fue excedente médico en la Guerra Civil por

sus problemas de corazén, contienda en la que
participaron, en el bando republicano, sus tres
hermanos. Uno de ellos (Prudencio) perdi6 la vida
en Guadalajara, los otros dos (Francisco y Esteban)
fueron heridos, pero corrieron mejor suerte y
conservaron la vida®.

Tras el final de la guerra en 1939, Martin de

Diego comenzd a desarrollar su interés por la
construccién de instrumentos visitando algunos de
los talleres de guitarreria que existian en Madrid.
Su primer maestro fue Julio Bustamante, un viejo

Martin Rojo, 2024.
Rey y Navarro, 1993, p. 146.
Martin Rojo, 2024.
Rey y Navarro, 1993, p. 146.
Martin Rojo, 2024.
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Imagen 3: Premonitorio dibujo escolar de Martin de Diego
de 1923

guitarrero granadino’, que le introdujo en el oficio
de lutier en su taller en el nimero 23 de la calle
Norte®.

Més tarde realizo trabajos de restauracion de
guitarras para la viuda del maestro guitarrero
Santos Hernandez (1873-1943)°, discipulo de
Manuel Ramirez (1864-1916)", al que Martin de
Diego siempre considerd “el mas grande y completo
maestro de Espana”. Alli coincidi6 con Fernando
Solar Gonzalez (1922-2011) —que se especializ6 en
violines en su propio taller?-, quien le presentaria

7  Sobre la escuela de luteria de Granada pueden consultarse
trabajos como, por ejemplo, Garrido Lopera (1982), Rioja
(1983), la tesis doctoral de Garcia Ruiz (2018), asi como la web
Madera (maderaguitarras.com).

8  Enlos portales web Vintage Guitar World y Reverb
pueden encontrarse algunas guitarras de Martin de Diego
(como la construida en 1975 para Pablo Guerrero u otras piezas
de, por ejemplo, 1960 o 1966). Es interesante examinar sus
caracteristicas y, en especial, sus etiquetas, de donde se puede
extraer informacion relevante.

9  Rey y Navarro, 1993, p. 146. Sobre Santos Hernandez
véanse Martinez (2023) y el comentario de Bazan (2008) en su
blog personal.

10  Véase su biografia en la web oficial de Manuel Ramirez
(guitarrasramirez.com) y también Badia Ibafiez y Coca Moreno
(2013, p. 58).

11  Martin de Diego, 1955 (breve manuscrito autobiografico
en posesion de sus herederos).

12 Ambos acabaron siendo vecinos de taller en la calle
Divino Pastor de Madrid, primero lo abri6 Fernando Solar (en
1948) y afios después (en 1955) lo hizo Martin de Diego. Sobre
Fernando Solar véase la web de su taller (fernandosolar.com) y,



Imagen 4: Andrés Martin en 1938

a su futura mujer: Ana Maria Rojo Solar (1925-
2003), con la que Martin de Diego se casaria en
1955 y con quien tendria dos hijos: Ana Maria y
José Andrés.

Ademas, siguio las ensefianzas —directas o
indirectas— de otros grandes maestros como
Marcelo Barbero (1904-1956), Domingo Esteso
(1884-1937), Manuel Ramirez (1866-1926), José
Torres, Francisco Simplicio (1874-1932) o Enrique
Garcia (1868-1922)". También restaur6 guitarras de
Vicente Arias (1833-1914)™".

Los inicios de Martin de Diego como lutier
independiente se remontan a comienzos de los
afios 50 en su propio domicilio, en el nimero 9 de
la calle Hilarién Eslava, donde realiz6 sus primeros
instrumentos en su tiempo libre®®. Poco después
paso6 a un local en la calle del Rollo, 3 donde atin
compaginaba su trabajo de contable con el de
artesano'.

Dado que sus instrumentos eran cada vez

mas demandados y su firma iba adquiriendo
reconocimiento, Martin de Diego decidio dar el
paso de dedicarse en exclusiva a las guitarras,

también, Fernandez Guerra (2011).

13 Martin Rojo, 2024. Véase también la pagina web Jedi Star
(s.f) y, de nuevo, el manuscrito Martin de Diego, 1955.

14 En la web de Zavaleta’s: La casa de guitarras (zavaletas-
guitarras.com) se puede encontrar una guitarra de Vicente
Arias de 1904 restaurada por Martin de Diego.

15 Rey y Navarro, 1993, p. 146.

16  Véase la etiqueta con la direccion (Calle del Rollo 3) de la
guitarra de 1953 alojada en el sitio web de la centenaria tienda
musical Garcia Cid (garcia-cid.com).

Imagen 5: Martin de Diego en 1935 en su trabajo de
contable en Valencia

bandurrias y latdes. Su consagracién como lutier
llegd con la apertura de su propio taller en Divino
Pastor, 22, muy cerca de la Plaza del Dos de Mayo.
Alli construyd, hasta su muerte en el afio 1977,
mas de un millar de guitarras y centenares de
bandurrias y laddes de diferentes caracteristicas
que llegarian a manos de instrumentistas de todo el
mundo®.

En 1955 abri6 su taller en la calle Divino Pastor.
Hasta su muerte en 1977 construy6 en este local
varios cientos de bandurrias y laudes —incluidos
archiladd y laud contrabajo- que surtieron a los
componentes de la Orquesta Gaspar Sanz y a
otros alumnos de los Grandio®.

En el taller colaboraron también su hermana
Amalia y su cufiado y discipulo Javier Rojo Solar,
que continuaron con la actividad del taller después
de la muerte de su fundador hasta el afio 2008%.

Para sus guitarras utilizaba maderas de abeto para
la tapa armoénica: “lo mas complicado. (...) Hay
que tener mucho cuidado al elegir las maderas,
bien secas, bien curadas™. Los aros y fondos de
palosanto —ciprés para las guitarras flamencas—;
cedro, para el mango y ébano para el diapason.
“Y barnices y resinas especiales, tratados con
mufiequilla? Todo ello “siempre negandose a
emplear en su quehacer otra cosa que sus manos
y unas simples herramientas, utilizando horas y
horas de paciente labor, llegd a conseguir que sus
hijas, como gustaba llamar a sus guitarras, fueran
conocidas y admiradas por quienes saben de
buenos instrumentos”®.

Martin de Diego es hombre reposado y tranquilo,
poco amigo de hablar y, menos, de perder

el tiempo. Hay como una nieve sucia en sus
cabellos, una exposicion clarisima cuando

17 Aguilar, 1977.
18 International Guitar Salon, s.f. y de Borovicény, s.f.
19 Rey y Navarro, 1993, p. 147.

20 Ibid.
21 Pascual, 1969.
22 Ibid.

23 Martin Rojo, 1982. Se trata de un breve texto escrito a
peticion de algiin medio de comunicacién a modo de nota
informativa (22 de febrero de 1982).
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Imagen 6: Andrés Martin en 1954

explica las partes de la guitarra, el proceso de
construccion, lo mas delicado del montaje. Es
aficionado al futbol y sabe rasguear con gracia,
con delicadeza los instrumentos que construye.
Un poco como el catador de vinos. Si la guitarra
o el laud no sali a su gusto, no entregara la
pieza. Trabaja despacio, con amor de artesano
que quiere rematar las obras siempre de una
forma bien hecha. No le importa el tiempo, sino la
calidad; no le inquieta el dinero, sino el sonido de
la guitarra. Es también un poco mago, inventor.
La conciencia de profesional le pedia esmerarse y
no tuvo inconveniente en estudiar horas y horas,
en hacer de aprendiz de brujo hasta dar con algo
que diera mas calidad al sonido*.

EL LEGADO DE MARTIN DE DIEGO
ARTISTAS

Intérpretes e instrumentistas de los mas diversos
estilos utilizaron las guitarras, latides y bandurrias
de Martin de Diego. Ademas de la ya citada familia
Grandio, la Orquesta Gaspar Sanz y otros de

sus alumnos, algunos de los artistas clasicos que
utilizaron sus instrumentos son Narciso Yepes®,
José Luis Rodrigo, Regino Sainz de la Maza, José
Romero, el britanico Julian Bream, William Gémez,
Joshua Heyden, el norteamericano Alfred Hegmann
o0 José Miguel Moreno®.

En el flamenco destacan nombres como Manolo

24 Pascual, 1969.

25 Al parecer, la inica guitarra que Martin de Diego
construy6 por encargo de Narciso Yepes fue robada en algiin
momento a finales de los afios 50 (Martin Rojo, 2024).

26  Informaciones, 1977.
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Imagen 7: Martin de Diego trabajando en su taller (1956)

Sanlucar, Agustin Castellon Campos “Sabicas”,
Juan Teijeiro o Victor Monge “Serranito”, mientras
que la lista en la musica popular se extiende desde
cantautores como Luis Pastor o Amancio Prada
hasta el grupo de folk Nuestro Pequefio Mundo,
pasando por el compositor brasilefio Jayme
Marques, el argentino Héctor Roberto Chavero
(mas conocido como Atahualpa Yupanqui), Alberto,
el dtio Sergio y Estibaliz, Gloria, Los Tres de
Castilla e incluso el grupo de rock de su propio
nieto: Tangerine Flavour?.

En 1969 Julio Iglesias protagoniz6 una pelicula
autobiografica llamada La vida sigue igual (Star
Films y Filmayer Produccién) dirigida por Eugenio
Martin Marquez®. En ella, Iglesias aparece en
diversas secuencias tocando una guitarra que
Martin de Diego le construy6®. El cantautor y
poeta argentino nacionalizado espafiol Alberto
Cortez “era un enamorado de las guitarras de
Andrés Martin™ y sus guitarras -muchas de
ellas con construcciones muy particulares- le
acompafaron durante toda su carrera®.

Tengo una bandurria de Andrés Martin muy
querida por mi ya que fue mi primera “gran
bandurria” de concierto y porque, ademas, fue
la dltima que construyd. (...) Vi la bandurria
de un amigo mio y me impresioné. Luego la
toqué durante un rato y me maravill6. Me dijo
que era de Andrés Martin, un gran guitarrero.

27  de Vega, 2024. También otros artistas como Emilio José,
Los Payadores, Los Chiquis, Los Hermanos Anoz, Los Indios,
Los Tres Soles, El Trio Siboney, Serenella, Dio Flomer, El Trio
Guadalajara, Los Brutos del Paraguay, José Luis y su guitarra,
Los Cantores del Alba, Maruca, Maya, Los Chamacos, Gloria
Lasso y musicos de numerosas agrupaciones y tunas de
relevancia como la de Ingenieros de Montes de Madrid (Grande
de la Iglesia, 2024). Todos estos nombres pudieron verificarse
gracias a que se conservan los cuadernos del taller en los que
quedaban reflejados todos los encargos e incluso gracias a
varias fotografias firmadas y dedicadas por los artistas que atin
se conservan.

28 del Rio, 2022.
29  Martin Rojo, 2024.
30 Arribas, 2024.
31 Pascual, 1969.



Automaticamente pensé: “una como ésta quiero
yo”. Y le pedi la direccion del taller.

Los instrumentos de Martin de Diego tienen un
sonido suave, melodioso, agradable al oido, no
estridente y voluminoso. Destacan también por
una buena afinacion —esto en instrumentos de
mediana calidad es imposible de conseguir-, y por
la comodidad a la hora de tocar. La pulsacion de
mi bandurria es “blanda” y suave. [gualmente es
coémoda al sujetarla. El acabado es impresionante.
Da gusto tenerla en las manos. La belleza

es espectacular®.

INVENCIONES Y PRESERVACION

En 1976, “tras una investigacién organoldgica

y acustica™ junto al musico Roberto Grandio
(1951-1979) y su padre Manuel Grandio (1920-
1979), construye un nuevo instrumento musical
que completaba la gama de tesituras de los latides
espafioles (bandurria, latid contralto, laid tenor,
archilaud)*: el laid contrabajo®. La idea de Roberto
Grandio era constituir una orquesta formada en
exclusiva por instrumentos de pia esparioles™®.
“Hay que tener en cuenta que, desaparecido el
Cuarteto Aguilar, casi todos los conjuntos de pua

32 Gallego de Pedro, 2024.

33 Rey y Navarro, 1993, p. 104.

34 Tranchefort, 1985 [1980], pp. 130-132 y Velasco Villegas,
1990.

35 Cervera Aragoén, 2021, p. 23.

36 Grandio, 1978.

(...) estan formados por «latdes espafoles» y
guitarras™. El primer paso fue la creacién de ese
nuevo ladd contrabajo que se estrend —a manos
del propio Roberto Grandio— en el Teatro Real de
Madrid el primero de mayo de 1976%*. Ese mismo
afo, en octubre, se funda la Orquesta de Laudes,
integrada por bandurria, ladd contralto, latd tenor,
archiladd y laud contrabajo® y de la que formaba
parte, entre otros, Pedro Chamorro®.

Asi la Orquesta fundada en 1976 tenia la

siguiente plantilla: Bandurria 1* y 2% mas tarde
bandurria contralto, bandurria tenor, bandurria
bajo (archilatd) y bandurria contrabajo (latd
contrabajo). Es decir, todos instrumentos de pua,
sin guitarras y sin contrabajo de arco. Novedad no
solo en el intento de profesionalizar sino también
desde el punto de vista organologico*’.

En una entrevista para el diario Arriba firmada por
Pedro Pascual (y con fotografias de José Pastor),
Martin de Diego afirmaba: “Inventé un sistema para
sonorizar los bajos [de las guitarras]. Pero me lo
han copiado™?.

Entre los mas de 500 instrumentos exhibidos en
el Museo de la Musica de Urueria, en la provincia
de Valladolid, que forman parte de los fondos que
integra la coleccion de Luis Delgado (1956-), se
encuentra un laudéon de la Orquesta Gaspar Sanz
fabricado por Martin de Diego en 1968*.

37 Rey y Navarro, 1993, p. 104.

38 Navarro, 2011, pp. 7-8.

39 Hontafodn, s.f. y Fernandez Cid, 1977.

40 ALZAPUA, 2023, pp- 42-58. Véase también Blanco Ruiz,
2011.

41  Velasco, 2010, pp. 4-8.

42  Pascual, 1969.

43 Coleccién Luis Delgado, s.f., p. 10. Véase también la

pagina web del Museo de la Musica de Uruena (luisdelgado.
net/museo) y el libro Delgado y Diaz (2005).
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JAVIER ROJO SOLARY ANSELMO SOLAR
GONZALEZ: DISCIPULOS

Tras la muerte de Martin de Diego por un ataque al
corazoén el 31 de marzo de 1977, cogi6 el relevo en
el taller de Divino Pastor su principal discipulo y
cufiado Francisco Javier Rojo Solar (1943-), primero
bajo el nombre de Viuda de Martin de Diego y
desde 1990 hasta 2008 bajo su propio nombre*.

Rojo Solar naci6é en Madrid en 1943 (...). De su
aficion por la mecanica estudiando la especialidad
de tornero-mecéanico pasé a colaborar con su
cufiado el luthier Andrés Martin. (...) Segun él
mismo comenta: «Aprendi mucho haciendo
reparaciones, arreglando por cientos toda clase
de instrumentos. La reparacién es un buen medio
para conocer el oficio. A través de ella conozco
la obra de casi todos los luthiers, incluso los
antiguos: Rojas, Arias, Torres, Santos, Esteso,
Barbero, etc. y de todos los contemporaneos»*.

Siguiendo la linea de su maestro, trabajaba

sin mecanizacién alguna. “Todo el proceso de
construccién de dichos instrumentos lo hace con
sus propias manos (...) encima del viejo banco, en el
taller del madrilefio barrio de Malasafia™®.

Martin de Diego “me ensefi6 a trabajar
artesanalmente, es decir, manualmente, sin ayuda
de maquinaria, con cepillos, garlopas, limas,
formones y escofinas. Y asi he seguido hasta hoy”
[2008]. (...) “Haciamos guitarras, bandurrias y
latdes. Para ampliar mis conocimientos tomaba
reparaciones de guitarras de constructores
famosos. Asi, observaba su forma de construir,
tomaba nota de grosores y plantillas”. Rojo
explica como en 1977 fallece su maestro, (...) y a
partir de ese momento se hace cargo del taller, sin
perder por el camino las directrices que le ensefd
y, al mismo tiempo, “incorporando algunas
mias™.

Entre sus aportaciones técnicas destaca, segin Rey
y Navarro, la implantacion de algunas variantes
en la tapa armonica de las bandurrias, asi como la
preparacion y utilizacion de barnices especiales
-siguiendo la estela de los antiguos— para sus

44 Martin Rojo, 2024 y Gallego de Pedro, 2024.

45 Rey y Navarro, 1993, p. 152.
46 Madrid Centro de Negocio, s.f.
47  Vela, 2009, pp. 4-5.
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instrumentos®, en los que empleaba, hasta su
jubilacion el 1 de diciembre de 2008, todo tipo de
maderas (pino abeto, arce, palosanto, caoba, ciprés,
pavorosa y nogal). Segin sus propias palabras,
construy6 vihuelas “para José Miguel Moreno,
Jorge Fresno y alumnos suyos, (...) guitarras para
profesores de conservatorios y concertistas” y
“encargos de cuerda para la Orquesta Gaspar
Sanz™®.

Martin de Diego también ensefid en su taller a
Anselmo Solar Gonzalez (1918-s.f.), primo de
su esposa y hermano de Fernando Solar®. Solar
Gonzalez abrié mas adelante su propio taller
de guitarras, primero en Cerro Garabitas, 11y,
posteriormente, en la calle Jaboneria, 30 de la
localidad madrilefia de Alcorcon®.

48 Rey y Navarro, 1993, p. 152.

49  Vela, 2009, pp. 4-5.

50 Martin Rojo, 2024.

51 Véanse algunos de sus instrumentos, sus caracteristicas y

etiquetas, en las paginas web de Brompton’s (bromptons.co) y
A Compas (acompas.es).



CONCLUSIONES Y AGRADECIMIENTOS

Estas lineas se crearon con la intencién de
constituir la mas completa biografia posible del
hacedor de guitarras, laddes y bandurrias Andrés
Martin de Diego, un reputado artesano espariol
cuyos instrumentos pasaron por las manos de
grandes intérpretes de todos los estilos musicales;
y también con la de poner en valor sus obras y
rescatar su legado. Considerando ese objetivo
humildemente cumplido, sirva este trabajo como
recuerdo y homenaje también a su persona.

Para su elaboracion, se ha contado con la
inestimable ayuda de José Andrés Martin Rojo, hijo
de Andrés Martin, que ha guiado esta investigacion
y la ha dotado de contenido y de sentido.
Asimismo, se ha tenido la fortuna de disponer de
las generosas comunicaciones personales de Raul
Arribas (secretario personal de Alberto Cortez),
José Félix Grande de la Iglesia (familiar y antiguo
miembro de la Tuna de Ingenieros de Montes

de Madrid) y José Gallego de Pedro “Trinos”
(concertino de la Orquesta de Pulso y Paa de la
Universidad Complutense de Madrid). Gracias

a todos ellos y, muy especialmente, a Revista
Alzapiia: el mejor lugar donde estas palabras
podrian estar.
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Lista de
reproduccion:
L0S CIRCULOS

DE LA DANZA

L0S CIRCULOS DE LA

JOSE GONZALO PANAI]EHO cnli?nilillmgg
Profesor de enseiianza secundaria

MUSICA DE PLECTRO Y POESIA
UNIDOS EN EL ESGENARIO

Los circulos de la danza es el nombre de un
espectaculo que se represento en el afio 2001 en la
localidad de Manzanares (Ciudad Real), en una de
las jornadas de musica de pulso y pua organizadas
por la orquesta Sotomayor y que esta misma
agrupaciéon monto e interpreté. El espectaculo se
estrend en la XVII edicion de estas jornadas que la
orquesta Sotomayor celebraba en la citada
localidad. El resultado fue espléndido, y algun
tiempo después se volvio a representar, también
con gran éxito.

El espectaculo consisti6 en la interpretacion de

las doce danzas espafiolas de Enrique Granados,
en version de musica de plectro por la orquesta

de pulso y pia Sotomayor, junto con un recital de
poesia a cargo del poeta manzanarefio Antonio
Garcia de Dionisio, quien escribié poemas para
cada una de las danzas de Granados, y un epilogo
que complet6 el recital. La interpretacion musical
de cada danza fue precedida de la lectura del poema
correspondiente, y de ese modo, alternando poesia
y danza, se desarrolld el evento, hasta finalizar
con el epilogo antes citado. Se puede acceder a la
grabacion del espectaculo mediante una lista de
reproduccion en Internet (véase codigo QR).

La idea de este evento surgi6é de Martin
Cantarero Fernandez-Pacheco, director de la
orquesta Sotomayor, y alma mater de la misma.

Ademas, se encargd de elaborar la mayoria de los
arreglos necesarios para interpretar las danzas,
originalmente compuestas para piano, y que fue
preciso adaptar a las bandurrias, laudes y guitarras
de la orquesta.

La combinacién de poesia y musica de plectro no
fue una innovacion, sino que habia magnificos
precedentes, como la excelente Invitacion a un viaje
sonoro, con la que Rafael Alberti recitaba poemas
junto a las mejores agrupaciones de instrumentos
de plectro, como la orquesta Roberto Grandio. Pero
en el caso de Los circulos de la danza, el objetivo no
era que los versos estuvieran basados en el ritmo

de las obras como buscaba Alberti, sino que, como
el propio poeta Antonio Garcia me explica en la
entrevista que mas adelante transcribiré, su idea era
simplemente crear un contexto narrativo para las
danzas mediante los poemas, para aportar imagenes
e ideas sugerentes y evocadoras.

El proyecto de Los circulos de la danza me ha
fascinado desde que lo conoci, ya que yo mismo
fui componente de la orquesta Sotomayor, aunque
ingresé en ella en el afio 2007, mucho después

de las representaciones de este espectaculo.
Afortunadamente pude acceder a una grabaciéon
del espectaculo en video, que digitalicé y del que
dispongo actualmente.

Durante el tiempo que estuve en esta agrupacion,
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sobrevol6 en los ensayos la posibilidad de volver

a representar Los circulos de la danza, e incluso la
de grabar un disco con las danzas y los poemas.
Montamos de nuevo las obras y las incluimos en los
repertorios de los conciertos, y yo me entusiasmé
bastante con todo esto, pero por motivos que

ahora no considero oportuno referir, no fue posible
repetirlo.

La musica y la poesia se unen en una maravillosa
sinergia con la que los poemas proporcionan capas
de significado, y asi se consigue una aproximacion
a la musica programatica o descriptiva, aunque en
principio no tenga esta cualidad, como en el caso
de las danzas espanolas de Granados, y la musica
incrementa la repercusiéon emocional de los poemas
en el publico. Hay una retroalimentacioén entre
ambas, lo que las convierte en un complemento
perfecto la una de la otra.

Tanto las danzas de Granados como los
instrumentos de pta estan fuertemente arraigados
en el folclore, es decir, en la cultura del pueblo,

en la tradiciéon. Danzas e instrumentos tienen un
gran potencial para lograr un refinamiento, una
estilizacidon, mediante el cuidado de los matices,
atendiendo a los detalles en el ambito musical. Creo
que por esto se adaptan tan bien al espectaculo al
que dedico este articulo; al afrontar la escritura
del mismo debo reflexionar para poner Los circulos
de la danza en valor como cultura de alto nivel, y
encuentro muchas razones para hacerlo.

A continuacion, me centraré en la orquesta
Sotomayor y en los principales protagonistas

de Los circulos de la danza, Martin Cantarero y
Antonio Garcia de Dionisio, que se han prestado
amablemente a que los entreviste para este articulo.

La orquesta de pulso y ptia Sotomayor se fundé en
Manzanares en 1982, y ha estado en activo hasta el
afo 2019, en el que se disolvio. Desde el principio
fue dirigida por Martin Cantarero Fernandez-
Pacheco, el Gnico miembro que ha permanecido en
ella durante todo su recorrido.

A partir de 1985 organiz6 con periodicidad anual
unas jornadas de musica de pulso y pua en las que
participaron un gran nimero de agrupaciones de
musicos aficionados, y también los mejores musicos
profesionales del mundo del plectro del panorama
nacional, e incluso llegados de otros paises. Las
jornadas han contribuido enormemente a la
difusion de la musica de plectro y a dignificar los
instrumentos de pua.

En la primera edicién de las jornadas de Sotomayor
yo mismo participé tocando con mi orquesta de
entonces, la orquesta Vivaldi de Alcazar de San
Juan. Fue en 1985, y actuamos en el salén de plenos
del Ayuntamiento, porque las jornadas comenzaron
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con pocos recursos, aunque con enorme ilusion.
También estuve con la misma orquesta en las III
jornadas, en 1987, actuando entonces en la Casa de
la cultura.

En estas ocasiones comencé a tratar con Martin
Cantarero, el cual me contagié su entusiasmo

por los proyectos musicales desde un primer
momento; recuerdo cémo vino a saludarme en las
primeras jornadas, junto a José Mufioz, que era
otro componente de la orquesta Sotomayor. Traian
los dos un ladd que el propio José Mufioz habia
disefiado, y que tenia las cuerdas en el interior de
la caja de resonancia; era el laud endocorde, y lo
probé por la gran insistencia que ambos mostraron
por saber cual era mi opinién acerca del sonido de
aquel instrumento tan original.

Del afio 1987, cuando participé en las III jornadas
de Sotomayor en Manzanares, tengo el recuerdo
de un pequertio discurso que pronuncié Martin
Cantarero para presentar a la orquesta Vivaldi
antes de su actuacion. Y de este discurso se me
quedo6 grabada una idea que expresd Martin,
cuando dijo que los instrumentos de pua, la
bandurria y el laid, llevaban tanto tiempo con
nosotros y los teniamos siempre tan cerca, que
habiamos terminado por no conocerlos. Algo
que puede resultar paradéjico, pero que es
completamente cierto.

Del periodo que va desde 1990 hasta finales de
2002, no puedo dar referencias de mi vinculaciéon
con la orquesta Sotomayor, porque dejé de tocar
y estuve al margen de lo que sucedia en la musica
de plectro. Pero en 2003 volvi a la bandurria y me
integré en un cuarteto que se formo en Alcazar
de San Juan. Fuimos invitados a participar en las
jornadas de Sotomayor en el afio 2007, cuando ya
se celebraba la XXIII edicién de las jornadas de
Sotomayor. En esta ocasion tocamos en el Gran
teatro de Manzanares, un escenario mucho mejor
que los que habiamos conocido anteriormente.

Justo después de esta actuacion que refiero de 2007,
Martin me propuso formar parte de la orquesta
Sotomayor, y yo acepté encantado. Estuve hasta
2011 con ellos, participando en las jornadas, pero
ahora desde la propia orquesta que las organizaba,
y conoci a muchos de los musicos participantes de
otras orquestas, lo que supuso una gran experiencia
para mi.

Durante mi participacion en la orquesta
Sotomayor tuve conocimiento, como ya he referido
anteriormente, del espectaculo de Los circulos de

la danza, que se habia estrenado en 2001, pero

que proyectamos volver a montar, aunque no fue
posible. Al menos pude ver la actuacion en video

y copiarla, lo que a la larga me ha motivado para
escribir sobre ella este articulo.

Por motivos de trabajo volvi a dejar la bandurria
a finales de 2011, y permaneci sin tocar hasta diez



afios después, en 2021, cuando retomé de nuevo la
musica. Este afio intenté contactar con la orquesta
Sotomayor, ya que habia quedado en volver a tocar
en ella cuando pudiera dedicarme de nuevo a la
musica, pero ya se habia disuelto, y no ha vuelto a
rehacerse.

No podria escribir sobre Los circulos de la danza sin
dedicar una buena parte de mi articulo a Martin,
que fue el principal promotor de este espectaculo,
dirigi6 a la orquesta y se encargé de adaptar ocho
de las doce danzas de Granados para interpretarlas
con musica de plectro y guitarra, a partir de las
partituras originales para piano; también utiliz6
cuatro arreglos de German Lago publicados en la
Editorial Musica Moderna, sobre estas danzas.

Martin Cantarero Fernandez-Pacheco naci6 en
1950. Desde muy temprana edad y de la mano
de su padre comenzo los estudios musicales,

para pasar a continuacion a formar parte de la
academia de educandos de la Banda municipal

de musica de Manzanares, siendo director don
Joaquin Villatoro Medina. A los nueve afios de edad
ingresa en la Banda de musica, tocando el saxofén
soprano. Un aflo mas tarde, y como alumno libre,
comienza sus estudios en el Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, donde realiza los
estudios de solfeo, armonia, historia de la musica,
estética musical, saxofon, contrapunto y fuga y
composicion. Obtiene el titulo de profesor por este
Conservatorio en las especialidades de solfeo y
saxofon. En 1961, con once afios de edad, obtuvo
el Primer premio extraordinario de solfeo en este
Conservatorio, siendo hasta esa fecha el alumno
mas joven que habia obtenido este galardon.

Ha pertenecido a la practica totalidad de

las agrupaciones culturales de Manzanares,
especialmente ligado a las labores musicales

dentro de las especialidades de musica popular,
musica coral, siendo director de la Coral Mater
Assumpta durante cinco afios, teatro dentro del
grupo teatral Lazarillo T.C.E., donde ha realizado
diversas composiciones musicales para teatro sobre
textos de Bertolt Brecht, Garcia Lorca, Lope de
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Rueda, Arniches, Moliére, Miguel Hernandez, etc.
Igualmente pertenecié a la Banda municipal de
musica de Manzanares durante 13 afios, hasta la
desaparicién en 1972 de la misma.

En el campo de la musica de pulso y ptia comenz6
su andadura musical en 1969, siendo director de
la orquesta de pulso y pta del Colegio Publico
Altagracia de Manzanares, hasta 1975. En 1981
continud esta labor dentro de la orquesta de pulso
y pua de la Asociacién musical Manuel de Falla
de Manzanares, hasta 1982, afio en que fundé la
orquesta Sotomayor, de la que ha sido su director
durante casi cuarenta afos.

Desde la fundacion de la orquesta Sotomayor se ha
encargado de realizar las adaptaciones y arreglos
de la practica totalidad de las mas de 200 obras

que componen el repertorio de esta orquesta.
Adaptaciones y arreglos realizados desde las
partituras originales, respetando en todo momento
la integridad de las mismas, huyendo de faciles
adaptaciones que puedan suponer en cualquier
momento la pérdida de la calidad de las obras.

Durante doce afios ha sido director de la Banda de
musica Villa-Harta, de Villarta de San Juan (Ciudad
Real).

Preparando este articulo me reuni con Martin para
entrevistarlo, y a continuacion figura el contenido
de esta entrevista:

A lo largo de casi cuatro décadas, la
orquesta de pulso y piia Sotomayor ha tenido
un impacto significativo en el mundo del
plectro. ;Qué crees que ha sido el principal
legado que ha dejado la orquesta en este
ambito?

Principalmente el amplio repertorio que se ha
abordado, siendo la inmensa mayoria obras
completas adaptadas o arregladas para la propia
orquesta. La interpretacion de este amplio
repertorio supuso, como es logico, una importante
mejoria técnica e interpretativa en los componentes
de la orquesta.

¢Podrias destacar algin hito o logro
particular de la orquesta que consideres
especialmente relevante en la historia de la
miisica de plectro?

Evidentemente, durante los casi cuarenta afios

de existencia de la Orquesta Sotomayor han
existido numerosos hitos logrados. Podria destacar
la grabacion de un disco compacto dedicado a

la musica espafiola a través de siete siglos. La
actuacion en 1985 en el Teatro Real de Madrid en la
Muestra Musical de las Comunidades Auténomas,
representando a Castilla La Mancha. La gran
cantidad de conciertos realizados por diferentes
puntos de la geografia nacional y, por supuesto,

la gran cantidad de personas que hemos conocido
en el mundo del plectro y con las cuales hemos
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conseguido una gran amistad.

Las jornadas de pulso y pila en Manzanares
se convirtieron en un punto de encuentro
para miisicos profesionales y aficionados.
;Qué objetivos teniais al organizar estas
jornadas anuales?

Las jornadas de pulso y ptia tenian como minimo
una doble vertiente. Por un lado, conocer y dar a
conocer al publico de Manzanares el trabajo que en
todas partes de nuestro pais se estaba realizando en
torno a los instrumentos de plectro, que desde un
principio de las Jornadas vimos que era enorme. Y
por otra parte pues conocer a multitud de musicos
empefiados en poner a estos instrumentos tan
nobles a la altura que realmente merecen, idea que
nosotros también realizabamos.

En la edicion de 2001 se interpretaron
Los circulos de la danza. ;Qué retos y
satisfacciones recuerdas de aquel momento?

Los circulos de la danza fue un especticulo musico-
poético donde se interpretaban las doce danzas
espafiolas de Enrique Granados, precedidas cada
una de ellas de un poema original escrito por el
poeta manzanarefnio Antonio Garcia de Dionisio,

y que él mismo se encarg6 de leer. Fue un acto
realmente bonito donde una vez mas la musica y la
poesia caminaron durante algo mas de una hora de
la mano.

;Como contribuyeron estas jornadas a la
difusion y al desarrollo de la miisica de
plectro en la region de Manzanares y mas
alla?

En primer lugar, a titulo local en Manzanares,
sirvieron para que el publico de nuestra ciudad
fuera poco a poco conociendo que habia y hay otras
formas de interpretar musica con instrumentos
diferentes a los que méas o menos estan
acostumbrados, me refiero a instrumentos de viento
madera y viento metal que son los que conforman
principalmente a las bandas de musica. Y mas alla
de Manzanares, pues gracias a la participacién de

la orquesta en multiples festivales y encuentros de
la especialidad, en estos casos nos permitia poder
ofrecer nuestro trabajo en puntos lejos de nuestra
ciudad.

;/Qué desafios encontraste al adaptar las
Doce danzas espariolas de Granados para
una orquesta de pulso y piia? ;Como surgio
la idea de fusionar la miisica de Granados
con la poesia de Antonio Garcia de Dionisio?

La idea surgi6 debido a que, en esos momentos,

de las doce danzas que componen la obra tan

solo cuatro estaban arregladas o adaptadas a
orquesta de pulso y pta, y, ademas, editadas en la
coleccion Rondalla. Estudiando la obra integral de
Enrique Granados vi que las ocho danzas restantes
estaban mas o menos olvidadas, y eran mucho



menos conocidas que la nimero dos “Oriental”, la
cuatro “Villanesca”, la cinco “Andaluza” y la seis
“Rondalla Aragonesa”. Sin embargo, esas ocho
danzas restantes tenian la calidad e interés como
las cuatro editadas. Por ese motivo me puse manos
a la obra para adaptar desde la partitura original
de piano estas ocho danzas. Una vez realizado el
trabajo nos pusimos a ensayarlas para ofrecer un
concierto monografico con las doce danzas. Pero
quise ir un poco mas alla y aprovechando los titulos
tan sugestivos de las danzas pensé que si antes de
cada una de estas obras se hacia una introduccién
poética el resultado seria extraordinario, como asi
fue.

En tu opinion, ;qué papel juega la poesia
dentro del ciclo de las danzas? ;Enriquece
la narrativa o aporta un contraste con la
miisica?

Como digo anteriormente estoy totalmente
convencido de que la poesia y la musica siempre
han sido dos componentes artisticos maravillosos
y, por supuesto, se han complementado
perfectamente. Los poemas de Antonio Garcia de
Dionisio supusieron una importante aportacion a la
musica, especialmente realizando una introduccion
a cada danza de una forma magnifica.

;Qué respuesta del piblico te sorprendio
mas en las presentaciones de Los circulos de
la danza?

La respuesta del publico fue buena teniendo en
cuenta que para la inmensa mayoria las ocho
danzas que estrenabamos no las conocian vy,
ademas, al ofrecérselas mezclando musica y poesia
pues era un aliciente mayor.

;Coémo describirias la importancia de este
espectaculo para la evolucion de la miisica
de plectro en un contexto moderno?

Considero que combinar musica y poesia es algo
muy importante que hace que el publico aficionado
a una y otra modalidad artistica pueda en un solo
espectaculo disfrutar de las dos. Y si, ademas,

les ofrecemos una de las paginas musicales mas
importantes de Enrique Granados, pues mucho
mejor. Por supuesto esta forma o idea es ampliable
a cualquier otra obra de otros compositores.

¢Te gustaria volver a representar o a grabar
Los circulos de la danza en el futuro?

Si que me gustaria. Entre otros motivos, al margen
de los expuestos anteriormente, para tratar de
mejorar lo realizado entonces pues en la vida todo
es susceptible de mejora. En cuando a la grabacion
de esta obra tal y como la representamos en
Manzanares en aquella ocasion creo que seria una
idea bastante buena. Solo falta que alguna orquesta
quiera realizarla.

En Los circulos de la danza, Antonio Garcia

de Dionisio aport6 una dimension lirica que
enriqueci6é enormemente el espectaculo. Sus
poemas, escritos especialmente para acompanar
cada una de las danzas de Granados, crearon un
vinculo intimo entre las imagenes evocadas por la
musica y las palabras recitadas. Cada poema servia
de espejo o de contrapunto a la pieza interpretada,
afladiendo una capa emocional y narrativa que
hacia mas profunda la experiencia del publico.

Antonio Garcia de Dionisio nacidé en Manzanares,
en 1942. Tras una larga etapa de su vida dedicado
a la musica (como miusico de orquesta y cantante),
regresa a Manzanares a principios de la década

de los afios 70, y es a partir de esta fecha cuando
comienza a interesarse por la escritura y por la
poesia en particular.

En 1978 junto a otros poetas de Manzanares forman
el grupo literario AZUER, dandose a conocer en
tertulias, recitales y colaboraciones en diversos
actos y revistas. En 1996 funda la revista de
creacion literaria Calicanto, de la que es su director.

LIBROS PREMIADOS, PUBLICADOS E INEDITOS
 Poemas intransferibles. Biblioteca de autores
manchegos. (Ciudad Real, 1997).

e Los dioses reencontrados. Premio Vinos de la
Mancha, 1999. (Alcazar de San Juan, 2001).

e Las esferas muertas. XXXIII Premio Pastora
Marcela. (Campo de Criptana, 2003).

e Poemas para una voz sin nombre. Finalista
Encina de la Caniada. (Madrid, 2005).

e Donde nacen las tormentas. XLIV Premio
Amantes de Teruel. (Teruel, 2006).

e Obsidiana. XXXII Premio Rafael Morales.
(Talavera de la Reina, 2007).

e Incendio sin cenizas. X Certamen Ciudad de
Puertollano. Premio Manuel Mufioz Fernandez.
(Puertollano, 2007).

e Libro de los desordenes. Premio de poesia José
Luis Hidalgo, 2007. (Inédito).

e La hojarasca quemada. Bienal de poesia Julio
Tovar, 2008. (Inédito).

 La bolsa y las monedas. XIII Premio Luys
Santamarina, Ciudad de Cieza. (Ediciones
Vitruvio, Madrid, 2008).

* Los circulos de la danza. Plaquette. 25°
Aniversario de la orquesta Sotomayor, 2008.

e Espacios vacios. XXX VIII Premio Pastora
Marcela. (Campo de Criptana, 2009).

¢ Luz amenazada. IV Premio de poesia Paloma
Navarro, 2009.

e Mudanzas y jardines. XVIII Premio de poesia
Villa de Aranda, 2010.
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Totalidad de la espera. XXV Premio de poesia
Juan Bernier, 2010.

e Elsuerio y el vuelo. XXIII Premio de poesia
Ernestina de Champourcin, 2012.

e Un cristal para cada enero. XVIII Premio de
poesia Adolfo Utor Acevedo, 2013.

e El suefio de los volcanes. Premio de poesia José
Antonio Ochaita, 2013. (Inédito).

e El hacedor de puentes. (Ediciones Vitruvio,
Madrid, 2013).

También he podido entrevistar al laureado Antonio
Garcia para elaborar este articulo. En mis preguntas
he procurado incluir lo que considero algunas de
las claves para interpretar sus poemas, y él me ha
dado su opinién al respecto. La entrevista es la que
aparece a continuacion:

Antes de dedicarte a la poesia, fuiste miisico
profesional. ;Como fue esa etapa de tu vida
y de qué manera influyé la misica en tu
posterior transicién hacia la poesia?

Diriamos que esa fase de mi vida fue al principio,
aprendizaje, aunque el tiempo fue colmando mis
deseos y terminé viviendo de la musica.

¢;Hay algo de tu experiencia como miisico
que se refleje en tu manera de escribir
poesia o en tu enfoque artistico?

Creo que en lo tinico que la musica ha influido en la
poesia, tal vez haya sido en el ritmo; por supuesto
que, la musica, ha servido como enlace perfecto
para llegar a la poesia.

A lo largo de tu carrera has recibido
numerosos premios de poesia. ;Qué significan
para ti estos reconocimientos y como han
influido en tu trayectoria artistica?

Bueno, los premios, sean en la musica o en la
poesia, siempre ayudan a estimular la creaciéon y los
proyectos; son como una vitamina necesaria para el
creador.

¢;Hay algiin premio o reconocimiento que
recuerdes de manera especial, ya sea por su
importancia o por lo que represento en tu
vida personal o profesional?

Siempre hay alguno, por ejemplo, en poesia el
“Rafael Morales” que es uno de los grandes Premios
de nuestra region, o, el “Premio Cafetin Croché”,
que lo consegui ante 865 poemas de todo el mundo.

/Coémo abordaste la creacion de los poemas
para acompariar a las Doce Danzas espariolas?
;Te inspiraste en la miisica de Granados o
partiste de una idea poética previa?

No sé como decirte, inspirarte en la musica es
dificil, ya que no es una cancién lo que queremos
hacer; entonces mis poemas lo que hacen es
preparar al oyente, para que su imaginacién pueda
encontrar el reto de la imagen; ya sea la que diga
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el poema o una imagen creada por él mismo en su
silencio absoluto.

¢Qué conexiones personales o emocionales
encuentras con los poemas que dedicaste a
las danzas de Granados?

Bueno, las conexiones personales o emocionales
son casi siempre las mismas en mi escritura;
intentar encontrar en el poema la versitud
comprometida de lo ignaro.

;Como fue la experiencia de recitar tus
poemas junto a una orquesta? ;Qué
sensaciones te produjo ver como tus versos
se combinaban con la miisica?

La experiencia fue fantastica. Y las sensaciones
también, aunque mis versos no se combinan con
la musica, son esa preparacioén para encontrar una
imagen para el sonido.

;Qué esperas que el piiblico haya
experimentado al escuchar y sentir esta
combinacion de poesia y miisica?

Esperaria que el publico hubiese encontrado en
este ejercicio de musica y palabra una correcta
simbiosis, de lo que la palabra puede hacer ante la
musica.

Al escribir tus poemas para acompariar las
Doce Danzas Espariiolas, ;buscaste establecer
un didlogo con la miisica de Granados?
JHasta qué punto ves los poemas como

una prolongacion de las danzas o como un
contraste?

Tal vez se encuentre en el contraste la perfecta
definicion de la pregunta; siempre he creido en la
fuerza de la imaginacion, para encontrar la relativa
fuerza de lo que somos.

JHay alguna danza en particular donde
sentiste que la miisica guiaba de manera
mas directa la creaciéon del poema?

Tal vez la Danza VI “Rondalla Aragonesa”.

El tema del paso del tiempo y la memoria
parecen estar presentes en varios de tus
poemas. ;Dirias que la miisica de Granados
te evocaba esta lucha constante entre el paso
del tiempo y el deseo de preservarlo a través
de la danza?

No lo creo, soy un poeta que siempre ha escrito
sobre el paso del tiempo, tal vez porque yo he sido
relojero también, y eso influye mucho en el paso
del tiempo; saber que somos esclavos de nuestro
propio invento, cuando nos sometemos a un
tiempo que, en realidad no existe, solo es parte de
nuestra vida.

/Crees que la danza, al ser una expresion
efimera, acentiia este sentido de
transitoriedad que tus versos intentan
capturar?



Si creo que la danza es un arte efimero, ya que lo
que ves en el momento, nunca mas se repetira.

En tus poemas parece haber una constante
biisqueda de lo inalcanzable, a menudo,
simbolizada por la danza. ;Consideras que
la danza en si misma, como acto fisico y
emocional, es una representacion de esa
aspiracion que nunca se alcanza del todo?

Creo que lo inalcanzable es una de las pocas
verdades que conocemos; siempre detras de lo
alcanzado, esta el reverso de la conquista; la dltima
voluntad de lo que somos.

;Como ves la relacion entre la danza y
los deseos no cumplidos, o las metas que
siempre estan mas alla del alcance?

La Danza encierra en si mismo, la fortaleza del
ser humano; el bailarin aprende un arte que
debe seguir practicando toda la vida, de ahi su
correspondencia con la musica, su acomodo a
lo perfecto, a lo volatil, al efimero instante de su
circulo magico.

En varias ocasiones, el silencio parece tener
un papel relevante en tus poemas, actuando
casi como un contrapunto a la misica. ;Cémo
utilizas el silencio como recurso poético en
didlogo con la miisica de Granados?

Como hemos conocido antes soy un poeta del paso
del tiempo, pero también soy un poeta del silencio,
en toda mi poesia esta el silencio, porque el alma
de la musica es el silencio; aunque nadie lo crea, el
silencio nos lleva al éxtasis, las figuras melddicas de
la Gran Musica estan concebidas tras el silencio de
los autores y es el silencio el que nos hace pensar
en lo que no vemos.

¢El silencio en tus poemas es una forma de
reflexion o ruptura en el flujo de la danza, o
lo ves como un espacio necesario para que la
miisica y la poesia respiren juntas?

Si, lo veo como un espacio necesario para que la
danza y la musica respiren.

En algunos de tus poemas, parece haber una
reflexion sobre el ciclo de vida, muerte y
renacimiento. ;Es la danza un vehiculo para
explorar estos conceptos universales en tus
poesias?

Que sean conceptos universales no quiere decir
que sean mis conceptos. No sé si la danza como

la musica llegan a ser el tipo de conceptos que la
gente cree; mis especulaciones siempre estan sobre
la vida, nunca sobre la muerte.
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Danza niimero 1: Minueto

El paso resbala,
nombra, gime

sobre marmoles grises
palabras de amor.

La mano apenas roza
esa mano que espera
con elegante signo

el cruce.

Los ojos s6lo son
mensajeros del vértigo
en la espera; nada es,
como esa musica

ajena a todo lo que mece
su armonica belleza:
ritmo o melodia

que abraza ese paso

que resbala,

sobre marmoles grises.

Danza ntimero 2: Oriental

Ondula el vientre la metafora escondida

de la tarde. Se deshace y crece la palabra

entre el eco de unos pasos nacidos del silencio.
Nada es, como el capricho que las musicas
destinan

a ese oido escrutador de atardeceres.

Invierte la figura el circulo de su danza

y todo muere por los velos que el mitico silencio
esconde entre las manos, tejedoras de unos
suenos

que, el vientre de la tarde, ofrece a la orgiastica
mirada, cual metafora a punto de nacerse

de unos labios, cansados de abrirle a las palabras
ignorados caminos que en el papel se ondulan
como vientre de odalisca.

Danza numero 3: Fandango o Zarabanda

Paso a paso desdibuja
lentos dibujos que el pie,
apenas graba en la herida
que el bailarin no se cree.

Paso a paso muere el vértigo
y con él muere la hiel

que la garganta encerraba
como un beso que no fue.

Paso a paso se entristece

la noche que ya no es;

paso a paso cierra el mundo
la llave que me encontré.

Danza numero 4: Villanesca

El espejo.
Los espejos.
El plano silencio
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multiplicando imagenes,

desalojando al tiempo

de las viejas callejas

(imprecision de azogues

escribiendo escrituras que el vulgo desconoce).

Anorados triunfos
perdidos en la arena

de desiertos invictos,
como un reflejo antiguo
en el plano del silencio
del alma repetida

del espejo.

Danza numero 5: Andaluza
Abarcandolo todo el sol.
Derraméndose en la cresta vacia de las rocas.
Aletargando el paso y la cadencia de la siesta.
Obligando al mar a prolongar su beso.
Ensayando desiertos en la palma de la mano.
Suavizando las silabas como reguero de agua.

Y td, absoluta ninfa de la Europa de las brumas,
levantando tus manos a los cielos,

como queriendo acariciar el violento rostro

de tu dios. Aderezando de colores

el circulo magico de tus bailes,

para que él, apenas brille entre tus pasos.

Danza numero 6: Rondalla Aragonesa
La calle sola.
El silencio huye.
Sola la calle y pasos.
El silencio escalando alturas,
tronzando vidrios de esparto.

Sola la calle,

y escalas que la recorren
trinando viejas bandurrias
ante el balcon tembloroso;
bajo la paz del geranio.

La calle y voces,

y el silencio escapandose
por las rendijas que el suefio
entreabri6 en los corazones.

(El aire va recobrando

la tristeza de la noche,
cuando lejos, la rondalla,
deja al silencio que cante
mudas canciones de ensueno;
solas, como la calle).

Danza numero 7: Valenciana
La luz es mar
(abierta palabra
en el suefio de los hombres),
pirotécnica danza,
redondo triunfo de soles
en las grietas de las manos.



Es la purificacion del fuego
abrazado a los colores,

voz y limpido reflejo

en los cobres de la orquesta.

La luz es cielo,

pasiéon o musica

o pélvora que ilumina;
mediterranea bonanza

que deslumbra nuestra vista,
con su luz.

Danza niimero 8: Asturiana o Sardana
El verde como palabra.
Lo verde como fiel brillo:
El verde como una danza
de praderas onduladas.

Danza el aire viejas danzas

de corceles casi heridos

por mil noches de silencios
sorprendidos por mil lunas

que cortan como cuchillos

la danza que el viento escribe
entre presagios de muerte

que el bosque guarda en su grave
palabra de verde signo.

El verde como promesa.
Lo verde como camino.

Y el verde como una danza
de ondulados paixarifios.

Danza nimero 9: Mazurca
Un, dos, tres;
la mano es la palabra.

Tres, uno, dos; los ojos,
la escritura de la cara.

Dos, tres, uno; los pies,
mudos interrogantes

en los versos més desnudos
de la danza.

Danza numero 10: Danza triste
La muchacha en el angulo oscuro
pierde un beso que, entristecido, ata
desordenes dormidos a sus pies.
El danzador de suenos,
derrama entre las hojas esparcidas
de una vieja partitura,
infinitud de circulos. La muchacha,
pone su corazon dormido,
ante el reflejo que los espejos multiplican
como algarabia de voces
que, ella nunca, entendera.

Danza niimero 11: Zambra
No la luna.
No el candil en la repisa.

No el polvo regado de amapolas.

No la palma en las palmas del palmero.
No la ronca garganta abierta

al himedo calor. No

el viejo reflejo

que el bailaor esconde en la penumbra.
No el sudor escurrido de las frentes.
No la zambra.

No la luna.

No.

Danza niimero 12: Arabesca
Desnudo como la noche,
el salén va recobrando el pulso
de los silencios, la luz apacigua el brillo,
y el bailarin - casi herido por la mirada
de un nifio -, llora desde su escondite,
esa danza de imposibles arabescos
que, en suefios, sofié que un dia
bailaba, multiplicando los circulos
de su diminuto cuerpo,
por mil espejos dormidos
en el salén de sus suefios.

Epilogo
La palabra atravesada por musicas
y violentos giros,
en la violenta fuerza donde el mar
se destruye en acompasado ritmo.
Sea la palabra una danza que nos deje
su verbo diluido entre esas voces
que reflejan dolores antiguos.
Falsos amores, atravesados por dardos
como palabras que huyesen en vertiginoso
vuelo. Vibrante silencio el que atrapa
las voces en su profundo abismo,
y muere la musica y, todo es; una lagrima
que riela por la fragil mejilla
de un mundo entristecido.

REFLEXION FINAL SOBRE LA POESIAY LA
DANZA

La bailarina y coredgrafa estadounidense Martha
Graham dijo que la danza es el lenguaje oculto del
alma.

Escuché esta frase en la radio, en la época en la
que preparaba este articulo, y pensé en incluir este
pensamiento para reflexionar sobre él, planteando
que, quizas, el escribir poemas sobre las danzas
sea una manera de desvelar este mensaje oculto
del alma; yo tengo mi propia opinidén sobre esta
cuestion, pero les propongo que ustedes se lo
planteen. Merece la pena pensarlo.
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MARTA ESCUDERO VALERO )
Concertista y profesora de Instrumentos de Pia

MANDOLINAS
DE LOS SIGLOS KVII 'Y KVIII:
TIPOLOGIAS Y LUTIERES

Los diferentes nombres que ha tenido la mandolina Comencemos con las diferentes terminologias
a lo largo de la historia y la variedad de tipologias  geogréaficas de las mandolinas:

pueden confundir facilmente a cualquier
persona que quiera adentrarse un poco en este
apasjonante tema. Mandorre, mandore, mandora, Cuatro 6rdenes dobles afinados por quintas como el
mandola, pandora, pandurina, mandurina, leutino, ~ violin.

leuto, mandiirchen, armandolino, mandolino o

« Mandolina napolitana

mandoline son algunos términos asociados al ) o0
instrumento; pero también nos encontramos con

las denominaciones regionales que comenzaron A3V, (S.8)

a usarse en el siglo XIX: napolitana, milanesa, e —_ (88

cremonesa, bresciana, genovesa, lombarda... VO

Esta complejidad terminolégica se ve agravada por
el hecho de que el mismo instrumento puede recibir /usiracion 1 Afinacion mandolina napolitana
nombres diferentes y, a su vez, un mismo término
puede referirse a instrumentos distintos, ya sea por
motivos geograficos o cronolégicos.

Por esta ambigiiedad -entre otras dificultades- los ~ Cuatro ordenes simples afinados como el violin.
museos que conservan las mandolinas historicas

« Mandolina bresciana o cremonesa

a menudo etiquetan de una forma incorrecta 0 O
sus posesiones. En este articulo haremos un

repaso visual a instrumentos significativos de los ) O

siglos XVII y XVIII, indicando la terminologia e — O

empleada por cada museo y, al mismo tiempo, O

aprovecharemos para exponer cierta informacién
sobre los lutieres mas importantes de estos siglos.  lustracion 2: Afinacion mandolina bresciana o cremonesa
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+ Mandolina milanesa 6rdenes simples SOL4 DO5 MI5 LA5. Chamorro
(2014) coincide con Sachs en los cinco 6rdenes y esa
afinacioén, diferenciando el tipo toscano con cuatro
6rdenes dobles afinados por cuartas justas.

Seis ordenes dobles afinados por cuartas y una
tercera entre el sexto y el quinto orden.

O
[§:%]

¥ — e O
mm‘

Ilustracioén 3: Afinacion mandolina genovesa

Ilustracion 6: Posible afinacion mandolina florentina o

+  Mandolina lombarda toscana segiin Sparks (2005) y Lippi (2014)

Seis 6rdenes simples afinados como la mandolina
milanesa.

[8_8]

(9.9

o]
A menudo a este tipo también se les llama #i\ 00
milanesas (nombre genérico para mandolinas de :3 i

seis ordenes, sean dobles o simples). El paso a
cuerdas simples fue realizado por los lutieres de la
familia Monzino a finales del siglo XVIII.

Ilustracioén 7: Posible afinacion mandolina florentina o
toscana

4| 00
00
0 o A

= e 00
-y

A1V Pay

Q) _ wr

o O Ilustracion 8: Afinacion mandolina toscana propuesta por
Chamorro (2014)
Ilustracioén 4: Afinacién mandolina lombarda Briner-Aimo (1988) afirma que tiene cuatro 6rdenes

dobles y, por otro lado, algunos modelos Gibson de
mandolinas bluegrass han recibido el nombre de

+ Mandolina genovesa
florentine mandolin (Terranova, s.f.).

Seis 6rdenes dobles afinados una octava mas aguda . o

. « Mandolina siciliana o catanesa
que la guitarra.
Término usado por la procedencia del instrumento,

Niccolo Paganini popularizé esta variedad. .
pero no presenta ninguna novedad respecto al

A modelo napolitano. En alguna ocasion, el término
é oo 9O i se refiere a una variante de la napolitana con
o — o0 dos ordenes dobles (registro grave) y dos triples

8]

(registro agudo) (Terranova, s.f.) o cuatro 6rdenes
triples (Chamorro, 2014).

Ilustracion 5: Afinacién mandolina genovesa

% [8.810]
. [RXI8 8]
« Mandolina romana o — o0

Afinada como la mandolina napolitana, existiendo
sutiles diferencias organologicas. Ilustracion 9: Afinacion mandolina siciliana o catanesa

. . ropuesta orTerranova‘
« Mandolina florentina o toscana prop p

Existen numerosas definiciones de esta tipologia.
Segun Paul Sparks (2005) y Lorenzo Lippi (2014),
este tipo es de cuatro 6rdenes simples afinados
como el violin y coetaneo a la lombarda (modelos oo
de Lybert y Maurri).

l‘.@:b
:

. . . A Ilustracioén 10: Afinacion mandolina siciliana o catanesa
Sin embargo, para Sachs (1964) tiene cinco 6rdenes ,,opuesta por Chamorro (2014)

dobles afinados RE4 SOL4 DO5 MI5 LA5 o cuatro
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+ Mandolina paduana

No hay mucha informacion de este tipo, pero
los autores coinciden en que tiene cinco 6rdenes

dobles.

Chamorro (2014) propone una afinacion, y Sachs
(1964) también la cataloga con cinco 6rdenes
dobles. Segtin Janssens (1982) es una variante de la
mandolina lombarda con cinco 6rdenes dobles.

o0 YO

00

%
S

+ Mandolina turinesa
Seis 6rdenes simples afinados como la milanesa.

Sobre esta variante, ademas de la mencién de
Bortolazzi (1805) en su método, Lorenzo Lippi
(2014) comenta que un lutier que contribuyé al
paso de cuerdas simples fue Carlo Guadagnini,
quien a finales del siglo XVIII ya cre6 en Turin
mandolinas similares a las de Giuseppe Presbler
pero con cuerdas simples, lo que permitia obtener

un ataque mas claro y mayor proyeccion de sonido.

O

n 0
4 =

\

¢

e —
[s)

« Mandolina sienesa

Sé6lo es mencionada por Sachs (1964), con cuatro
cuerdas afinadas como el violin o seis cuerdas
afinadas como la guitarra.
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Bruno Terranova, tras analizar y comparar
diferentes instrumentos en los catalogos de los
museos y el nombre que se les atribuye, menciona
que, en el caso del atributo napolitano, tiene

un valor estilistico y no geografico. Es decir,
instrumentos que comparten las caracteristicas
organologicas de la mandolina napolitana reciben
este nombre independientemente de su lugar

de fabricacion. Sin embargo, en el caso de otras
denominaciones geograficas, si que han sido
acufiados simplemente por el lugar de construccion.

Sobre estas variantes geograficas, términos que
comenzaron a usarse en el siglo XIX, habla
Bartolomeo Bortolazzi (1805) en su método:

Zwar giebt es auch Mandolinen von 6, 8,

und mehreren Saiten, (sie heissen auch
Mandola, Mandora). Jene von 6 Saiten, sind die
Mailandischen und Turiner; diese mit 8 Saiten
versehen, die Neapolitanischen; allein da sie
theils unbequemer sind, theils auch einer zu
harten, zithertigen Ton haben, so bleiben wir
hier um so eher bei der, neuerlich erfundenen,
mit Vier Saiten bezogenen Mandoline—der
Cremonesischen oder Brescianischen—stehen, da
sie theils bequemer, theils auch von weicherem,
gesangvollerem Ton ist.

Es cierto que también existen mandolinas de 6,

8 y varias cuerdas (también llamadas mandola

o mandora). Las de 6 cuerdas son las milanesas

y turinesas; las provistas de 8 cuerdas son las
napolitanas. Sin embargo, dado que son en parte
mas incomodas y en parte también tienen un tono
demasiado duro y semejante al de la citara, nos
centramos aqui con mayor razén en la mandolina
recientemente inventada con cuatro cuerdas —la
cremonesa o bresciana—, ya que es en parte mas
comoda y en parte también tiene un tono mas
suave y melddico.

De una forma aproximada y muy esquematica,
Lorenzo Lippi presenta esta cronologia de

la evolucién de las distintas mandolinas en

su conferencia de 2024 sobre la historia del
instrumento:



1650-1700 1700-1750 1750-1800

6  ordenes dobles:

milanesa

4 érdenes dobles: area romana
4 6rdenes dobles: area napolitana

1800-1850

1850-1900 1900-1950 1950-2000

6 ordenes simples: lombarda/milanesa

En la misma conferencia afirma que la mandolina
muy probablemente nacié en Roma, ya que

los primeros documentos donde se habla de la
mandolina pertenecen al 4rea romana.

A pesar de la existencia de numerosos instrumentos
andnimos debido a la ausencia de etiquetas
identificativas, a dia de hoy conocemos numerosos
nombres de los constructores de las mandolinas

de los siglos XVII y XVIII. Aunque la informacién
biografica disponible es escasa, a continuacién, se
mencionan algunos de los lutieres mas destacables:

o Giovanni Francesco Smorsone (Roma, 1668-72?
- 1738)

Activo aproximadamente desde 1702 a 1738,

su taller estaba ubicado en Palazzo Galli de

Roma (Rebuffa, 2017). Construyé mandolinas

de cinco y seis 6rdenes, de las cuales algunas
sobreviven en colecciones privadas, asi como en
el Museo degli Strumenti Musicali de Milan, el
Musikinstrumenten-Museum de Berlin, el Royal
College of Music de Londres, el Kunstmuseum de
La Haya, de la Philharmonie de Paris, Museum fiir
Musikinstrumente de la Universidad de Leipzig.

« Gaspare Ferrari (Roma)

Activo entre 1731 y 1776, Ferrari fue uno de los
precursores del puente mévil y la tapa arqueada
(Rebuffa, 2017). Construy¢ varios tipos de
mandolinas, tanto de seis como de cuatro 6rdenes.

Encontramos instrumentos suyos en numerosos
museos, como el Musée de la Musique de la
Philharmonie de Paris, el Museo de la Musica de
Barcelona, el Museum fiir Musikinstrumente de la
Universidad de Leipzig, el Museo degli Strumenti
Musicali de Roma o el Kunstmuseum de La Haya.

o Antonio Stradivari (Cremona, 1644-1737)

El constructor de violines mas icénico de todos
los tiempos también cred algunas mandolinas.
En el Museo del Violino en Cremona se conservan

veintiséis patrones sin fechar de diferentes cajas,
mastiles, clavijeros y puentes de mandolina y
mandola -instrumento mayor de tesitura mas
grave- lo que nos revela que Stradivari pudo
construir mandolinas de diferentes tamarios y
estilos (Pollens, 2010).

Actuallmente solo se conservan dos mandolinas
de Stradivari: una de 1680 -The Cutler-Callen-
conservada en el National Music Museum de
Vermillion, Dakota del Sur; y la mandolina coristo,
fechada entre 1700 y 1710, conservada en el Museo
del Violino en Cremona.

+ Gaspare Vimercati (Milan)

Construy6 instrumentos entre 1766 y 1790. Su taller
se encontraba en la Contrada della Dogana, donde
también residian los lutieres Giuseppe Presbler y
Antonio Monzino.

Fue padre del renombrado virtuoso Pietro
Vimercati (1779-1850) y, posiblemente, tenia
vinculos familiares con otros lutieres originarios

de Venecia, ya que hay constancia de los nombres
Pietro Vimercati (activo entre 1640 y 1660) y su hijo
Paolo (activo 1660 y 1710) (Kinsky, 1912).

Encontramos instrumentos suyos en el Museum fiir
Musikinstrumente de la Universidad de Leipzig, y en
los Musées royaux d’Art et d’Histoire de Bruselas.

o Francesco y Giuseppe Presbler (Milan)

El apellido Presbler aparece en las fuentes historicas
con diversas grafias, como Plesbler o Plesber.

Francesco trabaj6 en Milan aproximadamente entre
1730 y 1780, uniéndose su hijo Giuseppe en torno
al 1775, quien estaria activo hasta 1814 (Cervelli,
1968).

Fueron grandes maestros en la construccion de las
mandolinas milanesas, disefiando instrumentos de
alta calidad y detalladas ornamentaciones. Podemos
considerarlos los lutieres mas destacados de
mandolinas en la region lombarda.
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La familia Fabricatore (Napoles)

El apellido Fabricatore, también escrito como
Fabbricatore en diferentes fuentes, pertenece a una
dinastia de diferentes lutieres, entre ellos Vincenzo,
Giovanni Battista, Pietro, Gennaro I, Gennaro Il y
Raffaele.

Sin embargo, las relaciones de parentesco entre los
miembros de los Fabricatore no estan claramente
documentadas. Algunas hip6tesis no verificadas
sugieren que el apellido podria haber sido una marca
comercial, y que podrian estar relacionados con la
familia Vinaccia (Lutgendorff, 1975).

En la construccion de mandolinas fue

Giovanni Battista el mas destacado, quien vivid
aproximadamente entre 1750 y 1815. Sus mandolinas
estan repartidas en diferentes museos del mundo,
como el Museo de la Philharmonie de Paris, el
Swedish Museum of Performing Arts de Estocolmo,
Musées Royaux d’Art et d’Histoire de Bruselas, el
Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg o el
Museo Nazionale degli Strumenti Musicali de Roma.

También se conservan algunos ejemplares de Pietro
Fabricatore en instituciones como en el Metropolitan
Museum of Art de Nueva York o el Musikhistorisches
Museum von Wilhelm Heyer en Colonia.

Donato y Giuseppe Filano (Napoles)

Padre e hijo, pertenecieron a una importante familia
de lutieres. Donato trabajé aproximadamente entre
1760 y 1785 y Giuseppe entre 1784 y 1797 (Dilworth,
2012). Sus instrumentos se caracterizaban por un
exquisito trabajo decorativo.

Algunas de sus mandolinas se conservan

en el Swedish Museum of Performing Arts de
Estocolmo, Museo de la Miisica de Barcelona,
Galleria dell’accademia de Florencia, en el Musée
de la Musique de la Philharmonie de Paris, Musées
royaux d’Art et d’Histoire de Bruselas, o el
Musikinstrumenten-Museum del Staatliches Institut
fiir Musikforschung de Berlin.

La familia Vinaccia (Napoles)

Hablar de la historia de la mandolina implica,
inevitablemente, mencionar a la dinastia Vinaccia,
cuyo legado, desarrollado a lo largo de varias
generaciones marcé un punto de inflexién en la
evolucion del instrumento. Aunque en sus talleres
de Rua Catalana y Via Constantii también construian
otros instrumentos de cuerda pulsada y frotada,

las innovaciones realizadas en la mandolina por
miembros clave como Antonio y Pasquale sentaron
las bases del disefio moderno del instrumento.

Si bien la familia Vinaccia esta principalmente asociada
con la mandolina napolitana genuina, lo cierto es que
en este taller también se construyeron mandolinas

de seis 6rdenes. Un ejemplar de Gennaro Vinaccia en
1763 es prueba de ello. Durante la ocupacion austriaca,
las mandolinas de cinco y seis drdenes eran utilizadas
también en Napoles, aunque poco a poco fueron
cayendo en desuso (Rebuffa, 2017).

Antonio Vinaccia destacé sin duda por su maestria
en la construcciéon de mandolinas, presentando

un trabajo muy refinado y de gran valor. Entre los
materiales utilizados para sus ornamentaciones
destaca el oro, nacar, carey, pan de oro, marfil o
maderas como el ébano y el arce rizado.

Con la utilizacion de estos materiales y sus acabados,
quedaba bien reflejado el estatus social de quienes
encargaban estos instrumentos, entre los que se
encontraban Carlos III de Espafia, su hijo Fernando I
de las Dos Sicilias o la esposa de este, Maria Carolina
de Austria (Vichy Enchéres).

Al intentar construir una cronologia de esta
familia, pronto nos daremos cuenta de que existen
numerosas fuentes que hacen referencia a este
apellido, pero siendo algunas de ellas confusas y
contradictorias.

No obstante, gracias a la informacion que nos
proporciona la casa de subastas Vichy Enchéres y
Alfred Woll (2021) podemos realizar un diagrama
aproximado de su genealogia:

Gennaro
Instrum: 1755-1784

|
[ | |
Antonio Giovanni Vinzenzo
Instrum: 1753-1785 Instrum: 1750-1780 Instrum: 1752-1795
|

Gaetano

Instrum: 1779-1848

I—;l

I |
Mariano Nicola
Instrum: 1775-1810 Instrum: 1770-1808

Pasquale .
Giuseppe
(1806-1885)

1
[ T T
Gennaro Achille Federico
(1832-1908) (1836-1920) (1839-1882)
L Gaetano
(1887-1927)
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Para finalizar el articulo, presentamos una selecciéon diferentes tipologias geograficas, sus variaciones

de imagenes de diferentes mandolinas organizadas

aproximadamente en orden cronolégico. En
esta recopilacion se ejemplifican algunas de las

Nombre: Mandolino

Fecha y lugar: 1629, Roma

Constructor: Benedetto Gualzatta

Longitud (cm): 55,88

Museo: Museo degli Strumenti Musicali. Roma.
Enlace: https://catalogo.beniculturali.it/detail/
HistoricOrArtisticProperty/1200065803

Nombre: Pandurina

Fecha y lugar: sobre 1635, Venecia

Constructor: Matteo Seelos

Longitud (¢cm): 56,5

Museo: Museum fiir Musikinstrumente der Universitdt Leipzig
Enlace: https://mimo-international.com/MIMO/doc/IFD/OAI_
ULEI_M0000517

Foto: Albert Giordan

Nombre: Mandoline

Fecha y lugar: 1652, Venecia

Constructor: Matteo Sellas

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris.
Enlace: https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/
doc/MUSEE/0130352?_ga=2.123670091.1928126368.1736977020-
353945925.1736452205#description

constructivas y estéticas, asi como las indicaciones

que los museos reflejan en sus catalogos.

Nombre: Mandoline

Fecha y lugar: 1630, Padua

Constructor: Catastro Parochiali

Longitud (cm): 55,88

Museo: Metropolitan Museum of Art. New York.

Enlace: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/501648

o ==

Nombre: Mandore

Fecha y lugar: 1640, Francia

Constructor: Boissart

Longitud (cm): 42 total

Museo: Victoria and Albert Museum. Londres.

Enlace: https://collections.vam.ac.uk/item/061535/mandore-
boissart/

Nombre: Mandolino coristo

Fecha y lugar: 1680, Cremona

Constructor: Antonio Stradivari

Longitud (cm): 50,19

Museo: National Music Museum. Vermillion.

Enlace: https://emuseum.nmmusd.org/objects/13387/mandolino-co
risto;jsessionid=BA80993E97C58DD54B51A044E6C0A204

ALZAPUA N 31-2025 -63-


https://mimo-international.com/MIMO/doc/IFD/OAI_ULEI_M0000517
https://mimo-international.com/MIMO/doc/IFD/OAI_ULEI_M0000517
https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/doc/MUSEE/0130352?_ga=2.123670091.1928126368.17369
https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/doc/MUSEE/0130352?_ga=2.123670091.1928126368.17369
https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/doc/MUSEE/0130352?_ga=2.123670091.1928126368.17369

E
Nombre: Mandiirchen
Fecha y lugar: s. XVII, Brescia
Constructor: Giuseppe Tovia
Longitud (cm): 48,7

Museo: Germanisches National Museum. Nuremberg.
Enlace: http://objektkatalog.gnm.de/objekt/MIR871

i

Nombre: Mandolino
Fecha y lugar: 1750, Roma
Constructor: Gaspare Ferrari

Museo: Il museo della misica. Collezione Artemo Versari. Venecia.

Enlace: https://www.museodellamusica.com/gli-strumenti/102/
mandolinofer

Nombre: Mandolina (genovesa o barroca)
Fecha y lugar: 1760-1785, Napoles
Constructor: Donato Filano

Longitud (cm): 57

Museo: Museu de la Misica de Barcelona.

Enlace: https://caticat.cat/heritageobject/mdmb-605--mandolina-

filano-donato-1760--1785/
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Foto: Jean-Marc Anglés

Nombre: Mandoline milanaise

Fecha y lugar: 1729, Roma

Constructor: Giovanni Smorsone

Longitud (cm): 56

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris.
Enlace: http://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/
doc/MUSEE/0160770?_ga=2.194735658.666702382.1737668990-
353945925.1736452205

i
*

Nombre: Mandolino

Fecha y lugar: 1756, Roma

Constructor: Gaspar Ferrari

Longitud (cm): 55

Museo: Raccolte Artistiche del Castello Sforzesco. Museo degli
Strumenti Musicali. Milan.

Enlace: https://www.lombardiabeniculturali.it/opere-arte/
schede/2L010-00241/

Nombre: Mandolina

Fecha y lugar: 1767-1784, Napoles
Constructor: Vincenzo Vinaccia

Longitud (cm): 58,5

Museo: Museu de la Miisica de Barcelona.

Enlace: https://caticat.cat/heritageobject/mdmb-460--mandolina-

vinaccia-vincenzo-1767--1784/
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Nombre: Neapolitan mandolin

Fecha y lugar: 1772, Napoles

Constructor: Antonio Vinaccia

Longitud (cm): 56,6

Museo: National Music Museum. Vermillion

Enlace: https://emuseum.nmmusd.org/objects/17636/neapolitan-
mandolin?ctx=875fc8d0f8005c0f387f003dde8|f47cefca86db&idx=1

Foto: Jean-Marc Angles

Nombre: Mandoline

Fecha y lugar: 1773, Paris

Constructor: Nicolas Perou

Longitud (cm): 57

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris.
Enlace: https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/
doc/MUSEE/0160381?_ga=2.151284345.1928126368.1736977020-
353945925.1736452205#description

Nombre: Mandolin

Fecha y lugar: 1778, Madrid

Constructor: Antonio Preda

Longitud (cm): 54,2

Museo: Royal College of Music Museum. Londres.

Enlace: https://minim.ac.uk/index.php/explore/?instrument=9157

Foto: Jean-Marc Anglés

Nombre: Mandolone napolitain

Fecha y lugar: 1772, Napoles

Constructor: Antonio Vinaccia

Longitud (cm): 93

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris.
Enlace: https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/
doc/MUSEE/0161923?_ga=2.204684052.581187412.1738094875-
353945925.1736452205

Nombre: Mandolin

Fecha y lugar: siglo XVIII, Lisboa

Constructor: Joao Vieira da Silva

Longitud (cm): 56

Museo: Metropolitan Museum of Art. Nueva York.
Enlace: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/504214

Nombre: Mandolin

Fecha y lugar: 1781, Napoles

Constructor: Antonius Vinaccia

Longitud (cm): 58,5

Museo: Metropolitan Museum of Art. Nueva York.

Enlace: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/504543
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Nombre: Mandolin

Fecha y lugar: 1783, Napoles

Constructor: Giuseppe Filano

Museo: Swedish Museum of Performing Arts. Estocolmo.
Enlace: https://www.europeana.eu/item/09102/_SMS_MM__
F4097page=1

Y

Nombre: Mandiirchen

Fecha y lugar: 1791, Bagolino

Constructor: Giacomo Mora

Longitud (cm): 48,8

Museo: Germanisches Nationalmuseum. Nuremberg.

Enlace: https://objektkatalog.gnm.de/wisski/navigate/49791/view

Foto: Jean-Marc Anglés

Nombre: Mandoline napolitaine (basse)

Fecha y lugar: 1790, Napoles

Constructor: Gennaro Fabricatore

Longitud (cm): 93

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris.
Enlace: https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.
fr/doc/MUSEE/0130636?_ga=2.31660730.581187412.1738094875-
353945925.1736452205

Nombre: Mandola

Fecha y lugar: 1792, Napoles

Constructor: Giovanni Battista Fabricatore

Longitud (cm): 76,7
Museo: Germanisches Nationalmuseum. Nuremberg.

Enlace: https://objektkatalog.gnm.de/wisski/navigate/49804/view

Foto: Jean-Marc Anglés
Nombre: Mandoline milanaise

Fecha y lugar: 1793, Napoles Nombre: Mandolino Nombre: Mandolin
Constructor: Giovanni Battista Fabricatore Fecha y lugar: 1794, Turin Fecha y lugar: 1796, Milan
Longitud (cm): 60 Constructor: Carlo Guadagnini Constructor: Giuseppe Presbler

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris. Museo: Museo della Musica de Artemio  Longitud (cm): 56,3

Enlace: https://collectionsdumusee. Versari. Venecia. Museo: Metropolitan Museum of Art
philharmoniedeparis.fr/doc/MUSEE/01578907_ Enlace: https://www.museodellamusica. ~ Nueva York
8a=2.237698692.581187412.1738094875- com/gli-strumenti/16/mandolino?utm_  Enlace: https://www.metmuseum.org/
353945925.1736452205#description source=chatgpt.com art/collection/search/503849
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TABLATURAS DEL MANUSCRITO

4118 DE LA BNE

¢MUSICA DE LUIS DE GONGORA?
¢MUSICA PARA BANDURRIA?

ANALISIS, TRANSCRIPCION Y ADAPTACION PARR BANDURRIA CONTRALTO

El manuscrito 4118 de la Biblioteca Nacional de Espania (BNE) es un documento de incalculable valor para el
estudio de la poesia espafiola del Siglo de Oro. Este cddice, datado en el siglo XVII, recopila extensamente las
obras poéticas de Luis de Gongora y Argote (1561-1627). Entre sus paginas hay seis folios con misica en cifra
que constituyen el objeto principal de este estudio. El trabajo aborda un andlisis critico de la atribucion de
esta musica a Gongora, identifica el instrumento para el que fue concebida, examina el contenido musical y
ofrece una transcripcion e interpretacion adaptada. El objetivo final es explorar su relevancia potencial para

la interpretacion contemporanea en la bandurria contralto —y también en la bandurria—.

1. INTRODUCCION

1.1. CONTEXTO HISTORICO DEL
MANUSCRITO 4118

Titulado Obras varias poéticas [de Luis Gongora y
Argote], es uno de los testimonios mas importantes
del legado cultural del Siglo de Oro espariol.
Custodiado en la Biblioteca Nacional de Espafia
(BNE) y accesible en la Sala Cervantes, se puede
consultar en dos versiones: la original (MSS/4118)
y una copia en microfilm (MSS.MICRO/16699).

Su historia, contenido y caracteristicas materiales
proporcionan claves esenciales para contextualizar
las tablaturas musicales que se encuentran en sus
paginas, y a la vez plantean interrogantes sobre su
autoria y uso.
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1.2. HISTORIA DEL MANUSCRITOY SU
PROCEDENCIA

Este codice, cuya signatura antigua era M.392,
pertenecio a la biblioteca de Agustin Duran (1793-
1862), destacado bibliéfilo, critico, recopilador de
literatura espafiola y director de la BNE. Tras su
fallecimiento, el manuscrito fue adquirido en 1863
por la Biblioteca Nacional de Espafia, a través de
una compra realizada a Maria Cayetana Cuervo y
Martinez.

Segun Francisco de Icaza (1916), el manuscrito fue
elaborado por un copista del siglo XVII, aunque el
catalogo de El Doctor Carlino de la BNE sefala que
contiene escrituras de varias manos. Este detalle
subraya la naturaleza compilatoria del codice,
alejandolo de la posibilidad de ser un manuscrito


https://bandurriaymandolinacondiegomartin.wordpress.com/

autdgrafo de Luis de Gongora. La diversidad

de caligrafias apunta a que fue un documento
trabajado en distintos momentos y, probablemente,
por diferentes copistas.

1.3. DESCRIPCION MATERIAL DEL
MANUSCRITO

El manuscrito consta de 474 hojas de 21 x 15 cm
de tamarnio. Est4a encuadernado en pasta espaiiola
del siglo XIX, con un lomo liso que presenta tres
nervios simulados y guardas de papel marmoleado
de modelo plegado, caracteristicas tipicas de las
restauraciones bibliograficas de la época.

El contenido literario incluye una amplia
recopilacion de la obra gongorina: sonetos,
canciones, décimas, romances y obras mayores
como la Fabula de Polifemo y Galatea y las
Soledades. Ademas, contiene una comedia
incompleta, El Doctor Carlino, y varias secciones de
poesias diversas.

Entre las particularidades del manuscrito, destaca
la inclusion de seis paginas de notacién musical

en cifras, ubicadas entre las hojas 428 y 433. Estas
hojas, escritas solo en el recto, se integran en una
seccion variada y estan rodeadas de obras poéticas,
lo que sugiere su incorporacion dentro del corpus
cultural asociado a Gongora. Sin embargo, su
autoria no esta clara, ya que la ausencia de un
manuscrito autégrafo y la diversidad de manos
plantean dudas sobre la autoria.

1.4. LAS TABLATURAS MUSICALES:
INTERROGANTES Y DESAFIOS

La naturaleza de las tablaturas plantea dos grandes
preguntas:

;Quién es el autor de las tablaturas?
;Para qué instrumento fueron concebidas?

El primer interrogante es todo un desafio que
necesitara de estudios posteriores y colaboraciéon
de otras disciplinas para su aclaraciéon (como puede
ser la grafologia). A la segunda cuestion se dara
respuesta en el punto 3.3.

1.5. CONDICION INCOMPLETA Y SU IMPACTO
EN EL ANALISIS

El manuscrito presenta lagunas, con hojas faltantes
segun la foliacidén original (1-9, 17, 25, 230 y 280).
Estas ausencias, aunque no afectan directamente a
las tablaturas (ubicadas entre las hojas 428 y 433),
complican la reconstrucciéon completa del contexto
literario y musical del codice. Ademas, varias hojas
se encuentran en blanco, como la 254, 321v y 347v,
lo que sugiere posibles planes inconclusos de los
copistas o una pérdida de contenido original (como
sucede con el fragmento final del folio 433).

1.6. OBJETIVOS DE ESTE ARTICULO

Ante las incertidumbres sobre la autoria de las
tablaturas y la ausencia de indicaciones sobre el

instrumento, el proposito de este articulo es triple:

1. Revisar las diferentes perspectivas sobre la
autoria de las tablaturas.

2. Mediante un analisis contextual, musicologico
e historico, aclarar para qué instrumento estan
destinadas las tablaturas.

3. Oftrecer una transcripcion fiel que permita su
interpretacion en la bandurria contemporanea,
adaptando las notaciones originales a un marco
técnico e interpretativo coherente.

Esta labor contribuira no solo a ampliar el
conocimiento sobre la musica del Siglo de Oro,

sino también a revitalizar el repertorio para
instrumentos de plectro como la bandurria,
haciendo accesible un material unico que conecta la
tradicion poética de Gongora con el arte sonoro de
su tiempo.

2. ESTADO DE LA CUESTION

Francisco A. de Icaza (1916, pags. 6-13) atribuye

la autoria de las tablaturas a Luis de Géngora,
basandose en su inclusién dentro de un manuscrito
con obras exclusivas del poeta. Sin embargo, esta
atribucion es cuestionable, ya que el manuscrito no
es autografo y fue compilado por varias manos.

Por su parte y en el mismo articulo, Lorenzo
Gonzélez Agejas realiz6 una transcripciéon en
notaciéon moderna destinada a una guitarra de
cuatro 6rdenes afinada por cuartas. Esta propuesta
presenta limitaciones, dado que la guitarra de
cuatro 6rdenes pertenece al siglo XV, un periodo
anterior al manuscrito, y no existen evidencias
documentales de guitarras afinadas exclusivamente
por cuartas (Arriaga, 1988).

El Cancionero Musical de Gongora (Querol Gavalda,
1975) refuerza la relacién de Gongora con la
musica, destacando su conocimiento musical a
través de diversos aspectos de su vida. Querol
menciona su paso por la Universidad de Salamanca,
donde coincidié con Francisco Salinas; su etapa
como racionero en la Catedral de Cérdoba, donde
colabor6 con el maestro de capilla Joan Risco; y

los fragmentos autobiograficos de los romances
gongorinos. Miguel Querol identifica la “guitarrilla”
mencionada en el romance Qué necio era yo antafio
con la bandurria descrita en el romance n.° 8:

Ahora que estoy despacio,
cantar quiero en mi bandurria

lo que en mas grave instrumento
cantara, mas no me escuchan.

Juan José Rey argumenta que las tablaturas

estan destinadas a la bandurria, apoyandose

en la afinacion por tres cuartas consecutivas,
caracteristica de este instrumento y no de otros
como la guitarra, la vandola o la citara. También
sefala que el tipo de escritura, en el que los golpes
se ejecutan en cuerdas correlativas, sugiere un
instrumento de pua. Sin embargo, su transcripcién
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plantea decisiones interpretativas cuestionables,
como la propuesta de una octavacion del cuarto
orden de la bandurria o la toma de decisiones como
eliminar, trocar o insertar fragmentos musicales sin
previo aviso. En su analisis, Rey también menciona
la rivalidad entre Géngora y Lope de Vega,
destacando que el pastor “Bandurrio” de La Dorotea
podria ser una alusién critica a Géngora por su
aficion de tocar la bandurria (Rey & Navarro, 1993,
pags. 61-63 y 185-192).

Finalmente, Lola Josa y Mariano Lambea (2012)
exploran la relacién entre Gongora y la musica
desde una perspectiva mas amplia, destacando

la complejidad ritmica y los artificios fonicos de

sus versos como una muestra de su sensibilidad
musical. Este enfoque abre la posibilidad de entender
las tablaturas como una extensioén sonora de los
patrones ritmicos y melddicos presentes en su
poesia, reforzando la conexion entre su obra literaria
y la musicalidad inherente que esta proyecta.

3. EL MANUSCRITO 4118: DESCRIPCION DE LA
MUSICA EN CIFRA

3.1 CONTEXTO HISTORICO

El diplomatico, poeta e historiador mexicano
afincado en Espana, Francisco de Asis de Icaza y
Bena (1863-1925), se top6 con estas tablaturas por
azar. Se encontraba en la Biblioteca Nacional de
Madrid —por aquel entonces— consultando varios
codices con el fin de preparar una publicacion sobre
las obras maestras de Luis de Gongora y Argote
(1561-1627). Consultando el manuscrito 4118,
descubri6 que entre los versos del poeta cordobés
existian intercaladas 6 paginas con notaciéon
musical en cifra del siglo XVIIL. Unas paginas que
no comprendia y que puso en conocimiento de

D. Lorenzo Gonzalez Agejas (jefe de la seccion de
manuscritos y musicografo de la BNE). Agejas si
tenia conocimiento de esas cifras; pero no habia
encontrado la ocasion para estudiarlas. En un
trabajo posterior publicado en la revista Summa,
Francisco de Icaza dio a conocer este hallazgo en
abril de 1916, con un articulo titulado: Géngora,
musico. Este escrito se completo con la primera
transcripcion de estas cifras realizada por Lorenzo
Gonzalez Agejas, con una version para guitarra de
cuatro cuerdas.

Los folios en cuestién poseen tres numeraciones
diferentes, siendo 433-438 la mas reciente y
realizada por la BNE. Estos 6 folios contienen

el fragmento final de una obra incompleta, una
jacara en Rem, una Gallarda en Rem y dos piezas
mas sin titulo —Pasacalles por B segtn Juan José
Rey (Rey & Navarro, 1993, pag. 191) y Rondena
segin Agejas (de Icaza, 1916)—. Todas ellas estan
escritas en tablatura italiana para un instrumento
de cuatro cuerdas (u 6rdenes) que no se especifica.
En el folio 433 se dan las claves para su afinacion y
que indican que el instrumento en cuestion ha de
afinarse por cuartas.
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Fig. 1.- Fuente: MSS/4118. Afinacion del instrumento
indicado en las tablaturas.

3.2 REVISION DE LA ATRIBUCION A
GONGORA

Existen discrepancias entre los diferentes estudios.
Icaza (1916), Josa & Lambea (2012) opinan que
estan escritas por el propio Géngora. Miguel
Querol (1975) opina que esa afirmacion carece de
fundamento. Rey (1993) directamente transcribe
estas cifras como textos andénimos. Sea como fuere,
ninguno de estos autores aporta informaciéon
fehaciente al respecto.

Estas discrepancias, la diversidad de manos en el
codice y la falta de evidencia autdgrafa obligan
a profundizar en esta atribucion; pues caben 3
posibilidades:

1. Las tablaturas podrian haber sido escritas por
Gongora.

2. Pudieron ser recopiladas por Géngora como
parte de su interés por la musica y su faceta de
bandurrista.

3. Pudieron ser afiadidas por un copista o
propietario posterior.

Con la intencién de reducir el ndmero de
posibilidades a una, se han buscado referencias
sobre el manuscrito y el tratamiento que ha tenido.

En el Inventario de la libreria que fue de Agustin
Duran (1863, pag. 50) se aporta la siguiente
informacién de este manuscrito:

Informacién

Transcripcién

Gongora (D. Luis de) = Obras poéticas = 8° = Zaragoza=
Pedro Veroes = 1643 = Hol.s*

Interpretacién

Al consultarse esta y otras entradas puede saberse que los
registros corresponden a:

Autor = Titulo = Ubica
Duefio o copi

estanteria o pasillo) = procedencia =
cion de la obra) = material

)

ary Tabla 1. Fuente:
Elaboracion propia.

Datos

Puede deducirse que el manuscrito
Zaragoza. Pedro Vero

4118 procede de
es podri ista o el vended
1643 la fecha del

opi
scrito.




Por el momento no se puede confirmar la autoria de
esta musica y parece que las dos primeras opciones
son las mas posibles. A pesar de esta falta de
concrecion al respecto, estas tablaturas si sugieren
que Goéngora, como bandurrista, tenia un interés
activo por la musica instrumental, posiblemente
como compositor o, al menos, como un recopilador
de obras de su entorno.

El uso de tablaturas en esa época no era raro entre
los intelectuales y poetas, quienes veian la musica
como una extension natural de su capacidad
artistica. Si Gongora efectivamente compuso o
recopild estas piezas, refuerza la idea de que su
genio creativo trascendia los limites de la palabra
escrita para abarcar también el arte sonoro.

3.3 REVISION DEL INSTRUMENTO PARA EL
QUE SE ESCRIBIERON LAS CIFRAS

Las cifras no incluyen indicaciones explicitas

sobre el instrumento para el que fue concebida.

No obstante, varios elementos apuntan de manera
inequivoca a que estas tablaturas estan destinadas a
la bandurria de cuatro 6rdenes. Entre ellos destacan
la popularidad de este instrumento durante el

Siglo de Oro, la conocida faceta bandurristica de

Goéngora, la afinacién por cuartas requerida en las
tablaturas y la ausencia de esta afinacién exclusiva
en otros instrumentos contemporaneos, como
guitarras, vihuelas, citaras y vandolas. Tal como
sefala Juan José Rey (1983, pag. 61), estas cifras
constituirian la primera musica conocida escrita
especificamente para la bandurria y de ahi la
importancia de realizar su estudio.

4. PROCESO DE TRANSCRIPCION Y ANALISIS
TECNICO

4.1. METODOLOGIA DE TRANSCRIPCION

El sistema de notacion empleado es la tablatura
italiana en tetragrama. Las cifras indican los

trastes donde hoyar las cuerdas (representadas

por las lineas horizontales), las lineas verticales
corresponden a las lineas de compas, y la ritmica se
indica en la parte superior.

Una vez comprendido el significado de estos
elementos, el siguiente paso para poder transcribir
la musica a notacién musical fue descifrar la
afinacién de la bandurria para la que estan escritas
estas tablaturas. Esta cuestion se aborda en el
siguiente punto.

SIMBOLOGIA DE LA TABLATURA

Comentario

Se habla de cuerda de forma genérica. Pero se asume que la bandurria de
esta época poseia érdenes dobles. Asi atestiguan fuentes como el
inventario de bienes de Felipe Il (1602) donde se registran dos bandurrias
de cuatro érdenes: una de tapa de enebro y barriga de concha natural de
tortuga y otra de boj, con un rostro de mujer por remate.

La musica aqui escrita requiere solamente los 5 primeros trastes de la

Las figuras ritmicas utilizadas en estas tablaturas van de la blanca con
puntillo a la semicorchea.

Se emplea como un adorno barroco.

Se emplea como un adorno barroco.

Representados asi también por Francisco Guerau, Santiago de Murcia y
Antonio de Santa Cruz (Schmitt, 1993).Los nimeros 2 y 3 representan el
traste sobre el que se ha de batir la nota. En la transcripcién se omiten
pues resultan obvios.

Siempre y cuando “por la E” haga referencia al alfabeto italiano, la tonalidad de la
Gallarda y Jacara ha de ser Re menor.

Indicacién de compés
Titulo y tonalidad de obras

Imagen Nombre
Tetragrama.
— 42 cuerda.
: : ' 3 cuerda.
s 22 cuerda.
R —
T2 cuerda.
f Trastes.
0,1,2,34,5 .‘ 0 = cuerda al aire, 1= primer bandurria
. traste, 2 = segundo traste...
e
SLLA8 Figuras
S
e
3t ) Extrasino o ligado de
= mano izquierda.
S
>
I’[' Y Repeticiones.
b .
—
—_—
2 5 » Trinos
Y, =
& ¥
(B
EH o E > Barras de compés:
| 1
I . normal, doble y final.
R
e
Gallarda por la e
Jécara porla e Titulos y tonalidad
S
Omisiones .'
—

Tabla 2. Fuente: Elaboracion propia.
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Esta afinacién coincide con la afinacion de las
cuatro primeras cuerdas de la bandurria contralto,
por ello se realizara la transcripcion para este
instrumento, y por ser éste transpositor, se

~ ofreceran 2 versiones de la transcripcion, una a
sonido real y otra con transposicion para ser leida
en el contralto (como si de una bandurria soprano
* se tratase).

4.3. ANALISIS DEL ESTILO MUSICAL

Para transcribir la musica en cifra y tomar
decisiones alla donde se encontraron discrepancias
o ausencias de informacién se han dado soluciones
acordes al estilo musical. Para conocer el aire

de estas danzas a transcribir, se han estudiado
previamente varias gigas, jacaras, gallardas,
pasacalles y otras danzas contenidas en el Resumen
de acompaniar la Parte con la Guitarra (de Murcia,
1714) y en la Instruccion de Musica sobre la Guitarra
(Sanz, 1764), obra en la que se ha prestado especial
atencion a las indicaciones de los distintos sones
para la guitarra rasgueada.

Fig.2. Fuente: (Sanz, 1764). Punto de la guitarra
perteneciente al abecedario Italiano

Para que las tonalidades requeridas suenen
correctamente, “por la E”, o lo que es lo mismo,
Re menor —siempre y cuando esta “E” se refiera al
abecedario italiano'- la afinacion de la bandurria
utilizada en estas tablaturas debe ser la siguiente.

|Aﬁnacic’>n de la bandurria del MSS/4118 |

0
o ©O
lgyn (e 0)
ry) 0o Tabla 3. Fuente: folios 16 r. y 18 1.
43 33. 23. 13.

Fig.3. Fuente: elaboracién propia

1  Este alfabeto italiano puede consultarse en el libro
primero de la Instruccién de Musica sobre la Guitarra (Sanz,
1764).
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Giga por la C

Transcripcion a sonido real

MSS/4118
folio 433
... Continuacion J ‘h J ) J ) J 'b
0—2—3 2——3 3
3 2—3;[F” 2 ———2—3—0—2 i n P — i 3 [ —— 2—3—0—2—

c
o
[
©

3 3 o
| Y T T
i I P
[ 2 o |
2 o
() 4
o 1T [® ] T T
7 o 1T = | P=N
[ an WL 1T T |
VY 1T T T
) o - 4 o

Fig. 4. Fuente: Elaboracion propia

4.4 TRANSCRIPCIONES
Giga por la C (fragmento final)
Decisiones tomadas en la transcripcion:

+ Este fragmento parece ser de una giga, al
menos el ritmo ternario de subdivisién ternaria
encaja correctamente con la figuracién
escrita. La tonalidad, por la C (Re Mayor), esta
justificada por la aparicion de las notas fa# y
do#.

+ Se adapt6 la musica al compas de 9/8.

+ Elritmo de los extrasinos, compases 6, 7, 10, 11
y 12, ha sido ajustado al ritmo méas coherente a

pesar de que en la tablatura indica que han de
interpretarse a semicorchea.

« Para ajustar la métrica de los compases 8 y 9 se
ha retrasado la linea de compas una negra.

Todas estas decisiones aparecen marcadas en rojo
en la partitura transcrita.

Apreciaciones musicales:

Los extrasinos pueden ejecutarse de mano
izquierda, resultando dificil mantener esta
ejecucion cuando existe en ellos cambios de
cuerda —especialmente en el instrumento actual de
cuerdas metalicas—, por lo que, en estos casos, se
recomienda que sean articulados con la pua.
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Jacara porla E
Transcripcion a sonido real

MSS/4118
folio 435
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Fig. 5. Fuente: Elaboracion propia

Jacara porla E
Decisiones tomadas en la transcripcion:

+ Adoptar la musica al compas de 3/4.

» Modificar la medida de figuras en los compases
6, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 27, 29, 31, 35, 36, 37, 38,
40, 47 y 50 para cuadrar el compas y aportar
sentido melddico y ritmico.

+ Desplazar la linea de compas en los compases 3,
7,26, 27y 28.

+ Se ha afadido la linea de compas entre los
compases 3-4, 26-27, 27-28, 37-38.

« Alteraciones: sol# en compas 34.

Las decisiones tomadas aparecen marcadas en rojo
sobre la partitura transcrita.
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MSS/4118

folio 436
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Gallarda por la E

Transcripcion a sonido real

B L

MSS/4118
folio 434
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Fig. 7. Fuente: Elaboracién propia

Gallarda por E
Decisiones tomadas en la transcripcion:

 Adoptar la musica al compés ¢ :

» Modificar la medida en los compases 3, 4 y
25 para cuadrar el compas y aportar sentido
melddico y ritmico.

+ Se ha afadido la linea de compas entre los
compases 13 y 14.

» Do# en compas 16.

Todas las decisiones aparecen marcadas en rojo
sobre la partitura transcrita.

-76- ALZAPUA n.° 31-2025



Jacara por la B

Transcripcion a sonido real MSS/4118
folio 437
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Fig. 8. Fuente: Elaboracién propia

Jacara porla B 7,10, 18 y 29, para cuadrar el compas y aportar

. o sentido meléddico y ritmico.
Decisiones tomadas en la transcripcion:

+ Desplazar la linea de compas en el compas 28.
+ Esta danza se adapta bien al compés y estilo P P P

de la jacara y la figuracién escrita, encaja « Se ha anadido lineas de compas entre los

correctamente en el compas. La tonalidad, compases 4-5, 26-27, 27-28, 37-38.
por la B (Do Mayor), es evidente debido a la Apreciaciones musicales:

ausencia de alteraciones. . . e
La octava del compas 39, si se respeta la indicacion

+ Adoptar la musica al compas de 3/4. de la tablatura de tocarla en tercera y primera
+ Modificar la medida de figuras en los compases cuerda, ha de ejecutarse con tranquilla.
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por la D

Transcripcion a sonido real
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Fig. 9. Fuente: Elaboracion propia

Porla D
Decisiones tomadas en la transcripcion:

+ De esta breve danza no se tienen suficientes
argumentos para su clasificacion. Su tonalidad,
por la D (la menor).

Adoptar la musica al compas de ¢ .

Modificar la medida de figuras en los compases
5,6y 9, para cuadrar el compéas y aportar
sentido melddico y ritmico.

Anadir la primera nota, por similitud al compas 5.
Desplazar la linea de compés en los compases
3y 7.

4.5 ADAPTACIC)N A LA BANDURRIA
CONTEMPORANEA

Estas tablaturas resultan tan idiomaticas al
instrumento propuesto que no se han realizado
ajustes para facilitar la interpretacion en la
bandurria contralto. Tan s6lo se ha realizado una
transposicion para leer la partitura como si del
instrumento soprano se tratase; pero, al tratarse
de una escordatura, la sonoridad obtenida es la
original.

5. RELEVANCIA PARA LA BANDURRIA
ACTUAL

5.1 VALOR PEDAGOGICO

Las transcripciones aqui realizadas, se han
elaborado para bandurria contralto pensando en
una acomodacion a la altura musical fija; pero,
igualmente —la misma partitura con transposicion
hecha para la bandurria contralto— puede funcionar
perfectamente en la bandurria. Eso si, en este

caso se sustituiria la altura musical fija por una
version que respeta la relacion intervalica entre

los distintos érdenes. El resultado sonoro ofreceria
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una version transportada de tonalidad (a la quinta
superior).

En opinion del autor, es fundamental recuperar
nuestro patrimonio musical y ejecutar las obras
antiguas en los instrumentos para los que fueron
originalmente compuestas. No obstante, desde una
perspectiva pedagogica, también es imprescindible
que los estudiantes de instrumentos de ptia se
familiaricen con este repertorio y lo interpreten,
fortaleciendo asi el vinculo entre la tradicion
musical y la ensefianza contemporanea.

5.2. RECUPERACION DEL REPERTORIO
HISTORICO

La transcripcion de estas obras no solo enriquece
el repertorio de la bandurria moderna, sino que
también abre nuevas oportunidades para su
inclusion en conciertos y actividades de difusiéon
cultural. Este proceso contribuye a la valorizacion
del patrimonio musical hist6rico, promoviendo su
preservacion y su reintroduccién en el panorama
musical contemporaneo.

6. RESULTADOS Y CONCLUSIONES
6.1 RESULTADOS

A continuacion, se presentan los videos y las
transcripciones adaptadas para bandurria contralto
que, por ser un instrumento transpositor, ofrecera
un resultado sonoro a sonido real.

Las transcripciones también son aptas para
bandurria, aunque si se tocan con este instrumento,
ha de tenerse en cuenta que el resultado sonoro
serd una version transportada con respecto a

las tablaturas; pero, respetuosa con la relacion
intervalica de los trastes y las cuerdas indicadas.



Giga porla C
Transcripcién con transposicion para bandurria contralto

MSS/4118

... Continuacion J folio 433

14
9 ﬁu# I — I.e. e
CRESS — o =%
Fig. 10. Fuente: Elaboracién propia GigaporlaC ek
Enlace al video E__ .E
https://youtu.be/6KVDSIMazPs #:'___ l".l
-l
Gallarda por la E

Transcripcion con transposicion para bandurria contralto

¢ MSS/4118
folio 434

Fig. 11. Fuente: Elaboracion propia

Gallarda por la E Enlace al video .

En esta version, por razones de sonoridad, se han https://youtu.be/8hhzoUqGml4 I
completado los acordes en los compases 20, 24 y 25.

Se propone pasaje alternativo en el compas 2. Se
han utilizado “ossia” en la parte superior.
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https://youtu.be/6KVDSIMazPs
https://youtu.be/8hhzoUqGmI4

Jacara porla E

Transcripcidn con transposicidén para bandurria contralto MSS/4118
folio 435

MSS/4118

| Jﬁ @ f folio 436

Fig. 12 y 13. Fuente: Elaboracion propia

Jacara porla E Para ello se han utilizado “ossias” en la parte superior.
Se han rellenado determinadas armonias con el Ritmicamente han de tenerse en cuentas las hemiolias
fin de reforzar la linea melddica, intentado no de los compases 3, 4, 7, 8, 11, 12.

incrementar las dificultades técnicas y buscando
la comodidad de los acordes. Se procede asi en los
compases 4, 5, 8,18, 21, 24, 29 y 35. El resultado
ofrece a la vez una sonoridad mas plena.

Por sonoridad, se opta por tocar
fa becuadro compas 32 y sol# en
el compés 34.

II-E:-: -

[ |
11

. . . .. . Enlace al video
Se proponen varios pasajes alternativos, que a criterio

del autor suenan mejor, en los compases 2, 4 'y 33. https://youtu.be/TZqWP8k7DBs
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Jacara porla B

Transcripcidon con transposicion para bandurria contralto MSS/4118
folio 437
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Fig. 14. Fuente: Elaboracién propia
Jacara por la B Enlace al video
Se han completado los acordes en los compases https://youtu.be/cFNaNO0_cuCY
26, 29, 37 y 43. Pueden ornamentarse algunos mas;
pero tendria por consecuencia una interpretaciéon
muy pesada.
por la D
Transcripcion con transposicion para bandurria contralto MSS/4118

folio 437

Fig. 15. Fuente: Elaboracién propia

PorlaD Enlace al video

https://youtu.be/tt3Sm8IBmtU
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https://youtu.be/cFNaN0_cuCY
https://youtu.be/tt3Sm8IBmtU

Y

Fig. 16. Fuente: Firma de Luis de Géngora y Argote.
https://www.cervantesvirtual.com/portales/luis_de_
gongora/

6.2 CONCLUSIONES

En este estudio se ha revisado la historia del
manuscrito 4118 y se han analizado las diversas
opiniones sobre la autoria de las tablaturas que
contiene. Aunque no se ha podido demostrar que
Luis de Géngora sea el autor de estas cifras, se
han identificado datos significativos como la fecha
aproximada del manuscrito (1643), el nombre de
Pedro Veroes (posiblemente el copista o vendedor
del manuscrito) y su procedencia, Zaragoza. Para
determinar con mayor certeza la autoria, seria
necesario recurrir a estudios interdisciplinarios,
como analisis grafologicos.

Se confirma que las tablaturas del MSS/4118 estan
escritas para bandurria, un hallazgo relevante que
refuerza la importancia de este instrumento en

el repertorio histérico. Ademas, se han realizado
transcripciones funcionales aptas para ser
interpretadas en instrumentos actuales (bandurria y
bandurria contralto).

Este trabajo representa una aproximacion

inicial, considerando que en la época las obras
escritas eran concebidas como una base sobre la
que los intérpretes desarrollaban variaciones e
improvisaciones. La practica de la improvisacion,
junto con el uso de ornamentacion, era esencial
para completar la interpretaciéon musical. Por ello,
se invita a los intérpretes que se acerquen a estas
transcripciones a profundizar en el estudio de la
ornamentacion barroca y a elaborar sus propias
versiones historicas a partir de las propuestas
presentadas en este trabajo.

Este enfoque permitira no solo revitalizar este
repertorio en el contexto contemporaneo,
sino también rendir homenaje a las practicas
interpretativas de la época.

Una vez grabadas las obras transcritas, se confirma
que, de ser estas cifras musica interpretada por
Gongora, éste debi6 ser un bandurrista de notable
destreza. Ademas, si fuera él mismo el compositor,
las piezas revelan un conocimiento musical que
supera con creces el de un mero aficionado. Estas
afirmaciones se refuerzan con su singular firma,
en la que integra su apellido junto a una clave
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de sol y una corchea, lo que simboliza cémo la
musica impregnaba profundamente su identidad y
personalidad.
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ANEXOS

Transcripciones completas a sonido real y
transcripciones con transposicién para bandurria
contralto (aptas para bandurria).
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LA COLECCION DALLAS' ITALIAN
MANDOLINIST

EL AUGE DE LA MANDOLINA EN LONDRES A FINALES DEL SIGLOKIX Y
PRINCIPIOS DEL SIGLO XX

La génesis de este estudio parte del hallazgo de un cuaderno de partituras entre las que se encuentran piezas
musicales, originales y transcripciones, para mandolina y piano compuestas por F. Paroletti y publicadas
por una editorial londinense. El titulo del cuaderno es Dallas’ Italian Mandolinist n.° 8: Selection of new
and original pieces operatic and other favourite airs. El aparente desconocimiento sobre la existencia de
estas piezas, su compositor y editorial ha promovido el desarrollo de esta investigacion. ;Qué es Dallas’
Italian Mandolinist? ;De qué informacion disponemos sobre la figura del compositor F. Paroletti? ;En qué
periodo fueron compuestas sus obras? ;Qué sucede entonces en Londres para que se suscite un interés por la
mandolina? Son algunos de los vacios de investigacion a los que se pretende dar respuesta.

INTRODUCCION desconocida y de acceso condicionado. En una de
esas busquedas de nuevo repertorio, se encontro
un viejo cuaderno de piezas para mandolina.
Aparentemente, las partituras pertenecen a una

La vigente expansion de la especialidad de
Instrumentos de Paa en el &mbito académico,

asi como el progreso de esta especialidad en un coleccién denominada Dallas’ Italian Mandolinist.
panorama musical donde cada vez prima mas el Se trata del cuaderno nimero ocho, que contiene
dinamismo, nos llevan a su continua busqueda una seleccién de piezas compuestas o transcritas

de repertorio. La literatura existente para los para mandolina y piano por el compositor F.

mismos es amplia, aunque en numerosas ocasiones Paroletti.
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Figura 1. Portada. Fuente: Paroletti, F. (s.f.). Dallas’
Italian Mandolinist N° 8: Selection of new and original
pieces operatic and other favourite airs. Londres: John E.
Dallas & Sons LTD.

El presente estudio se propone contextualizar la
coleccion Dallas’ Italian Mandolinist. Con dicho
fin, la primera fuente de informacién de la que
disponemos para poder ubicarla en tiempo y
espacio es la portada del cuaderno hallado (véase
figura 1), mediante su analisis se deducen los datos
expuestos a continuacion:

. Editorial: John E. Dallas & Sons LTD

« Direccién de la editorial: 202. High Holborn,
W.C. 1. Londres

« Compositor: F. Paroletti

« Nombre de la coleccion: Dallas’ Italian
Mandolinist

o Numero de la coleccion: n.° 8

« Afio de publicacion: no aparece

Teniendo en cuenta esta informacién resulta
conveniente indagar sobre la historia de la editorial
que publicé estas partituras para mandolina, sobre
todo para poder situarlas en el periodo de tiempo
de su publicacién, debido a la ausencia de una fecha
concreta.

HISTORIA DE LA MARCA DALLAS

John E. Dallas se corresponde con el nombre de
John Eastwood Dallas, cuya fecha de nacimiento
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data del afio 1856. En 1873 John Eastwood Dallas
empez6 a fabricar banjos con J. E. Brewster, en
un pequenio taller de la calle Oxford en Londres
(Carroll, 2016). Dos afios més tarde se establecio
como editor y fabricante de banjos en el nimero
415 de la calle Strand, donde fabric6 banjos para
The Moore, Burgess Minstrels y The Mohawk
Minstrels (Dallas, s.f.). La empresa creci6 hasta
tal punto que en el afio 1893 tuvo que ampliar
sus instalaciones y, aunque hasta el momento su
principal actividad se centraba en la construccion
de banjos, comenzé a fabricar otros instrumentos
musicales (Grace, 2023).

En el afio 1905, tres de los hijos de John E. Dallas
se convirtieron en directores de la empresa, cuyo
nombre paso a ser John E. Dallas & Sons LTD.
Ademas, el continuo crecimiento de la compaiiia
hizo que en 1914 se trasladaran a una nueva
direccion, 202 High Holborn Street (Carroll, 2016).
Estos ultimos datos son cruciales para ubicar las
partituras que protagonizan este estudio, ya que
tanto la direccion como el nuevo nombre que
adopto6 la empresa coinciden con los datos de la
portada encontrada.

En la década de 1920 J. E. Dallas & Sons empez6 a
comercializar instrumentos bajo la marca JEDSON,
que derivaba de sus iniciales, “J.E.D”, y “Sons”.

La empresa fue reubicada nuevamente en 1926

al nimero 610 de la calle Betterton en Londres.
Ademas de la construccién de instrumentos
musicales, Dallas se dedico a la impresion y
publicacién de musica (Dallas, s.f.)'.

Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto en
relacioén con los datos disponibles en la portada, se
puede considerar que el cuaderno Dallas’ Italian
Mandolinist n.° 8 debi6 ser publicado entre 1914 y
1926, franja temporal en la que la editorial estaba
ubicada en el ndmero 202 de la calle Holborn en
Londres, bajo el nombre de John E. Dallas & Sons
LTD.

RECOPILACION Y CATALOGO DE
CUADERNOS DALLAS’ ITALIAN
MANDOLINIST

La recopilacién completa de la colecciéon Dallas’
Italian Mandolinist es una ardua tarea de realizar
debido a la dispersién de sus numeros a nivel
internacional e incluso intercontinental y a la
inexistencia de un punto concreto, ya sea digital
o fisico, en el que se encuentre la totalidad de su
catalogo. Sin embargo, gracias a la gran labor de
recopilacion y biblioteca particular del investigador
aleman Michael Reichenbach, se han podido
catalogar catorce nimeros de la coleccién Dallas’
Italian Mandolinist (véase Tabla 1).

1 Traduccidn propia a partir de Carroll (2016), Dallas (s.f.) y
Grace (2023).



NUMERO

COLECCION TITULO COMPOSITOR PUBLICACION INSTRUMENTACION
Método Dallas’ Advanced
articular Studies for the Leopoldo Francia 1875-1913 Mandolina
p Mandolin
Métod Dallas’ Italian School . . - .
erodo afias: gatan Scnoo Giovanni Angelici 1875-1913 Mandolina
particular for the Mandoline
La Parisienne. . . .
4 Polka F. Paroletti - Mandolina y piano
Mandolina y piano
Levanto.
30 F. Paroletti 1875-1913 .
Mandoline Polka arolet Incluye voces de 2* mandolina,
guitarra mandola y banjo
Mandolina y piano
Lydia. .
36 F. Parolett 1875-1913 .
Mandoline Gavotte aroletl 7 Incluye voces de 2* mandolina,
guitarra mandola y banjo
Perla D’amore.
42 Mazurka F. Paroletti - Mandolina y piano
Mandolina con acompafiamiento de
Frances. uitarra, banjo o piano
65 Danse de Concert. Charles Hudson 1875-1913 & »ajo o p
M, i .
andolin Solo Voces de 2* mandolina y mandola
Grand Wedding Mandolina con acompafiamiento de
March. . it i
107 are Leopoldo Francia 1875-1913 guitarra o piano
Concert Solo for the
Mandolin Voz de 2* mandolina
Mandolina con acompafiamiento de
Australia. 18751015 guitarra o piano
108 Grand March for the W.H. Plumbridge .
. Partes extra para orquesta: 2° o
mandolin .
3* mandolina, mandola o 1°y 2°
banjo
Lillie Mandolina o violin con
. 1875-191 L . .
117 Barn Dance for Chatles Hudson 875-1913 200£1£§namlento de banjo, guitarra
Mandoline or Violin P
Voz de 2* mandolina
Mandolina con acompafiamiento de
My Sweetheart Waltz. guitarra o piano
152 Mandoline Solo 1875-1913
Voces de 2* mandolina, mandola y
banjo
Mandolina y piano
Consolation -
242 F. Paroletti .
arolettt Voz de 2* mandolina y
acompaifiamiento de guitarra
Paroletti’s Italian Mandolina a solo
Mé . 1914-192
aifc(i)cdlflar Mandolin Tutor F. Paroletti ? 6
P Mandolina y piano
Dallas’ Italian
8 Mando{mzst: F. Paroletti 1914-1926 Mandolina y piano
Operatic and other
favourite airs

Tabla 1. Catalogo recopilado de la coleccion Dallas’ Italian Mandolinist.
Fuente: elaboracion propia a partir de material aportado por Michael Reichenbach.
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Debe ser nuevamente mencionado que en las
publicaciones Dallas’ Italian Mandolinist no aparece
una fecha de publicacion. Es la direccion de la
editorial la que nos proporciona una referencia
para poder ubicarlas en el tiempo, segtin la historia
de la marca Dallas que hemos estudiado con
anterioridad. Concretamente, las publicaciones
halladas muestran dos direcciones: London. J.E.
Dallas, 415 Strand y John E. Dallas & Sons, 202
High Holborn London. Aunque no es posible
acotar las fechas en un afo exacto, estas evidencias
si permiten ubicar dos periodos de publicacion.
Consecuentemente, el primero corresponderia a un
periodo de publicacién de 1875 a 1913 y el segundo
conllevaria, aproximadamente, desde 1914 a 1926,
que es el afio en el que vuelve a suceder un cambio
de direccion de la editorial.

Asimismo, con el fin de poder catalogar una mayor
cantidad de nimeros Dallas’ Italian Mandolinist,
se han utilizado herramientas digitales de caracter
investigador como son la Red de Bibliotecas
Universitarias y Cientificas Espafolas (REBIUN)

y la Biblioteca Nacional de Espafia. Actualmente
en ninguna de estas bases de datos espafiolas

se encuentran resultados relativos a la cuestion
investigadora que nos concierne. Teniendo en
cuenta el desconocimiento de la coleccion Dallas’
Italian Mandolinist en Espafia, se ha procedido

a iniciar una busqueda en un catalogo de
bibliotecas a nivel mundial como es WorldCat?®.
En este catalogo mundial se da constancia de seis
resultados en torno a la colecciéon Dallas’ Italian
Mandolinist, que se encuentran disponibles en
bibliotecas de Londres, Australia y Estados Unidos
(véase Tabla 2). A excepcidn de un resultado, el
resto de las partituras halladas corresponden al
compositor F. Paroletti, lo que hace ostensible la
notable participacién de F. Paroletti en la coleccion
Dallas’ Italian Mandolinist.

TITULO COMPOSITOR

LA MANDOLINA EN GRAN BRETANA A
FINALES DEL SIGLO XIXY COMIENZOS DEL
SIGLO XX

El hecho de que se originara la publicacion de la
coleccion Dallas’ Italian Mandolinist en Londres
entre los afios 1875 y las primeras décadas del afio
1900 nos lleva a reflexionar sobre el porqué de este
acontecimiento. ;Qué sucede en Gran Bretafia a lo
largo de estas décadas para que se suscite un interés
en la publicaciéon de musica para mandolina?
Suscribiendo las palabras del reconocido historiador
de la mandolina Paul Sparks (2013, p.1), durante las
ultimas décadas del siglo XIX, tocar la guitarra y

la mandolina en grandes agrupaciones se convirti6
en una forma popular de hacer musica entre los
musicos aficionados britanicos. La mandolina, que
se consideraba inherente a la cultura italiana, como
podria considerarse la guitarra para la cultura
espafiola, viajo desde la Peninsula Italica hasta las
Islas Britanicas. Concretamente, la sociedad del
momento empez6 a desarrollar el gusto por las
canciones napolitanas, lo que puede dar respuesta a
por qué algunas de las piezas que se incluyen en la
coleccion Dallas’ Italian Mandolinist son melodias
de este tipo.

Ademés de la perdurable popularidad mundial de
la 6pera italiana, la década de 1880 fue testigo de
un auge de la moda de las canciones napolitanas
[...] y los estrechos vinculos entre las familias
reales britanica e italiana contribuyeron a cultivar
aun més en Gran Bretana el gusto por todo lo
italiano. Los virtuosos de la mandolina empezaron
a visitar Londres con regularidad y cosecharon

un éxito considerable en las principales salas de
conciertos (Sparks, 2013, p.2)*.

DISPONIBLE EN

The British Library, St. Pancras,

Alpine Roses. Entr’acte F. Paroletti Londres

Paroletti’s Italian mandoline tutor F. Paroletti University 9f Vermont Howe Library,
Estados Unidos

Dallas’ Italian mandolinist n.° 7 F. Paroletti Monash University Library Australia

Grand selection from Martha F. Paroletti

Friedrich von Flotow,

State Library of Western Australia

Dallas’ mandolinist, n.° 224
La danza degli scheletri

Leopoldo Francia

State Library of Western Australia

Dallas’ Italian mandolinist, n° 2 Dallas’|F. Paroletti

classical solos for the mandolin

State Library of Western Australia

Tabla 2. Titulos Dallas’ Italian Mandolinist disponibles
en WorldCat. Fuente: elaboracién propia a partir de
WorldCat.org (2024).

2 Herramienta digital para localizar materiales que suelen
encontrarse en bibliotecas, entre los que se pueden hallar
libros, partituras, fotos y articulos, que facilitan la labor
investigadora y la innovacion.

-86- ALZAPUAn. 31-2025

3 Traduccidn propia a partir de Sparks (2013, p.2): “In
addition to the enduring worldwide popularity of Italian opera,
the 1880s witnessed a burgeoning fashion for Neapolitan songs
[...] and close links between the British and Italian royal families
helped to cultivate further a taste in Britain for all things Italian.
Mandolin virtuosos began to visit London on a regular basis and
enjoyed considerable success in the major concert halls”



Asimismo, se tiene constancia de eventos

sociales que tuvieron lugar en Londres en los

que la mandolina gozaba de una aceptacion

social resefiable: «En 1888, la Exposicion Italiana
en Earl’s Court fue un acontecimiento social
ineludible de Londres y las aristocratas de moda
quedaron fascinadas por un grupo de guitarristas y
mandolinistas de Napoles» (Sparks, 2013, p.2)*.

La industrializacion llevé consigo un incremento
de las posibilidades econémicas de los ciudadanos
medios, quienes tuvieron en estos afios un mayor
acceso a la educacion y mas tiempo libre, lo que
indujo un sentimiento de crecimiento personal
que se reflejo en algunas ocasiones en el interés
por comprar y estudiar un instrumento musical
(Sparks, 1995, p. 44). En la década de 1880 la
mandolina no se podia estudiar de forma reglada en
Gran Bretaiia. Sin embargo, la mandolina adquirié
un papel protagonizado por las mujeres de la
época que vino fortalecido por la ejecucion de este
instrumento por parte de miembros de la nobleza
vigente:

Ni la mandolina ni la guitarra figuraban entre los
instrumentos que se ensefaban en las facultades

de musica britanicas en la década de 1880, pero
pronto empezaron a considerarse (de acuerdo con
la construccion social de la feminidad imperante)
especialmente adecuados para que los tocaran las
mujeres. [...] El ejemplo de la reina Margarita, que
tocaba la mandolina, reforz6 atin mas el atractivo de
los instrumentos de cuerda pulsada para las mujeres
preocupadas por la moda, sobre todo cuando se
tocaban en conjuntos (Sparks, 2013, p.3)°.

Las mujeres de clase media empezaron a liberarse
de algunas de las represivas convenciones sociales
que habian vivido hasta entonces y comenzaron a
participar en actividades sociales fuera del hogar,
entre ellas la ejecucion de musica en conjunto
(Sparks, 1995, p. 44). Debido a la coexistencia

de estas circunstancias y a la asociacion de las
cualidades de la mandolina con las de la feminidad,
segun el concepto de la época, las mujeres
britanicas comenzaron a tocar la mandolina y la
guitarra en agrupaciones musicales: «Innumerables
bandas femeninas de guitarra y mandolina
florecieron por toda Gran Bretafia durante la
década de 1890, la mayoria de ellas poseian solo las
mas modestas ambiciones artisticas o habilidades
técnicas, y existieron tanto por razones sociales

4 Traduccion propia a partir de Sparks (2013, p. 2): “In 1888,
the Italian Exhibition at Earl’s Court was London’s unmissable
social event, with fashionable female aristocrats becoming
fascinated by a group of guitar and mandolin players from
Naples”

5  Traduccion propia a partir de Sparks (2013, p. 3): “Neither
the mandolin nor the guitar was among the instruments
taught in British music colleges during the 1880s, but they
soon came to be regarded (in accordance with the prevailing
social construction of femininity) as particularly suitable for
women to play. [...] The example of mandolin-playing Queen
Margherita further strengthened the appeal of plucked-
stringed instruments to fashion-conscious women, particularly
when they were played in ensembles.”

como musicales» (Sparks, 2013, p.7)°. El hecho

de que las habilidades de las ejecutantes fueran
humildes puede relacionarse con la aparente
sencillez que caracteriza a las piezas publicadas
para mandolina en esta época en Londres, como es
el caso de la coleccion Dallas’ Italian Mandolinist.

Entre estos grupos de mandolinas y guitarras

cabe destacar el nombre “The Ladies’ Guitar

and Mandolin Band”. A partir del afio 1888 esta
agrupacién invirtié seriamente sus esfuerzos y
contraté a directores experimentados para dirigirla.
De este modo, comenz6 a actuar regularmente

en conciertos benéficos para recaudar fondos en
las zonas que mas estaban de moda en Londres
(Sparks, 2013, p.4). Londres fue un punto geografico
neuralgico para el desarrollo de la mandolina en
Inglaterra, ya que en el Norte y centro de Inglaterra
la practica musical de los aficionados estaba
asociada de una forma muy arraigada a los grupos
corales y bandas de viento metal, por lo que las
orquestas de mandolinas se hallaron en su mayoria
en Londres y el sureste de Inglaterra (Sparks, 1995,
p- 45). Las famosas salas de té que caracterizan a

la cultura londinense fueron participes en estas
décadas de conciertos de pequefias orquestas,
grupos de mandolinas y repertorios de musica vocal,
que constituian un importante atrayente para los
asistentes, segtn el periddico britanico Temperance
Caterer (1892, citado por Sparks, 2013, p.5).

Tal y como afirma Wolki (1939, p. 29) en sus
estudios sobre la historia de la mandolina, a partir
de 1885, los catalogos de las editoriales empiezan

a incluir musica para mandolina, al principio de
forma muy esporadica. Se trata casi exclusivamente
de transcripciones. La musica de saldn, las obras
operisticas de Richard Wagner y la musica

para piano de Robert Schumann se ofrecen en
transcripciones para mandolina y piano. Respecto
al tipo de mandolina que se tocaba en esta época, se
trata de la mandolina napolitana, de cuatro 6rdenes
dobles. Tal y como citan Sparks y Tyler (1996,

pp- 170-173) la mandolina napolitana fue la que
predomind en Italia a partir de la década de 1860 y
alcanz6 popularidad mundial en la década de 1890.
Raffaele Calace, de Napoles y Luigi Embergher, de
Roma, introdujeron nuevas modificaciones en este
instrumento.

En cuanto a la idiomaticidad que caracterizaba

a la técnica atribuida a la mandolina, el trémolo
cobro especial relevancia a nivel internacional,
hasta el punto en el que lo normal no era indicar su
ejecucion, sino méas bien su interrupcion:

6  Traduccion propia a partir de Sparks (2013, p. 7): “As

we will see, innumerable ladies’ guitar and mandolin bands
flourished throughout Britain during the 1890s, most of them
possessing only the most modest of artistic ambitions or
technical ability, and existing as much for social as for musical
reasons.”
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En la musica para mandolina compuesta entre
1870 y 1940, el estilo idiomatico italiano del
trémolo -golpes alternos de pua abajo y pia
arriba ejecutados lo méas rapidamente posible
para producir notas sostenidas- se utiliz6 casi
universalmente, aunque rara vez se indic6 en su
totalidad. En las obras de Carlo Munier, Raffaele
Calace, Silvio Ranieri y sus contemporaneos,

se pretende que todos los pasajes ligados y las
notas sueltas de duracién media o larga (como las
negras en un movimiento allegro, o las corcheas
en un andante) se toquen en trémolo, a menos
que se marquen con un signo de staccato (Sparks
y Tyler, 1996, p. 173)".

Estas afirmaciones estin en linea con las de previos
historiadores de la mandolina como Wolki (1939, p.
28), que ya habia descrito el trémolo predominante
como elemento natural de las primeras obras de la
escuela italiana en este periodo. Consideramos de vital
importancia tener en cuenta estos aspectos idiomaticos
a la hora de tomar decisiones interpretativas de una
manera informada, para asi poder ser mas fieles al
proposito primario de la composicion.

7 Traduccidén propia a partir de Sparks y Tyler (1996, p.
173): “In mandolin music composed between 1870 and 1940
the idiomatic Italian style of tremolo playing—alternate
down A and up v strokes, performed as rapidly as possible
with the plectrum to produce sustained notes—was almost
universally used, although rarely notated in full. In the
works of Carlo Munier, Raffaele Calace, Silvio Ranieri, and
their contemporaries, all slurred passages and single notes of
medium or long duration (such as quarter notes in an allegro
movement, or 8th notes in an andante) are intended to be
played tremolo, unless marked with a staccato dot”
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F. PAROLETTI

Las lineas de investigacioén en torno a la figura
de F. Paroletti son nulas o al menos carecen

de accesibilidad. No ha sido posible hallar

una biografia del compositor, aunque si se

han encontrado evidencias de su existencia y
participacion en la vida musical de la Inglaterra
de finales del siglo XIX y principios del siglo
XX. La herramienta digital que ha posibilitado
este hallazgo ha sido el repositorio The British
Newspaper Archive®.

LA FIGURA DE PAROLETTI EN LOS
PERIODICOS DE LA EPOCA

En los criterios de bisqueda de archivos de The
British Newspaper Archive se puede introducir

una palabra clave, nombre, lugar, fecha o titulo. Al
introducir en el repositorio la palabra «Paroletti»,
los resultados se alejan de la disciplina de la musica,
por ello, se ha procedido a refinar la busqueda

con las palabras «Paroletti mandolin». Los
resultados encontrados tienen que ver con reserias
de conciertos o alusiones a este apellido en las
secciones de sociedad. En muchos de los articulos
no cabe duda de que se trata del compositor en
cuestioén, dado que su nombre aparece al lado de
obras como Lydia o Levanto Polka, que son piezas
correspondientes a la coleccion Dallas’ Italian
Mandolinist, tal y como se puede observar en

la catalogacion anteriormente expuesta (véase
Tabla 2).

A continuacién, se puede advertir una sintesis de
los datos relativos a los resultados de bisqueda:

 Fecha: 1850-1899 (29 resultados); 1900-1949 (41
resultados)

+ Region: Inglaterra (64 resultados) y Escocia (3
resultados)

+ Tipo de publicacién: Articulos (57 resultados) y
publicaciones ilustradas (3 resultados)

Al leer las resefias de concierto halladas, se puede
afirmar que estas dan testimonio de dos hechos. En
primera instancia, puede confirmarse que la musica
de F. Paroletti fue interpretada por mandolinistas
de la época abordada, ya que su nombre aparece

en los listados de los programas de concierto: «La
agrupacién Ladies’ Mandoline and Guitar Band,
compuesta por casi una veintena de musicos,
interpret6 de forma animada [...] Levanto Polka

de Paroletti, Gordon March de H]. Ellis y Casino
Mazurka de Paroletti» (Brighton Gazette, 1893)°;

8  Plataforma digital (https://britishnewspaperarchive.
co.uk/) que se define por el escaneado de millones de paginas
de periddicos historicos y su publicacién en linea por primera
vez. Este sistema de biisqueda ahorra la laboriosa busqueda
manual en copias impresas que requieren una visita a la
Biblioteca Britanica de Londres o Yorkshire.

9  Traduccion propia a partir de Brighton Gazette (1893):
“Ladies’ Mandoline and Guitar Band, comprising nearly a score
of players, who gave spirited interpretations of [...] Paroletti’s

Levanto Polka, H. J. Ellis’s Gordon March, and Paroletti’s
Casino Mazurka.”




«La mejor exponente de la mandolina entre

los asistentes fue Mir H. W. Peet, quien tocé de
forma exquisita The Cuban Dance. (F. Paroletti)”
(Newark Advertiser, 1901)'; «Un bonito tema fue la
Serenata di gondolieri, de Paroletti, interpretada con
mandolinas, arpa y guitarra» (Isle of Wight Times,
1901)"; «Tres contribuciones interpretadas por

la agrupaciéon Mandolin, Guitar, and Banjo Band
sirvieron de introduccién a la velada. El programa
incluia Gavotte, Sweet Love (Paroletti)...» (Worthing
Gazette, 1914)%2

Por otro lado, se puede afirmar que la musica de
dicho compositor tuvo una buena acogida por la
audiencia del momento: «Los duos de mandolina
de las sefioritas Ard y Miles tuvieron que repetirse,
Serenade de Paroletti y Gordon polka march de Ellis
recibieron muchos aplausos» (The Queen, 1896)";
«Gondolier’s Seranade para mandolinas, compuesta
por Paroletti, también agradé mucho al publico,
que insisti6 en que se repitiera» (Isle of Wight
Observer, 1901)"; «A Miss Blanche Handcock

se le pidi6 un bis por su interpretacién de la
mandolina, las piezas que eligi6 fueron (a) Spanish
Valse (Western) y (b) Levanto polka (Paroletti)»
(Aberdeen Press and Journal, 1896)".

También cabe destacar que las resefias ponen de
manifiesto el hecho de que nos encontramos ante
un periodo histérico en el que la mandolina cobra
un papel social protagonista entre las intérpretes
femeninas de la época, tal y como hemos citado
anteriormente. En las resefias se menciona el
nombre de las «sefioritas» como intérpretes de la
mandolina:

10  Traduccioén propia a partir de Newark Advertiser (1901):
“The best exponents of the mandolin in our midst is Mir H.

W. Peet, and she played delightfully The Cuban Dance (F.
Paroletti)”

11  Traduccién propia a partir de Isle of Wight Times (1901):
“A pretty item was the Serenata di gondolieri, by Paroletti,
played with mandolins, harp, and guitar”.

12 Traduccién propia a partir de Worthing Gazette (1914):
“Three contributions by the Mandolin, Guitar, and Banjo Band
nerved as a most acceptable introduction to the evening’s
proceedings. The selections comprised the gavotte, Sweet Love
(Paroletti)”

13 Traduccion propia a partir de The Queen (1896):
“Mandolin duets by Misses Ard and Miles had to be repeated,
Paroletti’s Serenade and Ellis’s Gordon polka march gaining
much applause”

14  Traduccién propia a partir de Isle of Wight Observer
(1901): “A Gondolier’s Serenade for mandolins, composed by
Paroletti, also greatly pleased the audience, who insisted on its
repetition”

15  Traduccion propia a partir de Aberdeen Press and
Journal (1896): “Miss Blanche Handcock won an encore for
her mandolin playing, the pieces she chose being (a) “Spanish
Valse” (Western) and (b) “Levanto polka” (Paroletti).”
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Figura 2. Periodico Berkshire Chronicle de 1898.
Fuente: Berkshire Chronicle (1898)
https://britishnewspaperarchive.co.uk/search/
results?basicsearch=paroletti%20mandolin %20
berceuse&retrievecountrycounts=false

Una selecciéon musical muy agradable siguid
con la Berceuse, de la mano de una mandolina

y un cuarteto de guitarra, compuesto por las
sefioritas E. Lyne, Fleming, E. Collins, y Haslam,
quienes interpretaron mas tarde una segunda
obra, la Neopolitan Serenade de Paroletti, por la
que el publico aclamo6 un bis de forma enérgica
(Berkshire Chronicle, 1898)'.

Un comienzo enérgico y animado interpretado
por un quinteto formado por dos mandolinas y
dos banjos con acompaifiamiento de piano, (a)
Eutracte Alexina, (h) Gavotte Lydia, ambas de F.
Paroletti. Las artistas intérpretes o ejecutantes
fueron las sefioras Boycott Dray, Maud Buogay...
(Beckenham Journal, 1910)".

16  Traduccién propia a partir de Berkshire Chronicle (1898):
“A very pleasing musical selection followed in the “Berceuse”,
rendered by a mandolin and a guitar quartet, composed of
the Misses E. Lyne, Fleming, E. Collins, and Haslam and these
ladies also gave a second selection later, Paroletti’s Nepolitan
Serenade, which was loudly encored and partly repeated”

17  Traduccién propia a partir de Beckenham Journal
(1910): “opened in brisk and lively fashion by a quintet
consisting of two mandolins au- two banjos, with pianoforte
accompaniment, (a) Eutracte Alexina, (h) Gavotte Lydia, both
by F. Paroletti, the performers being Mrs. Boycott Dray, Miss
Maud Buogay..”
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CONCLUSIONES

Una serie de aportaciones documentales han
derivado del hallazgo de estas piezas. En primer
lugar, se ha contextualizado la colecciéon Dallas’
Ttalian Mandolinist, dando a conocer el interés
suscitado por la mandolina en la editorial
londinense John E. Dallas & Sons, que publico

una vasta coleccién de material para mandolina,
hecho que suscribe las palabras de los estudios
historicos y circunstancias sociales en relacion al
auge que experiment6 este instrumento en la Gran
Bretaria de finales de siglo XIX y principios de
siglo XX, relatadas en las paginas de los grandes
investigadores de la mandolina. Las resefias de
prensa, que han sido encontradas en los peridédicos
britanicos de la época, dan testimonio de que la
mandolina era participe de la vida musical del
momento, principalmente tocada por mujeres.
Asimismo, estas fuentes también corroboran el
hecho de que la musica de F. Paroletti, compositor
de interés en este estudio, era programada en

los conciertos de la época. No obstante, dichas
reseiias junto con el método de F. Paroletti han
sido las unicas evidencias halladas sobre la figura
de este compositor, ya que no se ha encontrado
informacion accesible que aluda a su biografia. Por
tanto, esta linea de investigacion relativa a la vida
del compositor puede ser objeto de estudio de una
investigacion futura.

Ademas, gracias a la biblioteca particular de
Michael Reichenbach y al uso de repositorios
electronicos internacionales, se han podido
catalogar algunas de las publicaciones de la
colecciéon Dallas’ Italian Mandolinist, aunque
todavia quedan por hallar y catalogar muchas mas,
por tanto, este aspecto también se puede abordar
de forma mas profunda en futuras investigaciones.
Debe ser resefiado el hecho de que contextualizar el
origen de esta musica ha sido un trabajo laborioso,
ya que nos hemos enfrentado a un estado de la
cuestion inexistente, aunque precisamente este
motivo es el que consideramos maés atractivo de

la presente investigacion, por dar respuesta a
multiples lagunas de conocimiento.

La investigacion en torno a la especialidad de los
instrumentos de puda tiene una larga trayectoria
por delante, lo que debe instar a sus integrantes

a experimentar continuos descubrimientos
mostrando un pensamiento critico, pero

abierto a nuevas propuestas, escuelas, culturas,
compositores, agrupaciones, repertorios y un sinfin
de elementos que deben primar en el rumbo de
esta especialidad. En linea con este pensamiento,
invitamos a los mandolinistas del mundo a conocer
el legado de F. Paroletti mediante el estudio y
difusiéon de su obra.

-90- ALZAPUA . 31-2025

REFERENCIAS

Aberdeen Press and Journal (1896). Newhills Homes
Evening Concert. Aberdeen Press and Journal.

Beckenham Journal (1910). Beckenham Wesleyan
Young Men’s Club Annual Entertainment. Beckenham
FJournal

Berkshire Chronicle (1898). Beading conservative
association. East Bbakoh. Berkshire Chronicle.

Brighton Gazette (1893). Brighton Gazette & Sussex
Telegraph — Thursday, November. Brighton = Gazette.

Isle of Wight Times (1901). Ryde Concert. Isle of Wight
Times.

Newark Advertiser (1901). P.B.A. Cricket Club
Concert. Newark Advertiser.

Paroletti, F. (s.f.). Dallas’ Italian Mandolinist N° 8:
Selection of new and original pieces operatic and other
favourite airs. Londres: John E. Dallas & Sons LTD.

Sparks, P. (1995). The Classical Mandolin. Oxford:
University Press.

Sparks, P. (2013). Clara Ross, Mabel Downing and
ladies’ guitar and mandolin bands in late Victorian
Britain. Early Music, 41(4), 621-632.

The Queen (1896). Wednesday October 21 Concert. The
Queen.
Tyler, J., & Sparks, P. (1996). The Mandolin: Its

Structure and Performance (Sixteenth to Twentieth
Centuries). Performance Practice Review, 9(2), 5.

Wolki, K. (1939). Geschichte der Mandoline. Hamburgo:
Joachim-Trekel-Verlag.

Worthing Gazette (1914). Rarlding the Register.
Worthing Gazette.

RECURSOS ELECTRONICOS

Carroll, P. (2016, diciembre). Dallas music industries.
https://jedistar.com/dallas/

Dallas Musical Instruments (s.f.). Dallas Musical
Instruments History.

https://www.dallaspedals.com/index.html

Grace’s Guide To British Industrial History (2023,
junio). John E. Dallas and Sons.

https://www.gracesguide.co.uk/John_E._Dallas_and_
Sons


https://jedistar.com/dallas/

RAFAEL BLAZQUEZ SANCHEZ
Compositor ¢ instrumentista
www rafaelblazquez.es

DESMONTANDO PREJUICIOS

SOBRE LA MUSICA

CONTEMPORANEA Y LOS
INSTRUMENTOS DE PUA

;Existen prejuicios sobre los instrumentos de ptua?
.Y sobre la musica contemporanea?

Quiero comenzar abordando lo que ha sucedido a lo
largo de la historia con la musica contemporanea,
entendiendo como tal aquella que es creada en cada
momento presente por compositores vivos.

Nos encontramos en el siglo XXI. Parece que todo
es nuevo, pero en realidad, lo novedoso es resultado
de la evolucién. La musica no escapa a este efecto
del tiempo y del desarrollo, lo que ha sucedido
también en siglos pasados.

Un ejemplo lo encontramos en la lectura del

libro E! ruido eterno (Ross, 2009, p. 667) donde se
analiza la dicotomia entre la musica clasica y la
cultura pop. Sin embargo, estilos tan diferentes han
logrado fusionarse en determinados contextos. Se
puede escuchar musica de Schoenberg en peliculas
policiacas de Hollywood; grupos como Talking
Heads y U2 incluyen en su musica creaciones
basadas en el minimalismo de Steve Reich.

Asimismo, los compositores no han escapado a

la influencia del rock y el pop. Estos géneros han
posibilitado la creacion de estructuras minimalistas
con armonias simples, un pulso constante y un
impulso ritmico mantenido. Esto supuso una
ruptura con las vanguardias musicales, como el
serialismo integral, y un retorno a la musica tonal,
e incluso modal en algunas ocasiones’.

1 Puedes ampliar informacién sobre Musica minimalista en
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_minimalista

En el siglo XXI, este enfrentamiento entre la musica
pop v la musica clasica ha perdido sentido. Cada
vez mas compositores estan abiertos a crear nuevas
obras sin prejuicios del pasado, explorando estilos
tonales, atonales, microtonales, minimalistas,
impresionistas, electronicos, entre otros. La
interconexién y la fusién de géneros son una
realidad palpable en la musica actual.

El debate entre romper con lo existente o componer
segun lo establecido no es exclusivo del siglo XX

0 XXI. Como escribe Alex Ross: “En el siglo XIV,
los compositores desataron la controversia al
insertar melodias profanas en el Ordinario de la
misa”. Posteriormente, se juzgd que la brillantez
extravertida de las dperas comicas de Rossini iba en
contra de la profundidad enigmaética de los ultimos
cuartetos de Beethoven (Ross, 2009, p. 669).

La historia de la musica es una fina capa que
recubre a la sociedad: ambas evolucionan juntas.
Siempre ha habido critica hacia la creacion de
nuevas obras, sobre todo cuando estas rompen con
lo establecido, pero eso no detiene su evolucion.

Es por ello que propongo una reflexién sobre
la musica contemporanea y el papel que los
instrumentos de pta, en especial la bandurria,
pueden desemperiar en la musica actual. Estos
instrumentos ofrecen a los compositores

una oportunidad unica para explorar nuevas
sonoridades.
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LA SITUACION ACTUAL DE LOS
INSTRUMENTOS DE PUA

Para comprender mejor esta realidad, consulté a
Alejandro Roméan?, compositor esparfiol y profesor
de Composicién para Medios Audiovisuales en el
RCSMM. Romaén destaca que una de las mejores
formas de fomentar la creacion de repertorio
para estos instrumentos es mediante encargos

a compositores. Un ejemplo de ello es el trabajo
impulsado por Maria Rosa Manzano con el arpa,
promoviendo nuevas composiciones a través de
encargos a autores espafioles.

Sin embargo, la mayoria de los compositores se
centran en instrumentos con una tradicién mas
consolidada, como el piano o los de la orquesta
(violin, violonchelo, flauta, oboe, etc.), debido a

su extenso repertorio y presencia en el ambito
académico y profesional. Incluso la guitarra, que no
forma parte de la orquesta, cuenta con menos obras
escritas en comparacién con otros instrumentos.

Otro aspecto relevante es la escasa presencia de los
instrumentos de ptia en los conservatorios superiores,
lo que dificulta su difusién entre los compositores

y reduce las oportunidades de colaboracion con los
intérpretes. Ademas, persisten ciertos estereotipos
que los encasillan como instrumentos “populares”

o ligados a la tuna, lo que limita su aceptacion en
determinados circulos profesionales.

Desde la perspectiva de los intérpretes, Marta
Escudero Valero?, profesora y concertista de
mandolina, plantea una cuestion fundamental:
“,Quién paga a los compositores para que
compongan?”. Sin un respaldo econémico, resulta
complicado que se generen nuevas obras. Al tratarse
de un instrumento con pocos musicos activos, los
compositores suelen optar por escribir para aquellos
que tienen mayor demanda.

Coincido plenamente con estas reflexiones. Como
compositor, se espera que el esfuerzo invertido en la
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creacion de una obra sea recompensado mediante su
interpretacion y difusion. En el caso de instrumentos
ampliamente extendidos, como el violin o el piano,
resulta méas probable que una pieza sea interpretada
con regularidad y genere derechos de autor. Sin
embargo, para la bandurria y otros instrumentos de
pua, la escasez de intérpretes hace necesario recurrir
a encargos para garantizar la produccién de nuevo
repertorio.

A esto se suma el desconocimiento generalizado
sobre las capacidades de estos instrumentos en

el mundo académico y profesional. Profesores de
conservatorio, compositores y musicos en general a
menudo los asocian exclusivamente con la musica
popular, ignorando las posibilidades que ofrecen.
Ejemplo de su potencial es el trabajo de Pedro
Chamorro, quien colaboré con el compositor Leo
Brouwer y el guitarrista Pedro Mateo Gonzalez

en la grabacion del disco Music for Bandurria and
Guitar, editado por la discografica Naxos. Otro
referente es el album Latinoamérica de Fabian Forero
Valderrama*.

También destacan las grabaciones del mandolinista
y bandurrista Jordi Sanz junto a Maria Abad al
piano, interpretando obras de Félix de Santos en el
CD Obras de concierto’. Estas iniciativas demuestran
que los instrumentos de ptia poseen un gran
potencial expresivo y pueden desempefiar un papel
significativo dentro de la musica contemporanea.

LA PROMOCION DE NUEVAS
COMPOSICIONES

La promocién de nuevas composiciones es
fundamental para el crecimiento del repertorio

de plectro. Un ejemplo destacado es la labor de

la Asociacion Cultural Contrastes de La Rioja,

que entre 2002 y 2019 impulsé el concurso de
composicion José Fernandez Rojas, facilitando la
creacion de numerosas obras de compositores de
todo el mundo. En sus ultimas ediciones, también
se realizaron encargos a compositores de renombre
como Jorge Cardoso (Argentina), Claudio Mandonico
(Italia) y Pedro Chamorro (Espafia), entre otros °.

Otro referente es la orquesta de plectro La Orden de
la Terraza, fundada en 1974 en Néijera, que busca
mostrar las cualidades timbricas de los instrumentos
de pua con un repertorio que abarca desde la musica
medieval hasta la contemporanea’.

Ademés, existen concursos internacionales como el
Concurso Internacional de Composicion para Mandolina,
promovido por Edition 49 en Siegburg, Alemania®.
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2 A. Roman, comunicacién personal, 10 de enero de 2025.

3 M. Escudero, comunicacién personal, 10 de enero de 2025.
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4  Podemos encontrar una relacién de la discografia
completa en la seccion Multimedia de la web de www.
pedrochamorro.com/wp/

5 Entrevista en la darsena, rne audio: https://www.rtve.es/
play/audios/la-darsena/jordi-sanz-maria-abad-131022/6713018/
6  Larelacion completa de obras puede encontrarse en la
www.bip-rioja.com/wp/

7  Mas informacién sobre su trabajo puede encontrarse en
su web oficial www.laordendelaterraza.com

8  https://musicaward.edition49.de/



Un amplio catalogo del repertorio de plectro, que
incluye obras pedagégicas desde el siglo XVIII
hasta la actualidad, se encuentra en el informe
realizado para la FEGIP titulado Descripcion de la
especialidad instrumentos de ptia (Martin, 2024).

SUPERANDO LOS PREJUICIOS SOBRE LA
MUSICA CONTEMPORANEA

La musica contemporanea, a menudo considerada
compleja o alejada de la melodia tradicional, ofrece
una riqueza expresiva basada en la exploracion
sonora y la innovacién.

Desde el canto gregoriano hasta la aparicion del
dodecafonismo con Schonberg, la evolucion de

la musica ha sido constante. La incorporacién de
elementos electrénicos y disonancias expande las
posibilidades creativas.

Si bien algunos oyentes pueden resistirse a nuevas
estructuras, los instrumentos de pua, con su sonido
brillante y capacidad timbrica, son idoneos para la
experimentacion contemporanea.

Superar los prejuicios permitira enriquecer nuestra
experiencia auditiva y otorgar a los instrumentos
de pua el lugar que merecen en la musica del siglo
XXI.

PROPUESTAS PARA IMPULSAR LA
COMPOSICION PARA INSTRUMENTOS DE
PUA

1. Encargos y concursos: Fomentar la composicion

de nuevas obras a través de concursos y encargos
institucionales.

2. Colaboraciones con compositores: Crear
programas de trabajo entre compositores e
intérpretes para explorar nuevas posibilidades.

3. Mayor presencia en conservatorios
superiores: Ampliar la ensefianza de estos
instrumentos en mas conservatorios permitiria
la formacién de nuevos intérpretes y la creacion
de un ecosistema que favorezca la sinergia
entre compositores y musicos especializados en
instrumentos de pua. Esta labor histérica fue
iniciada por el Maestro Manuel Grandio y ha sido
continuada por Pedro Chamorro y Caridad Simén
con el apoyo de la FEGIP.

Podemos encontrar una relacién actualizada de los
conservatorios que imparten esta especialidad en
el articulo publicado por Ana Juanals, titulado Los
instrumentos de ptia en los conservatorios esparioles
(Juanals Bermejo, 2023).

Actualmente, en Esparia existen 292 centros

publicos que imparten Ensefianzas Elementales

y/o Profesionales de Musica. Sin embargo, solo dos
conservatorios ofrecen Ensefianzas Superiores en esta
especialidad: el Conservatorio Superior de Musica
Manuel Massotti Littel de Murcia y el Conservatorio
Superior de Musica de Aragéon, donde es posible
obtener el titulo de Grado en Instrumentos de Pua.

La reivindicacion histérica para incorporar esta
especialidad en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid ha dado un paso significativo con
la publicacion del Proyecto de Decreto el 23 de enero
de 2025, sometido a consulta puiblica’. Dicho decreto
plantea la modificacion del Decreto 36/2011, de 2 de
junio, con el objetivo de actualizar el plan de estudios
de las ensefnanzas artisticas superiores de Grado

en Musica y ampliar las especialidades, incluyendo
Flamenco, Jazz, Musicas Actuales y los Instrumentos
de Pua. Es posible que, por fin, se cumpla el suefio de
Manuel Grandio.

4. Integracion en ensembles de musica
contemporanea: Incluir la bandurria y la
mandolina en agrupaciones especializadas en
musica actual.

5. Uso de tecnologia y medios electronicos:
Explorar las posibilidades electroacusticas para
enriquecer la sonoridad de los instrumentos de
pta es una via innovadora para su desarrollo en
la musica contemporanea. La combinacién de
estos instrumentos con tecnologias modernas,
como la amplificacion, la modificacion digital
del sonido y el uso de efectos, puede ampliar
significativamente su paleta sonora. Ademas, la
interacciéon con medios electronicos en tiempo
real permite a los intérpretes y compositores
experimentar con nuevas texturas y posibilidades
expresivas, consolidando asi su papel dentro de la

musica actual *°.

6. Festivales y ciclos de musica
contemporanea: La inclusion de estos
instrumentos en festivales dedicados a la
musica de vanguardia contribuiria a consolidar
su presencia en el ambito contemporaneo.
Ademas, las colaboraciones con asociaciones
de musica contemporanea, como la Asociacién
Madrilefia de Compositores (AMCC)", que
organiza desde 1998 el Festival Internacional
de Musica Contemporanea de Madrid (COMA),
y que realiza convocatorias periédicas para
intérpretes, pueden ser una excelente via para
promover su difusion.

7. Creacion de un catalogo de obras
originales: Reunir un repertorio online
accesible facilitaria la interpretacion y difusion

de estas composiciones.

8. Documentacion de técnicas tradicionales
y extendidas: Desarrollar recursos para
compositores e intérpretes con ejemplos
audiovisuales.

9  https://www.comunidad.madrid/participacion/content/
proyecto-decreto-se-modifica-decreto-362011-2-junio-consejo-
gobierno-se-establece-plan

10  Un ejemplo de composicién para Bandurria contralto y
Live Electronic podemos encontrarlo en https://www.youtube.
com/watch?v=aqsimf5cYRA&t=1s

11  https://amcc.es/
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BANDURA

para Bandurria contralto y Live Electronics

Score Rafacl Blizquez

(MM. J=c. 100)

Bandurria |

Live Electronic

Fuente: Primeros compases de la obra Bandura para

Bandurria contralto y Live Electronics de Rafael Blazquez.

0

tronic

https://www.youtube.com/

CONCLUSIONES

He iniciado este articulo planteando la pregunta
sobre la existencia de prejuicios hacia los
instrumentos de ptia y la musica contemporanea.
Es indiscutible que ambos enfrentan barreras en
términos de aceptacion y reconocimiento tanto
en los ambitos académicos como populares.

Sin embargo, ambos comparten un espiritu de

exploracion y renovaciéon que merece ser valorado

sin prejuicios.

La clave para su auténtica apreciacién radica en
la disposicién del oyente a adentrarse en nuevas

Rafael Blazquez. Bandura, para
Bandurria contralto y Live Elec-

watch?v=aqsimf5cYRA&t=1s

DROUESTA ROBERTO GRANDID

Director: Pedro Chamorro SN

Ui eca Rinialfe et e

con la colaboracidn
especial de:

Vlenta de entradas en:

Y es en este contexto de avance y consolidacién
donde la reciente renovacion de la Orquesta
Nacional Roberto Grandio se erige como un hito
fundamental®. Esta orquesta, que agrupa a musicos
de diversas tradiciones y estilos, representa un paso

formas de expresion musical. Lo mismo sucede con  tra5cendental para el futuro de los instrumentos

compositores, intérpretes de otros instrumentos
y educadores que desconocen la profesionalidad
y el virtuosismo que los instrumentos de plectro
pueden ofrecer. Superar estos prejuicios no solo

enriquecera nuestra experiencia auditiva, sino que
abrira la puerta a la diversidad musical, revelando

sonidos innovadores y fascinantes.

Los instrumentos de plectro tienen una profunda
raiz historica en la musica. Desde finales del
siglo XVII, grandes compositores como Vivaldi,

Mozart, Beethoven y Paganini han incorporado la
mandolina en sus obras, subrayando su importancia

en la evoluciéon musical. En Espaiia, contamos
con el privilegio de disponer de la bandurria,
un instrumento que, junto a la mandolina,
ofrece un nivel interpretativo excepcional y
nuevas posibilidades timbricas y técnicas, que
abren la puerta a la creacién de obras musicales
contemporaneas.

Desde la perspectiva de un compositor, contar
con una orquesta de plectro, acompafiada de
instrumentos de viento-madera, percusion,
violonchelos, contrabajos y coro, representaria
un verdadero privilegio. Esta formacion ofrece
una riqueza timbrica tnica en el mundo, que
proporciona un terreno fértil para la creatividad.
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de paa en Espana, permitiendo su expansiéon y
visibilidad en el panorama musical actual.

Rompamos juntos los prejuicios y celebremos

la riqueza sonora de estos instrumentos,
reconociendo su capacidad para aportar a la musica
contemporanea un matiz vibrante y profundamente
original.
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CRISTINA DIAZ BANO
Profesora de Instrumentos e Pia
Master en Patrimonio Musical

LA SONATA PARA BANDURRIA (2011)
DEL GOMPOSITOR LEO BROUWER Y
EL INTERPRETE PEDRO CHAMORRO

GENESIS, ANALISIS E INTERPRETACION

Los instrumentos de pua (bandurria soprano, bandurria tenor y mandolina) constituyen una de las
especialidades de mas reciente incorporacion en los conservatorios de misica; estos instrumentos, tocados

en agrupaciones aficionadas durante muchos afios, resultan todavia hoy practicamente desconocidos en el
ambito musical profesional. Las proximas paginas corresponden al estudio e investigacion de la Sonata para
bandurria (2011) de Leo Brouwer; en ellas se indaga en el origen de la creacion de dicha obra, asi como en
su analisis formal y técnico, con el fin de valorar la aportacion de esta obra al repertorio de los instrumentos
de ptia. Para realizar todo esto ha sido necesario documentar la trayectoria profesional de Leo Brouwer, con
objeto de situar la Sonata en el contexto de su catalogo creativo, y examinar su relacion con el intérprete
Pedro Chamorro, responsable del encargo de la obra y asesor del creador cubano en materia de técnica

instrumental.

JUSTIFICACION DEL TEMA

Este articulo se trata de un breve resumen sobre

el trabajo Fin de Master en Patrimonio Musical
realizado por Cristina Diaz en la Universidad de
Granada, Universidad de Oviedo y la Universidad
Internacional de Andalucia, basado en el estudio
de la génesis, analisis e interpretacion de la Sonata
para bandurria (2011) del Maestro, compositor y
guitarrista Leo Brouwer.

De forma inmediata, la obra ya supone un paso
trascendental para el repertorio (e incluso para

la consideracion en el &mbito musicologico) de

la bandurria, al estar compuesta por uno de los
creadores mas importantes de los siglos XX y XXI,
quien se interes6 en aprovechar al maximo las
cualidades fisicas y sonoras de este instrumento.
Contaba para ello con la orientacién instrumental

ofrecida por Pedro Chamorro, una personalidad
fundamental en la composicion de la Sonata para
bandurria de Leo Brouwer, asi como en la posterior
difusion de dicha obra.

El objetivo general y fundamental de esta
investigacion fue mostrar que la Sonata para
Bandurria (2011) supone una aportacién destacada
al repertorio contemporaneo del instrumento

a través del analisis técnico e interpretativo de

la obra. Asimismo, dada la ausencia de trabajos
especificos sobre dicha Sonata, se ha considerado
necesario indagar en el proceso de su creacion y

en el relevante papel de Pedro Chamorro como
impulsor de la obra y asesor del compositor en su
gestacion. Para esto, la autora del trabajo se basa
en la revision bibliografica de la literatura sobre la
obra del compositor Leo Brouwer con Sintesis de la
armonia contemporanea (2017) para la comprensioén
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de los conceptos musicales y en el material de
audio de Pedro Chamorro'. La labor investigativa
ha traido como consecuencia la busqueda de
datos sobre el repertorio del compositor (Leo
Brouwer) dedicado a estos instrumentos, al igual
que la audicion y comparacion de obras de este.
Simultaneo a este proceso se ha indagado sobre
los origenes de su obra, realizando un estudio
por sus etapas compositivas que han ayudado a
la autora a entender, en gran parte, el objeto de
la investigacion. Necesario a todo lo anterior, se
incluyen estudios y datos relevantes sobre las
personalidades mas significativas en el recorrido
profesional de la especialidad de los instrumentos
de pta, como es el caso de Pedro Chamorro,
fundamental para la creacion de la obra, asi como
en la incorporacion del instrumento en los circuitos
académicos y de concierto clasicos.

LOS ARTIFICES DE LA OBRA

LEO BROUWER

Juan Leovigildo Brouwer Mezquida nace el 1 de
marzo de 1939 en La Habana (Cuba). Sus primeros
estudios musicales los hizo con su tia Caridad
Mezquida y, mas tarde, ingres6 en el Conservatorio
Peyrellade (La Habana, Cuba), donde se gradiaa

en el afio 1956. Con 14 afios recibi6 clases de su
instrumento a cargo de Isaac Nicola Romero,
fundador de la Escuela Cubana de Guitarra. El
Lyceum Lawn Tennis Club y el Cine Club Vision
fueron los primeros lugares donde Brouwer

hizo sus primeros conciertos hacia el afio 1955,
cuando comenz6 a iniciarse en la composicion

de forma autodidacta creando Musica (guitarra,
cuerdas y percusion) y Suite n.° 1 (guitarra sola).
En 1959 ya habia compuesto algunas obras

mas, en este mismo afio obtuvo una beca para
realizar los estudios superiores de guitarra en el

1 BROUWER, Leo, CHAMORRO, Pedro, GONZALEZ, Pedro

Mateo, Music For Bandurria And Guitar, [en linea], Alemania,
Ed. Naxos-8.573363, [https://shorter.me/NK-Pp]
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departamento de musica de la Universidad de
Hartford y de composicién integral en la Juilliard
School of Music de Nueva York, donde recibi6
clases de personalidades como Vincent Persichetti,
Stefan Wolpe, Isadore Freed o Joseph Ladone.

En 1960 realiz6 trabajos cinematograficos, se
convirtié en profesor de los miembros del Grupo
de Experimentacion Sonora del ICAIC? colabor6
en la Radio Habana Cuba, simultidneo a todo lo
anterior, ejercié como docente en las asignaturas
de armonia, contrapunto y composicion en el
Conservatorio Municipal de La Habana “Amadeo
Roldan”. Respecto a su trabajo como director, ha
dirigido diferentes orquestas, como la Filarmoénica
de Berlin, la Nacional de Escocia, la Sinfénica de
Bochum, la Nacional de México o la Filarmoénica
de Bruselas; cabe destacar su nombramiento como
director general de la Orquesta Sinfénica Nacional
de Cuba en el afio 1981 y el cargo de direccion
artistica de la Orquesta Sinfénica de Cérdoba
(Espana). El estado cubano le condecoré por toda
la aportacion a la musica, en el ambito nacional e
internacional, con el galardén de la Orden Félix
Varela en el afio 1965.

PEDRO CHAMORRO

Pedro Chamorro Martinez naci6é en Madrid en el
ano1961 y estuvo relacionado con la musica desde
su infancia por su familia, aficionada a la musica®.

Comenz) sus estudios musicales de guitarra junto a
Manuel Grandio, quien, en 1973 lo involucraria en
los instrumentos de pua y en la misién de dignificar
estos instrumentos llevandolos a salas de concierto
y a conservatorios, que, hasta ese momento no
existian, como especialidad de estudio en estas
instituciones*. Una vez emprendida su formacion en

2 Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos.
3  Pagina web oficial de Pedro Chamorro [consultado
27/72024].

4  FElReal Decreto 1577/2006, en Boletin Oficial del Estado,
num.: 18, 20/01/2007, pags.56.



la bandurria (1973), Pedro Chamorro forma parte
de las orquestas dirigidas por su referente musical,
Manuel Grandio; algunas de ellas son la Orquesta
Gaspar Sanz, la Orquesta de latides de la A.L.E, el
Quinteto Tarrega o el Cuarteto Ibérico’. Una década
después, Chamorro culmina el Grado Superior de
Instrumentos de Pua.

Entre 1976 y 1977 obtuvo el Premio Nacional

de Bandurria “Manuel Grandio” del Festival
Internacional de Plectro de La Rioja®. En este
mismo afio, Roberto Grandio (hijo de Manuel
Grandio) fundé la Orquesta Roberto Grandio’,
constituida por instrumentistas con formaciones
profesionales en los instrumentos de pta y, donde
Pedro Chamorro participaba como bandurria

1%; la orquesta estaba formada tinicamente por
instrumentistas de paa. Esta orquesta tuvo su
mayor actividad artistica durante la etapa de 1977
y 1978°. En 1979 Roberto Grandio y su padre,
Manuel Grandio, fallecen ambos por motivos de
salud. El Maestro Chamorro seguiria entonces con
la labor que le encomendé su mentor de llevar

los instrumentos de pua a los conservatorios de
musica y a los escenarios de musica académica. De
este modo, continud con la historia de la Orquesta
Roberto Grandio e incluy6 a todos los alumnos que
se iban titulando en esta especialidad, elevando
con ello el nivel de esta agrupacién, hasta el punto
de realizar giras nacionales e internacionales’

y conseguir un grado de profesionalidad que
implicaba un sueldo mensual para cada uno de

los integrantes’. La Orquesta de latdes Roberto
Grandio ces6 su actividad en 1999, fecha del
ultimo registro que se conserva en la Biblioteca
Nacional de Espafia'’, pero volvié a los escenarios
el pasado mes de mayo, realizando su I Encuentro
Nacional®®. Asimismo, en 1979, el intérprete crea el
dio “Chamorro-Simén” junto a su mujer Caridad
Simoén®, con la que realizé giras durante 14 afios
colaborando con el cantautor Carlos Cano o Julio
Iglesias.

5 Pagina web oficial de Pedro Chamorro | Pedro Chamorro
[consultado 27/72024].

6  Ibid. Pedro Chamorro | Pedro Chamorro [consultado
27/72024].

7  NAVARRO, Antonio (2011), «Roberto Grandio, innovacién
disciplina al servicio de la pua», Revista Alzapua, N.° 17, Ed.
Asambleas, pags. 4-8. [consultado 3/7/2024]

8  Realizaban numerosos ensayos durante la semana y
conciertos con repertorios distintos dos veces al mes. JUANALS
BERMEJO, Ana (2024), «Pedro Chamorro, una vida dedicada a
los instrumentos de pia», Melémano, [en linea], [https://shre.
ink/Gosd] [consultado 20/7/2024].

9  Pedro Chamorro | Pedro Chamorro

10 NAVARRO, Antonio (2011) «Homenaje a Grandio»,
Revista Alzapta, n. °17, pags. 4-8. [https://shorturl.at/Zvbf9],
[consultado 3/7/2024]

11 Biblioteca Nacional de Espafia (BNE) https://shre.ink/
gPNN [consultado 18/8/2024)

12 La autora de este trabajo particip6 en este concierto
celebrado el 12 de mayo de 2024 en Villarubia de los Ojos
(Ciudad Real).

13 Caridad Simoén es intérprete profesional de instrumentos
de pua y docente en el Conservatorio Profesional de Musica de
Madrid, Arturo Soria.

“Homenaje a Grandio”, Alzapiia, n. ° 17 (2011), p. 5

Ademas de su actividad interpretativa durante
estos afios, Pedro Chamorro asumi6 el puesto de
profesor de Instrumentos de Pia en “Hermandades
del Trabajo” en Madrid. Tras muchos afios de
conciertos y lucha para instaurar la especialidad
en los conservatorios, en el afio 1984 se implantd
en el Conservatorio Municipal “Angel Arteaga”

de Campo de Criptana, al que siguieron el
Conservatorio Profesional de Musica “Garcia
Matos” de Plasencia (entre los afios 1987-

1990), el Conservatorio Superior de Musica de
Murcia “Manuel Massotti Littel” (1990-1996), el
Conservatorio Profesional de Musica de Alcazar
de San Juan- Campo de Criptana (1996-2007) y el
Conservatorio Profesional de Musica “Arturo Soria”
de Madrid, donde se jubil6 como docente en el afio
2021.

LA COLABORACION ENTRE BROUWERY
CHAMORRO

La Sonata para bandurria surge como un encargo de
Pedro Chamorro, por tanto, aunque Leo Brouwer

es su creador, seguramente no habria existido sin

el impulso del que, como se ha mostrado, es uno

de los intérpretes de instrumentos de ptia mas
importantes hasta el momento.

Segtn Pedro Chamorro, en la década de 1990 se
puso en contacto telefénico con Brouwer, quien por
entonces era director de la Orquesta Sinfénica de
Coérdoba (1992-2002), para proponerle la creacién
de una obra que estaria dedicada a la Orquesta
Roberto Grandio que él dirigia, para interpretar una
obra de uno de los compositores mas relevantes del
siglo XX vy, a la vez, interesado en estar compuesta
expresamente para esta agrupacion. En dicha
conversacion, Brouwer decide mandarle su obra
Paisaje cubano con lluvia a Chamorro para que la
interpretase con la agrupacion, sin aclarar atn la
peticion del intérprete.

Meses después, el bandurrista volvié a contactar
con el Maestro, aunque esta vez para invitarlo a un
ensayo con la Orquesta “Roberto Grandio”.

Después de asistir a este ensayo, Brouwer quedd
fascinado por la sonoridad y los colores que tenia
esta agrupaciéon tan peculiar. Esta fascinacion le dio
a Pedro Chamorro la idea de proponerle la creacién
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Leo Brouwer y Pedro Chamorro en uno de sus encuentros,
Alzapiia, n. ° 29 (afio), p. 58.

de una obra para bandurria sola. Brouwer se puso a
componer dicha obra en uno de sus viajes a Cuba.

Brouwer desconocia la técnica instrumental de

la bandurria, de modo que Chamorro le asesor6

y ofreci6 diverso material. En particular, le
recomend¢ estudios y otras obras de Félix de Santos
y Sebastian' y de Matias de Jorge Rubio®.

La composicion solicitada por Pedro Chamorro, en
2010, fue realizada durante un viaje del compositor
hacia su pais, por ello fecha del afio 2011, tras
haber sido revisada por el intérprete en cuanto a la
técnica se refiere. El estreno de esta obra se llevo

a cabo en el 43 Festival Internacional de Musica

de Plectro de La Rioja (Espafia), celebrado en 2012
aprovechando esta oportunidad para una difusion
mayor de la interpretacion y creacién de esta

obra. Tras el éxito para nuestra especialidad y sus
profesionales, en ese mismo afio, el compositor
invitd a Chamorro al IV Festival Leo Brouwer de
Masica de Camara (2012) en La Habana, donde
tocaron figuras internacionales de la musica y,
ademas de estrenar en dicho pais la Sonata para
bandurria, fue dirigido por el propio Brouwer para
tocar el Concierto de Tricastin (2008) junto con la
Orquesta de Guitarras de La Habana'®.

La opinion del intérprete respecto a lo que

ha supuesto esta obra para el repertorio
profesional de los instrumentos de pta es
positiva: “ha significado un enriquecimiento
destacable en el repertorio en cuanto a la técnica
instrumental, simboliza el incremento del nivel
profesional de los intérpretes de instrumentos
de pua favoreciendo a la dignificacion de la

14 Félix de Santos y Sebastian nace en 1874 Matapozuelos
(Valladolid) y muere en 1939, es uno de los compositores mas
importantes para la bandurria o “mandolina espafiola”, tal y
como la describia el propio Félix de Santos en sus métodos.
GARCIA GIMENO, Ricardo (2010), Notas autobiograficas de
Félix de Santos y Sebastian. Biblioteca Nacional de Espaiia.
[datos.bne.es] [consultado 7/7/2024].

15 Matias de Jorge Rubio fue profesor de guitarra y bandurria
en el colegio Nacional de Sordomudos y de Ciegos en Madrid.
MARTIN SANCHEZ, Diego en el n. °23 de la Revista Alzapua.
Matias de Jorge Rubio, licenciado en Historia y Ciencias de la
Masica, diplomado en Educacion Musical. Pag. 25 [https://shre.
ink/gJhZ] [consultado 7/8/2024].

16 ALONSO VENERO, Ricardo (11/9/2012), Noticias Clave,
nclave@noticiasclave.net, [consultado 3/9/2014].
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especialidad”. En definitiva, las expresiones que
ha utilizado Pedro Chamorro sobre el estudio y
la interpretacion de Sonata para bandurria son
satisfactorias por varios motivos: en primer lugar,
por ser una composicion realizada de forma
original para este instrumento; y, en segundo
lugar, por haber sido compuesta por uno de los
compositores mas importantes de la historia

de la musica del siglo XX. Chamorro expone
con maxima conviccioén que esta composicion
es de un alto nivel interpretativo y, por ello, la
obra se ubica en los niveles superiores de esta
especialidad?’.

La experiencia vivida por Brouwer con estos
instrumentos fue algo inesperado para él, le motivo
a componer, entre los afios 2013 y 2015, el Concierto
de La Mancha (adaptacion de dicha Sonata para
bandurria y orquesta sinfénica), dedicado a Pedro
Chamorro y a su mujer, Caridad Simoén, segin

el Maestro, “artifices de sus desvelos por este
instrumento”™®, asi como Quasi Concerto Grosso
(2020), para mandolina, guitarra y ensemble de
plectrum, esta ultima dedicada a Vincent Beer-
Demander, Thomas Keck y Sebastien Boin.

Después de todas las vivencias entre Brouwer y
Chamorro se cred, de forma natural, una estrecha y
bonita amistad que actualmente sigue intacta.

LA SONATA PARA BANDURRIA EN EL
CATALOGO DE LEO BROUWER

El catalogo de Leo Brouwer esta constituido por
una relaciéon de numerosas obras musicales que
comprende las siguientes categorias: musica coral,
musica de camara, musica orquestal, piano y
guitarra. Como se vera, la Sonata para bandurria
pertenece a la dltima etapa del compositor, y

fue compuesta en 2011, afio fructifero en el que
produjo, asimismo, sus Canciones Amatorias para
voz y guitarra, El oraculo de Ifa para violin, Balada
para flauta y piano, La region mas transparente para
violin y piano, Sonata de los misterios para archilaud
y Cuarteto de cuerdas n.° 5 (dedicada al Cuarteto de
Cuerdas de la Habana).

Segun Alfredo Rodriguez (2021) en «La guitarra
de Leo Brouwer. Revoluciones de un Sinfin»,

la obra de Leo Brouwer se divide en tres etapas
compositivas, cada una de ellas distinguida por
un estilo definitorio que sintetizo a continuacion
siguiendo a dicho autor.

La primera etapa es la llamada “nacionalista”,
ubicada entre 1955 y 1962, y caracterizada por

las influencias africanas y el repertorio cubano
tradicional. Brouwer tenia cierta tendencia a
romper con las estructuras tanto formales como
armonicas tonales que, mas tarde, le dara un
sello de identidad indudable para los conocedores

17 Extraido de la entrevista realizada por la autora situada en
el apartado de anexos de este trabajo.

18 Entrevista a Leo Brouwer por la autora del trabajo,
ubicada en el apartado 4 “anexos”.
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FIGURA 1 Clave cubana. Fuga N. °1 c.1

e intérpretes de su musica, al igual que la
combinacién de formas derivadas de la musica
tradicional o popular en la musica culta. En esta
primera etapa comienza su trabajo compositivo con
el objetivo de crear repertorio contemporaneo para
su instrumento, la guitarra, que hasta entonces no
era demasiado rico.

Respecto a las obras que se podrian enmarcar

en esta primera etapa, destacamos La Fuga

n.° 1, compuesta en el afio 1957; en ella se
pueden observar los ritmos afroamericanos

que caracterizan algunas de sus células mas
representativas. En esta obra destaca la clave
cubana (Fig. 1), base ritmica fundamental del son
cubano, asi como el ritmo de danzén, que aparece
en esta misma obra en el compas 7 del primer
movimiento de la sonata (Fig. 2).

La segunda etapa de la obra de Brouwer,
vanguardista (“avant-garde”), comprende desde
1962 hasta 1979. Durante ella el compositor
experimenta con otros estilos musicales mas
cercanos a la actualidad, como la musica
electrénica o el dodecafonismo y los modos
seriales abiertos, desaparecen de forma paulatina
los ritmos afroamericanos y las formas arménicas
tradicionales de su pais. En cuanto a la armonia,
las obras de Brouwer se basan en una polifonia
contrastante, que puede aparecer mediante un
plano melddico unido a acordes, por bloques de
acordes simultaneos, mediante la repeticion de una
nota en una sola voz pero con un desplazamiento
en otra, mediante la utilizacién de contrapunto
complejo, donde cada voz mantiene su tematica
de forma independiente, por procedimientos
polifénicos tradicionales, tales como las notas
pedales, secuencias, ostinatos o imitaciones
melddicas y ritmicas. En particular, uno de los
recursos armonicos mas frecuentes en esta etapa
y en la siguiente es la creacion de reposo con la
tonalidad y de la tensién con la atonalidad. La obra
que reflejaria las caracteristicas de esta etapa es la
Espiral Eterna (1970).

Por ultimo, la tercera etapa compositiva, la de
“nueva simplicidad™, se identifica a partir de

19 VILLAR PAREDES, Juan Manuel (1999), «Brouwer,
Mezquida, Leo» en Casares, Emilio (ed.). Diccionario de la
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FIGURA 2 Ritmo de danzén. Sonata para bandurria. c¢.7

1980; como ya se ha mencionado, es en esta etapa
donde se enmarca el objeto de nuestro trabajo, la
Sonata para Bandurria (2011). Esta ultima etapa se
define por el empleo de intervalos de 2%, 4* y 7%,
la recurrencia a formas tripartitas y la utilizacién
de una célula ritmica o intervalica como motivo
generador de la obra completa.

Siguiendo las etapas marcadas por Rodriguez
(2021), la Sonata para bandurria se enmarca en

la tercera etapa creativa (Nueva simplicidad)

de Brouwer vy, en efecto, si nos basamos en

una vision general de la obra se aprecia el
movimiento melddico con intervalos de 2.2, 4.2

0 7.% asi como la generacién de temas o motivos
basados en una célula “madre” de la que parte la
obra completa. Sin embargo, cada movimiento
contiene elementos identificativos de las etapas
previas del autor. De este modo, el primer y tercer
movimiento podrian identificarse con la etapa
“nacionalista” del compositor, ya que ambos
contienen evidencias de ritmos originales de su
cultura, con los contratiempos caracteristicos de la
musica afrocubana, aunque con la originalidad de
ser creados desde un material concreto y conciso
del que se apoya para componer el resto de los
movimientos. Por su parte, el segundo movimiento
esta caracterizado por tener numerosos efectos
sonoros que imitan la musica electronica en
algunos pasajes, al igual que en su obra para
guitarra sola Espiral Eterna (1971), que corresponde
a la segunda etapa (“Avant-garde”). En suma,
Sonata para bandurria parece ser una fusioén de los
elementos caracteristicos de las tres etapas.

Ademas de todo lo comentado sobre su trayectoria
musical, cabe mencionar algunos de los elementos
que dan justificacion a la marca de identidad de su
obra, como lo es la musica africana, concretamente
la musica de la cultura yoruba, de la cual extrae
toques ritmicos concretos de cada orisha® al que

miisica espafiola e hispanoamericana, vol. 3 Madrid, Sociedad
General de Autores y Editores, 1999, pags. 725-729.
20 CABRERA THOMPSON, Lazaro (2008), «Huellas de las
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se dedique cada toque con los tambores batad?,
instrumentos identificativos en esta religion.

Sin lugar a duda y, tras haber hecho un anélisis
auditivo de las obras mas caracteristicas de las
etapas comentadas en los parrafos anteriores, el
Maestro Leo Brouwer tiene una esencia en toda su
musica que lo caracteriza, sus ritmos con anacrusas,
sincopas y articulaciones, al igual que el particular
uso de la melodia y armonia, basada, en gran

parte, en cantos religiosos afrocubanos, con efectos
sonoros como el recurso de los armoénicos, toques
con la ptia en partes donde no existen trastes para
realizar notas dentro del pentagrama, explotando al
maximo las capacidades del instrumento.

Tras el analisis formal, en el que se han mostrado
diversos elementos (células, aspectos dindmicos,
agogicos, timbricos, etc.) de la obra, que mas tarde
se han examinado desde el punto de vista de la
técnica interpretativa, es posible concluir que la
Sonata para bandurria presenta aspectos estéticos
similares a otras obras del compositor cubano y
supone, sin duda, una aportacion al repertorio

de la especialidad de bandurria. Especialmente
interesante es la busqueda de sonidos y la
transmision al oyente de lugares, sentimientos

o atmosferas mediante diversos efectos sonoros
(como el inicio del primer movimiento o la
reexposicion del primer movimiento), que
proporcionan la posibilidad de exprimir hasta el
limite la capacidad sonora del instrumento, tanto en
intensidad sonora (volumen) como en cambios de
color o timbre. Esto es realmente enriquecedor para
la especialidad, ya que proporciona la posibilidad
de dar a conocer y difundir las facultades del
instrumento. Ademas, el hecho de tener una obra
actual en el repertorio de estos instrumentos creada
por un compositor de la talla de Leo Brouwer y

con las caracteristicas que esto conlleva (musica
contemporanea, compuesta por un compositor

e intérprete vivo, importante e indispensable

al hablar de musica del siglo XXI) tiene como
consecuencia la propagacion de la especialidad,
dando margen a la interpretacién y difusion de la
misma.

Por todo ello, podemos sefalar que la Sonata para
bandurria de Leo Brouwer supone una destacada
aportacion al repertorio de la especialidad de
instrumentos de pta. Por esta razon, la obra de
Brouwer adquiere este impacto positivo en el
repertorio bandurristico.

religiones tradicionales del Africa subsahariana en América
Latina y el Caribe», Revista Ciencia Politica, n.° 5, enero-junio,
pags. 89-95.

21 Tambores bata: instrumentos de percusion con
membrana, utilizados en la practica religiosa de la religién
yoruba. ELI RODRIGUEZ, Victoria (2002). «Instrumentos de
musica y religiosidad popular en Cuba: los tambores bata»,
Trans. Revista Transcultural de Misica, N.° 6, junio, 2002,
Barcelona (Espana). [https://shre.ink/gOpP] [consultado
5/7/2024].
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Por ultimo, el anélisis técnico de la obra nos

ha servido para estudiar e indagar a qué nivel

de dificultad técnica se expande la obra y,
definitivamente, tal y como expresa el intérprete
Pedro Chamorro, es una obra con un nivel de
dificultad alto en cuanto a interpretacion se refiere,
ya que se involucran gran parte de las técnicas
necesarias para terminar el nivel superior de
bandurria. En efecto, aparecen en los distintos
movimientos practicamente todas las técnicas

del instrumento (ptia abajo, alza pua, desliz y
trémolo, cada una de ellas complementadas con
sus variantes) y esto, a su vez, implica que se trate
de una obra completa donde se pueden trabajar
aspectos de sonoridad y de técnica que permitan
completar los requisitos y exigencias de las
ensefianzas superiores de la especialidad.
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Ingeniero Tecmc_o_de Telecqmumcacmn
Esnecilidad: Sonido e Imagen

La idea de escribir este articulo surge de la
necesidad que plantean muchos socios y lectores
de conocer las técnicas basicas de grabacién para
realizar sus propias maquetas con una cierta
calidad. Mi propdsito es aportar mis conocimientos
como ingeniero para ofreceros una pequefia guia
de los conocimientos teéricos basicos que, en

mi opinién, todo el que quiera introducirse en

el mundo de la grabacion deberia adquirir. Un
punto de partida para empezar el camino de un
aprendizaje que a muchos les parecera dificil, pero,
la clave, como en toda formacién, es empezar poco
a poco, practicando, experimentando, investigando
y dedicandole el tiempo suficiente para avanzar

de forma segura. Con esto quiero decir que nadie
espere convertirse en un experto de la grabacién
después de leer este articulo, me conformo con
abrir una ventana para que podais ver el mundo del
sonido y sus posibilidades.

Como sé que es habitual acudir a la gran red de
redes para buscar informacion, a lo largo del
articulo os compartiré algunos enlaces en los
que creo que los contenidos tienen una base
técnicamente correcta, asi podréis complementar
lo que leais aqui sin que este articulo se haga
demasiado largo.

La mayoria de, por no decir todas, las personas
que tocamos algun instrumento, bien sea
profesionalmente, o de forma amateur, hemos
pensado en grabarnos nosotros mismos lo que
interpretamos, o estudiamos, como obras en
preparacion, ejercicios, estudios, incluso obras ya

consolidadas en nuestro repertorio personal, de
esta forma podemos tener una idea desde “fuera”
de nuestra evolucion en cuanto a la técnica, la
sonoridad, o la interpretacion, sin tener que estar
pendientes de las articulaciones, digitaciones, etc.,
a la vez que escuchamos nuestro instrumento.

Con la grabacién nos centramos en escuchar el
resultado, algo que casi nunca se corresponde

con lo esperado. ;Cuantas veces escuchando una
interpretacion en directo, nos ha parecido casi
perfecta y al escuchar la grabacion se ha convertido
en no tan buena? Las grabaciones nos ayudan a
desmenuzar tantas veces como queramos nuestras
ejecuciones, siempre y cuando la grabacion sea fiel
a nuestra ejecucion, sobre todo en la sonoridad,
para eso espero que sirva esta pequefia aportacion,
incluso, con el tiempo, para realizar grabaciones
“comercializables”.

En este articulo voy a tratar de hacer una
descripcion general de los procesos de grabacion,

y en particular para los instrumentos de plectro,
aunque aplicando los procesos generales, se puede
deducir que son validos para cualquier instrumento
en particular, inicamente hay que cambiar algunas
caracteristicas del equipo de grabacién que
vayamos a utilizar, principalmente los micréfonos.

Deseo aclarar que no voy a describir los equipos
electronicos de grabacion y procesado de audio,
tales como mesas de mezclas, compresores,
ecualizadores, editores de audio, etc., en este campo
existen infinidad de equipos que pueden intervenir
en un proyecto de grabacioén, la pregunta es:
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;Cuéantos hay que utilizar?, la respuesta dependera
de cada proyecto y del nivel de profesionalidad que
queramos obtener en el resultado final. Aqui me
voy a centrar en la grabacion puramente “fisica”, o
trabajo de campo, lo que en el &mbito profesional
se llama fase de produccion, con la que se inician
todos los proyectos de grabacion. Después vendria
la fase de postproduccion, donde intervienen casi
exclusivamente todos los equipos electrénicos de
procesado de audio, como editores, ecualizadores,
maximizadores, masterizadores, etc.

En la fase de produccion, dicho sea de paso, para
mi la mas importante, de la que depende el éxito
de todo el proyecto, intervienen principalmente
los micréfonos y los soportes de grabacién, estos
ultimos no son tan influyentes en la calidad de

la grabacién como lo son los micréfonos, eso

no quiere decir que podamos utilizar cualquier
soporte de grabacion, bastara con tener una buena
tarjeta de sonido y un ordenador con un software
de gestion y edicion de audio, de los que muchos
de vosotros seguramente ya conocéis y manejais.
Dependiendo del nimero de micréfonos que
utilicemos, se puede utilizar una mesa de mezclas,
aunque ésta no es imprescindible para hacer una
grabacién multipistas.

Como todos los procesos que desconocemos, siempre
empezamos por hacernos las mismas preguntas:
;como lo hago?, ;qué equipo necesito?, ;donde lo
hago?, ;qué conocimientos basicos se necesitan?
Intentaré responder a todas estas preguntas y alguna
mas que ird surgiendo en el transcurso del articulo,
sin entrar en demasiados conceptos técnico-fisicos
que nos puedan confundir.

Empezaré por la ultima de las preguntas anteriores,
;qué necesito saber, qué conceptos basicos
necesitamos aprender?, aqui es donde puede haber
mas controversia, ya que para algunos bastara con
poner los microfonos que nos aconsejen, escuchar
la grabacion y decidir si nos gusta, o no, pero...
;qué pasa si observamos que la grabacioén no se
parece a lo que escuchamos en directo?, o suena
con un timbre diferente, como si le faltara o sobrara
algo al sonido grabado, ;Cémo lo solucionamos?
Las preguntas anteriores, en general, no tienen
respuesta para todos aquellos que no se han
preocupado de conocer los fundamentos fisicos
basicos del sonido y su comportamiento en los
espacios donde se producen ondas sonoras. Por
todo ello, creo que para entender qué es lo que
pasa en una grabacion, deberiamos saber cuales
son los factores que intervienen en la misma, de los
que depende el resultado final. En una grabacion
podemos diferenciar tres pilares basicos a tener en
cuenta: La fuente sonora (nuestro instrumento),
el espacio sonoro (dénde grabamos) y la toma
de sonido (con qué grabamos). Combinando
adecuadamente estos tres factores, tendremos la
grabacion perfecta. A esta combinacién la solemos
llamar disefio de sonido.
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LA FUENTE SONORA

El primer pilar y el mas importante, ya que sin él
no podemos plantearnos una grabacién: nuestro
instrumento. Es el primero que debemos conocer

a nivel fisico-acustico, cdbmo produce los sonidos,
cuales son sus fundamentos fisicos que lo hacen
Unico, qué le confiere caracteristicas concretas,
qué le diferencia de otras familias de instrumentos,
incluso de otros instrumentos de la misma familia.

Los instrumentos de plectro fisicamente se estudian
en el apartado de vibracién de cuerdas. La repuesta
sonora de cada cuerda al pulsarla y hacerla vibrar,
depende de un concepto, apareceran varios mas,
que quizas sea nuevo para alguien que lea este
articulo, los modos propios de vibracion de una
cuerda. Un modo propio es una frecuencia con la
cual vibra con mas facilidad, incluso mantiene su
energia vibratoria durante largo tiempo, una cuerda
pulsada en un punto determinado de su longitud,
estando sujeta por sus extremos, o no, en nuestro
caso siempre va a tener sus extremos fijos.

(De qué dependen los modos propios y sus
frecuencias?, fundamentalmente de varios factores,
su longitud, su tension, su densidad lineal de masa,
esto a su vez depende del material con el que esta
fabricada y su grosor. En la vibracién de una cuerda
estan implicados varios modos propios, que son su
frecuencia fundamental mas sus armonicos, que
son frecuencias multiplos de la fundamental, pero
con menos intensidad sonora. A todo lo anterior
hay que anadirle la influencia del cuerpo resonante,
o caja de resonancia, que va asociada a las cuerdas
de cada instrumento y que tiene su efecto en el
resultado del sonido total emitido.

Si escuchamos una sola cuerda vibrando en campo
abierto, es decir, sin ningin elemento cercano

que produzca reflexiones o vibraciones, de su
sonido no podriamos deducir que se trata de un
instrumento concreto. ;De qué depende el hecho
de que podamos distinguir un instrumento de
otro?, incluso dentro de la misma familia podemos
distinguir una bandurria de una bandurria tenor,
de una contralto, etc., bien, pues todo eso depende
directamente de la distribucion espectral de

sus armonicos, asi como de la intensidad de los
mismos, también influyen en algunos instrumentos,
especialmente en la voz humana, los llamados
formantes, los cuales son realces de ciertas

bandas de frecuencias, dentro del sonido total del
instrumento.

.Y de qué dependen, tanto los arménicos como los
formantes en un instrumento?

Basicamente, de sus caracteristicas constructivas y
de su material, en resumen, de sus caracteristicas
fisicas. Podemos decir que la distribucién espectral
de los armonicos de cada instrumento es la que
nos da su timbre, es la huella dactilar de cada
instrumento, Unica e irrepetible, aunque esto no
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lo podamos distinguir tan facilmente simplemente
escuchando cada uno de ellos. La anterior figura
es un ejemplo de la distribucion espectral de la
bandurria. Podemos observar la respuesta del
instrumento a cada frecuencia, dando por hecho
que es una representaciéon general y sabiendo

que esta puede variar en cada instrumento,
dependiendo de sus caracteristicas constructivas.

Si has llegado hasta aqui es porque te interesa

lo que se ha dicho, pero seguro que hay alguien
preguntandose: bien, muy interesante, pero

;qué tiene que ver todo esto con los procesos de
grabacién? La respuesta, aunque no sea tan obvia
para los no introducidos en este tema, si lo es
para quien ya ha curioseado en las tecnologias
del sonido y sus componentes, la justificacion de
las explicaciones anteriores es que absolutamente
todos los micr6fonos que se utilizan en la
actualidad, responden a los fenémenos fisicos
introducidos en los parrafos anteriores, ademas,
en la propia respuesta de los micréfonos a dichos
fendmenos también se producen los modos propios
y armoénicos descritos anteriormente, ya que un
micréfono no deja de ser una membrana que
reacciona a las vibraciones producidas por un
instrumento musical o cualquier otro elemento
que genere ondas sonoras en el aire. Al igual

que nuestro sistema auditivo, el micréfono es

un transductor de sefiales acusticas en sefiales
eléctricas, por esta razon en una grabacion de
audio, el microfono que utilicemos, ademas de
ser lo més parecido a nuestro oido, deberemos
elegirlo teniendo en cuenta las caracteristicas

del instrumento que queremos grabar, de ahi la
importancia de la calidad de los micréfonos que
usemos, de los cuales veremos algunos ejemplos
mas adelante.

EL ESPACIO SONORO

Este es otro de los elementos que debemos conocer
previamente a una grabacion, el recinto donde la
vamos a realizar. Seguramente muchos de vosotros
os habréis preguntado alguna vez porqué nuestro
instrumento suena tan diferente dependiendo del
espacio, local o sala donde lo toquemos, sobre todo
en lo que se refiere a la claridad de las notas y la
limpieza del sonido. Bien, pues todos los conceptos

expuestos hasta aqui para los instrumentos
también tienen su aplicacién en el analisis de
recintos acusticos, con algun afiadido importante
que veremos, al fin y al cabo, el espacio donde
realizamos la grabacion no deja de ser un recinto
acustico, o elemento resonante, aunque sea el salon
de nuestra casa.

Lo primero que tenemos que tener claro a la
hora de elegir un recinto para realizar nuestra
grabacion, es la diferencia entre aislamiento

y acondicionamiento, estos dos conceptos los
confunde muchisima gente no introducida en el
mundo de la acustica.

El aislamiento se refiere a la insonorizacién de

un recinto, de manera que podamos realizar una
grabacion dentro de €l sin que se escuche ningin
ruido del exterior, o poder escuchar musica a gran
volumen sin que se oiga fuera del recinto. El disefio
y la ejecucion de una obra de aislamiento acustico
de un recinto es una labor bastante compleja,
sobre todo si no se planifica en la fase inicial del
proyecto, con muchos factores a tener en cuenta,
si lo que queremos es una insonorizacién total.
En la construccién de un estudio de grabacion
profesional, la inversion en este apartado suele
estar entre las mas elevadas economicamente.
Aqui no voy a tratar los principios tedricos del
aislamiento acustico, dado que este articulo esta
enfocado a entender los conceptos basicos para
realizar una grabacién en un “estudio casero”, o
“home studio”, pero si me parece que es importante
conocerlo y, sobre todo, diferenciarlo del
acondicionamiento acustico, ya que son técnicas
diferentes para diferentes fines. Vamos a suponer
que nuestra sala tiene un aislamiento aceptable.

El acondicionamiento acustico se utiliza para
controlar el comportamiento del sonido dentro de
un recinto, con el objetivo de escuchar la musica lo
mejor posible dentro del mismo, esto se consigue
modificando las condiciones de respuesta acustica
del recinto. Al contrario de lo que ocurre con el
aislamiento, el acondicionamiento acustico si
puede estar a nuestro alcance, ya que algunos
elementos “caseros” pueden servir para modificar
el comportamiento acustico de nuestra sala. Por las
razones expuestas anteriormente, en los siguientes
parrafos voy a hacer una pequeria introduccién

a los conceptos basicos del acondicionamiento
acustico.

Cada espacio posee sus modos propios, sus
vibraciones caracteristicas, sus elementos vibrantes
o absorbentes. Todos estos elementos, junto con las
propiedades constructivas, tamafio o materiales,
son los factores que determinan la difusion del
sonido dentro del recinto, dicha difusién va ligada
a un concepto muy importante para definir los
recintos acusticos: LA REVERBERACION, de

vital importancia para la musica en directo, asi
como para cualquier evento en un espacio cerrado
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en el que se necesite un sonido claro, limpio e
inteligible. Obviamente la reverberacion de la
sala donde realicemos una grabacién adquiere la
misma importancia. Podriamos decir que, en una
grabacion, el recinto donde la realicemos pasa a
formar parte de nuestro instrumento, ya que va a
influir en el resultado sonoro en mayor o menor

grado.

Una sala con reverberacion “ideal” seria la que
hace que se produzca una difusién homogénea
del sonido en todo el recinto, que haga que la
inteligibilidad dentro del mismo sea 6ptima,

algo que no es facil de conseguir sin aplicar
técnicas de ingenieria acustica. Pero sin tener
que llegar a la perfeccidn, ni a la ingenieria, hay
salas, habitaciones o cuartos particulares que, de
forma natural, tienen unas cualidades actsticas
bastante aceptables y que pueden ser reconocidas
simplemente escuchando, sobre todo para los oidos
formados musicalmente.

Los parametros que definen las caracteristicas
acusticas de un espacio basandonos en los
conceptos anteriores basicamente son el tiempo de
reverberacion, generalmente llamado RT60, que nos
indica el tiempo que tarda el sonido en disminuir su
intensidad 60 dB (decibelios) dentro de un espacio
cerrado, dicho tiempo se cuenta a partir de que

se haya interrumpido la fuente sonora. Existen
otros parametros que influyen en la inteligibilidad,
pero no es mi intencién introducir aqui férmulas
matematicas utilizadas en la ingenieria acustica,
dichos parametros estan muy ligados a la
reverberacion. En la anterior figura tenemos un
ejemplo de grafica que representa el tiempo de
reverberacion medido en un recinto.

Dependiendo del uso que se le vaya a dar al
espacio, el tiempo de reverberacion “ideal” cambia,
no es lo mismo cuando se va a utilizar para la
palabra que cuando se utiliza para la musica,
incluso es diferente dependiendo del tipo de
formacién musical (grupo de cimara, orquesta
sinfénica, etc.), aunque estos detalles no siempre se
tienen en cuenta.

En funcién del tiempo de reverberacion de un
recinto, podemos definirlo como “sordo”, “seco”,
“apagado”, si el tiempo es pequenio (menos de 1s.),
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o0 “vivo”, si el tiempo es grande (en torno a 2s.).
Como ejemplo, en un recinto dedicado a la musica,
el RT recomendado esta entre 1,3s y 1,7s., cuando
la sala esta ocupada. ;Qué quiere decir que la sala
esté “ocupada”? Aclarar que la reverberacion de un
recinto cambia dependiendo de los elementos que
introduzcamos en dicho recinto, por ejemplo, si un
espacio nos parece demasiado “vivo”, tendriamos
que introducir elementos absorbentes para suavizar
la viveza. Al contrario, si nos parece demasiado
seco, deberiamos colocar elementos reflectantes o
retirar los elementos absorbentes. Como curiosidad,
cuando se disefia actsticamente un teatro, las
caracteristicas acusticas de las butacas de publico
deben ser las mismas cuando estan vacias que
cuando estan ocupadas por un espectador, es

decir, las propiedades acusticas de una sala bien
disefiada no deberian cambiar dependiendo de la
cantidad del publico que hay en ella, aunque luego
en la realidad, puede cambiar algo. Por tanto, los
tiempos de reverberacion de los recintos acusticos
deben darse en las condiciones de uso, es decir, si
es un teatro, sus caracteristicas acusticas deberian
analizarse suponiendo que esta “ocupado” por el
publico.

Por lo tanto, todas las ideas descritas aqui para los
recintos acusticos deberiamos tenerlas en cuenta
a la hora de plantearnos una grabacion con cierta
calidad por lo motivos mencionados y por alguno
mas que mencionaré.

LA TOMA DE SONIDO, LOS MICROFONOS

Elemento fundamental en el proceso que nos
ocupa. Estos dispositivos, como todos sabemos, son
claves en cualquier tipo de espectaculo musical,

o de texto, donde se necesite el apoyo de un

equipo de amplificacion y, sobre todo, son de vital
importancia en una grabacion.

Ya se ha dicho que un micréfono es un transductor
de senales acusticas aéreas en sefiales eléctricas,
transforma la energia de las ondas de presién
sonora presentes en el aire en energia eléctrica,
para su posterior procesado. Existen varios
sistemas mecanico-eléctricos en los que se basan la
fabricacion de los distintos tipos de micréfonos, los
cuales reciben su nombre dependiendo del sistema
utilizado. Los mas importantes, basicamente, son
cuatro: micréfonos dindmicos, micréfonos de cinta,
micréfonos de condensador, micréfonos electrec.

Todos ellos basan su funcionamiento en un
principio fisico basico, como es la vibracién de una
membrana en respuesta a la excitacion recibida por
las ondas sonoras presentes en el aire. La diferencia
entre los diferentes sistemas que utiliza cada uno
de ellos es el tipo de membrana o diafragma y cdmo
realiza la transduccién acustica-eléctrica de las
vibraciones producidas en ella.

Existen otros tipos de micréfonos, los llamados
de superficie, de contacto o piezoeléctricos.



Su funcionamiento es muy diferente al de los
micréfonos convencionales, aunque en nuestros
instrumentos de plectro pueden cumplir una
funcién complementaria interesante.

Paso a comentaros las caracteristicas generales
de los tipos de micréfonos mencionados aqui, sin
entrar en muchos detalles técnicos especificos.

MICROFONOS DINAMICOS

Su funcionamiento para captar los sonidos se basa
en unas leyes fisicas tan importantes y fascinantes
como son los principios del electromagnetismo, los
cuales se utilizan para fabricar gran cantidad de
dispositivos electrénicos, entre ellos los altavoces.

Son los mas robustos entre todos los tipos que
existen, muy resistentes a golpes, caidas, etc.,
aguantan grandes niveles de presion sonora

sin distorsionar, por lo que la senal eléctrica de
salida también sera mas alta que en el resto de los
microéfonos. Un dato importante que lleva a muchas
confusiones y dudas a la hora de utilizarlos: NO
necesitan alimentacion externa, también llamada
alimentacion fantasma, o Phanton, la cual veremos
mas adelante. También tienen alguna desventaja:
su respuesta en frecuencia es algo mas limitada
que en los micr6fonos de condensador, producen
el llamado “efecto de proximidad”, esto es que

a medida que nos acercamos a la capsula del
microéfono, notaremos un realce de las frecuencias
graves, aunque esto a veces puede ser una ventaja
en lugar de un defecto, pero eso depende del uso
que le vayamos a dar.

Deben su nombre al sistema de funcionamiento
para captar los sonidos, éste utiliza una bobina
que funciona de forma “parecida” a una dinamo
eléctrica, de ahi el nombre de dindmicos.

Este tipo de micrdéfonos se utiliza principalmente en
musica en directo para instrumentos de percusion
u otros instrumentos que requieran de un micro
que soporte grandes rangos dinamicos. También
son los mas utilizados para voces, ya que nos
permite “chillar” delante del micro sin que llegue

a saturarse. En su utilizacion para la voz, es donde
podremos observar que muchos cantantes con
experiencia “aprovechan” el efecto proximidad para
jugar con sus ventajas y desventajas.

Los micréfonos dinamicos no son recomendables
para utilizarlos con instrumentos de plectro, tanto
si es musica en directo como si es una grabacion.

Aunque no entremos en demasiadas definiciones
puramente técnicas, me parece interesante y
conveniente saber interpretar las graficas que

dan los fabricantes sobre las caracteristicas

de sus micréfonos, algo a lo que deberiamos
acostumbrarnos a consultar antes de decidirnos por
la compra de un modelo concreto. A continuacion,
os pongo un ejemplo de un modelo de micréfono
dinamico super popular y uno de los mas utilizados

SHURE SNV 58°
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desde hace muchos afios. Es el Shure SM58. La
grafica representa la respuesta en frecuencia de
dicho modelo, donde el eje X es el de frecuencias
y el eje Y es la respuesta en dBs del micréfono
para cada frecuencia. Lo ideal seria que, en todo
el espectro de frecuencias de trabajo, la linea
representada en la grafica se mantuviera en 0

dB, esto significaria que no realza ni atenda el
sonido en ninguna de las frecuencias con las que
le hacemos trabajar, pero esto es muy dificil de
conseguir en cualquier tipo de micréfono. Como
podemos observar, el modelo del que estamos
hablando tiene un comportamiento irregular en
las frecuencias altas, a partir de los 2.000 Hz, asi
como en las frecuencias que van de 50 a 100 Hz,
de ahi que este micréfono se utilice mas para
instrumentos que no trabajan en dichos rangos de
frecuencias, o donde son mas utilizados, para voces,
sabiendo que, desde la tesitura mas baja a la mas
alta, todas ellas estan dentro del rango medio de la
respuesta en frecuencia de este micréfono.

En la grafica anterior no esta representado un
detalle que es caracteristico en la mayoria de los
microfonos dinamicos, mencionado anteriormente,
que es el “efecto proximidad”, ahora que sabemos
interpretar la grafica de respuesta en frecuencia,
en la siguiente queda reflejada la respuesta del
modelo Shure Beta 58A, una version mejorada del
SM58 anterior, incluyendo en la misma el referido
efecto proximidad, con sus diferentes curvas de
respuesta en frecuencias bajas, dependiendo de la
distancia a la que nos encontremos de la capsula del
micréfono.

Shure BETA 58A Frequency Response
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MICROFONOS DE CINTA

Estos son un tipo de micréfonos dinamicos
cuya diferencia es el sistema de captacion,

mas concretamente el diafragma o membrana
que utiliza para captar las ondas sonoras. Este
estd compuesto por una cinta metalica fina, la
cual vibra produciendo una sefial eléctrica de
sonido, basandose en los mismos principios del
electromagnetismo mencionados anteriormente.

Son micréfonos que proporcionan una sefial de
audio con un sonido muy natural, de ahi que sean
muy apreciados por musicos e ingenieros eruditos.

En los micréfonos de cinta también se produce el
[13 . . » .

efecto proximidad”, mencionado en el apartado de
los micréfonos dindmicos.

MICROFONOS DE CONDENSADOR

Se llaman asi porque el diafragma, o parte vibrante
que responde a las ondas sonoras, esta formada
por una de las placas del condensador eléctrico

en el que se basa el funcionamiento de estos
micréfonos. En este sentido existen dos tipos, de
diafragma grande o de diafragma pequetio. La
eleccion dependera del ambito de aplicacion. Los
de diafragma grande se utilizan para instrumentos
con alto componente de frecuencias medias-bajas,
incluso para voces y los de diafragma pequefio, al
contrario, con frecuencias medias-altas.

Las caracteristicas mas importantes son:

« Alta sensibilidad, capturan detalles sonoros
con mucha precision.

« Necesitan alimentacion externa, llamada
Phanton, o alimentacion fantasma de
48 V. Esta tension se utiliza para cargar o
polarizar el condensador en el que se basa su
funcionamiento. Este detalle es importante
porque sin dicha alimentacién el micréfono
no funcionara. Esta tension la proporciona
el equipo al que conectan, mesa de mezclas,
tarjeta de sonido, etc., a través del mismo cable
del micréfono. En la mayoria de los equipos la
tenemos que activar por medio de un botén que
existe para dicha activacion.

+ Respuesta en frecuencia
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Como ejemplo de respuesta en frecuencia, arriba
pongo la grafica de otro micréfono super popular,
que no deja de ser el rey de los micréfonos dentro
del tipo de condensador, es el AKG C414. Estos
micr6fonos suelen incorporar unos filtros paso alto
seleccionables, esto quiere decir que dependiendo
del filtro que elijamos, eliminaremos un rango de
bajas frecuencias, como podemos observar en la
grafica, esto significa que si lo vamos a utilizar

con instrumentos que sabemos que s6lo emiten
sonidos a partir de 40, 80, o 160 Hz, todo lo que esté
por debajo de estas frecuencias no sera captado
por el micréfono, lo que hara que nos proporcione
un sonido mas “limpio”, ya que las frecuencias
graves, existentes en el ambiente, pueden ensuciar
y enmascarar otras frecuencias que necesitamos
que se oigan nitidas en la grabacion, o sonido en
directo.

Ademas, este modelo también incorpora un selector
de diagrama polar, de esto hablaré mas adelante.

MICROFONOS ELECTREC

Son otro tipo de micréfonos de condensador, con la
diferencia de que éstos no necesitan alimentacion
fantasma, ya que el condensador del que esta
compuesto viene con precarga de fabrica, es decir,
ya viene polarizado. Necesitan preamplificador,
generalmente puede ir incorporado en el cuerpo del
micréfono, suele funcionar con pilas de 1,5 V. Las
caracteristicas mas importantes son:

Pequeno tamarfio, insensibles a la humedad y al
calor, asequibles en cuanto a su precio, su respuesta
en frecuencia es mas limitada que la de otros tipos,
son sensibles al polvo.

Debido a su pequefio tamarfio se utilizan como
micr6fonos de solapa o corbata, grabadoras
portatiles, en telefonia mévil, instrumentos
musicales.

MICROFONOS DE CONTACTO

Antes de definir este tipo de micréfono tengo

que hacer un inciso tedrico, que creo interesante,
sobre la propagacién del sonido. Esta puede ser
aérea, la que nos resulta mas familiar, o estructural,
menos conocida, pero de gran importancia en
muchas situaciones, especialmente en el disefio



de un estudio de grabacién a la hora de acometer
el aislamiento acustico del mismo. La transmisiéon
estructural del sonido se propaga a través de las
vibraciones mecanicas de las superficies sélidas
al ser impactadas por una onda sonora, estas

superficies pueden ser paredes, tuberias, estructuras

metéalicas de edificios, ventanas, o instrumentos
musicales, de ahi la importancia que tiene el que
seamos capaces de identificar por donde se nos
cuela un ruido, o un sonido que puede ser no
deseado, o buscado. No siempre una onda sonora
nos llega por transmision aérea Uinicamente desde
la fuente a nuestros oidos. Dicho lo anterior paso a
definir los micréfonos de contacto.

Un micréfono de contacto es un dispositivo
especializado que transforma las vibraciones de
una superficie solida en una senal eléctrica que
puede ser procesada como sonido. Se pueden
adherir a paredes, ventanas, tuberias y, como

no, a instrumentos musicales. Captan, por tanto,
los sonidos que serian muy dificiles de captar de
forma aérea por los micréfonos tradicionales. Por
ejemplo, podriamos captar una conversacion que
se produce en una habitacién contigua a la nuestra
colocando un micréfono de contacto en la pared
comun a los dos espacios, captando las vibraciones
generadas por los sonidos de la habitacién de al
lado. Esto nos lleva a deducir que un campo de
aplicacién importante para estos micréfonos es el
del espionaje. Pero a nosotros no nos interesa el
espionaje, creo, lo que nos atrae es la aplicaciéon
para nuestros instrumentos, ya que, a veces, nos
puede interesar captar las vibraciones de la tapa de

un instrumento de plectro, de una guitarra, etc. Este

sonido mezclado con el que capta un micréfono
tradicional de forma aérea nos puede producir

un efecto que no podriamos conseguir utilizando
s6lo uno de los dos sistemas. En los instrumentos
de plectro el sonido que genera un micréfono de
contacto es mas “duro”, o menos dulce, que el
producido por un micréfono de captacion aérea,
pero por otro lado tenemos que define mucho
mejor el ataque de las notas y, ademas, no existe el
riesgo de acoples (pesadilla con los instrumentos
de plectro) cuando lo utilizamos en directo, es por
eso por lo que la mezcla de los dos sistemas puede
resultar atractiva.

DIAGRAMAS POLARES

Otro tipo de grafica que nos dan los fabricantes,

y que es imprescindible conocerla para saber la
direccionalidad o respuesta polar de un micréfono,
es el diagrama polar o, dicho de otra forma, el
patron polar cuya definicién técnica la podemos
encontrar en muchos textos, basicamente dice lo
siguiente:

Un patrén polar es una representacion de la
sensibilidad direccional de un micréfono a la
presion del sonido. En otras palabras, los patrones
polares indican en qué direcciones sera sensible

un micréfono para captar el sonido y en qué
direcciones rechazara el sonido.

Un diagrama polar se representa con una
circunferencia dividida en angulos, dentro de ella,
en cada radio, que representa un angulo concreto,
se indica la ganancia en dBs del micréfono en

esa direccion especifica. También se suele indicar
la respuesta direccional a distintas frecuencias
representativas del espectro total audible.

Un ejemplo de patron polar de un micréfono
concreto muy conocido, como es el Neumann
KM 184, lo tenemos en la siguiente figura, donde
podemos observar la respuesta direccional de este
modelo a las distintas frecuencias, el angulo 0
grados, representa el frente del micréfono.

G0F

225° 135°

250 Hif — 180°

En la siguiente figura vemos un ejemplo de los
diferentes patrones polares basicos que existen,
donde tenemos de izquierda a derecha y de arriba
abajo: omnidireccional, bidireccional, cardioide,
supercardioide, hipercardioide, cafién.
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Para que podais ver de una manera mas grafica la
representacion de los patrones polares, os comparto
un video donde se explican algunos ejemplos.
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Aunque el video est4 en inglés, se entiende bastante preguntando, ;y esto para qué sirve?, intentaré

bien, incluso para los que no dominamos ese
idioma.

https://www.youtube.com/
watch?v=N0X7owMBICY &t=45s

LA GRABACION

Creo que ya tenemos las herramientas minimas
imprescindibles para poder planificar una grabacion
“casera” con una cierta calidad y entender los
términos mas comtinmente utilizados.

Lo mas importante en una grabacion, sin ninguna
duda, es la toma de sonido, teniendo en cuenta todos
los factores que intervienen en ella, como son los
micréfonos, el cableado y el espacio donde vamos

a realizarla. Si la toma de sonido la hacemos mal,
después nos va a ser muy dificil, en la mayoria de
los casos imposible, arreglarla, o mejorarla con los
equipos de procesado de audio, en el caso de que
dispongamos de ellos. Con una buena toma de
sonido, tenemos casi todo hecho.

Basicamente hay dos opciones de grabacién, una
es la grabacion de estudio y otra es la grabacion en
directo. En la primera podemos repetir tantas veces
como necesitemos y hacer cuantas tomas de sonido
nos apetezca para después elegir la mejor. En la
segunda opcidén nos tenemos que conformar con

lo que salga en la Gnica toma que vamos a realizar,
de ahi que tengamos que ser escrupulosos a la hora
de elegir los micréfonos que vamos a utilizar, asi
como su colocacion. Después existen técnicas para
solucionar algunos problemas que hayan podido
surgir en directo, pero mejor que no sea necesario
aplicarlas. En cualquier caso, si tenemos una buena
toma de sonido inicial, todo seran ventajas en la
postproduccién.

Si no disponemos de un estudio de grabacién
acondicionado acusticamente, lo primero que hay
que elegir es el espacio donde vamos a realizar la
grabacion. Para nosotros va a ser nuestro estudio.
Escuchar coémo suena nuestro instrumento, o
nuestros instrumentos en el caso de un grupo de
camara, etc. dentro del recinto, en distintos puntos

a ser posible. Lo ideal seria que, tocando siempre

en un mismo punto, pudiéramos movernos por el
espacio para escuchar desde “fuera” del instrumento,
claro que, si nosotros somos los intérpretes, eso
resulta una tarea dificil, pero para saber como suena
un recinto, basta con que alguien interprete una
pieza y nosotros escuchemos en varios puntos, hasta
encontrar el que mas nos guste. Algunos os estaréis
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explicarlo.

Existen varias técnicas de disefio de los estudios

de grabacion profesionales. Una de ellas se hace
pensando en que el recinto no influya en la
grabacion, otra se realiza para obtener un tiempo
de reverberacion concreto y una tercera se proyecta
para poder cambiar sus caracteristicas acusticas

en funcién del proyecto que vayamos a realizar,

es decir, cambiar el tiempo de reverberacion, la
absorciodn, las dimensiones, etc., para adecuarlo al
tipo de grabacion. Por ejemplo, los estudios donde se
graba a orquestas sinfonicas son espacios grandes,
los cuales se disefian para cambiar la configuracion
dependiendo del tipo de orquesta, cantidad de
musicos, tipo de musica, etc.

Seguramente muchos de vosotros habréis realizado
alguna grabacién en un estudio profesional y
habréis notado que el espacio donde se colocan los
musicos es muy “seco”, apenas hay reverberacion.
Habréis visto que las paredes estan acondicionadas
para absorber, o no reflejar, las ondas sonoras

que les llegan, es decir, si ejecutamos una nota,

ésta se apaga muy rapidamente. Pues todo esto

se hace precisamente para que el recinto no

influya en el sonido que queremos grabar, de esa
manera, después, podremos afiadirle los efectos

que queramos sobre el sonido puro, sin influencia
del espacio, como una reverberacioén concreta que
tenemos en una libreria o “plugin” con nuestro
programa de edicion de sonido, o cualquier otro
efecto de la gran cantidad de posibilidades que
existen en el mundo de la postproduccion de sonido.
Por ejemplo, existen librerias donde podemos
encontrar y aplicar las condiciones acusticas de gran
parte de los auditorios o teatros mas reconocidos

del mundo, por ejemplo, si nos gusta como suena

la musica en el Auditorio Nacional, puede existir

un plugin que reproduce la respuesta acustica de
dicho auditorio y asi poder aplicarla a una grabacion
que hayamos hecho en cualquier otro espacio,

o en el salon de nuestra casa, siempre y cuando

las condiciones acusticas del espacio de nuestra
grabaciéon no hayan ensuciado el sonido, de esa
manera podemos escuchar nuestra grabacion como
si se hubiera realizado en el Auditorio Nacional,

por eso es importante saber elegir qué condiciones
tiene que reunir el recinto donde vamos a grabar

y cuél es nuestra idea de postproduccion, si vamos

a utilizar efectos procesados electronicamente o
pretendemos reproducir el sonido de nuestro espacio
de grabacién lo mas fiel posible, en lo que se refiere a
las condiciones acusticas del mismo.

Todo lo que se ha dicho en el apartado anterior

da pie para comentar las técnicas de grabacion en
cuanto a la cantidad de micréfonos a utilizar y a su
colocacion.

Silo que queremos es reproducir como suena
nuestro instrumento en el espacio donde vamos a


https://www.youtube.com/watch?v=N0X7owMBlCY&t=45s
https://www.youtube.com/watch?v=N0X7owMBlCY&t=45s

grabar, porque nos gustan sus condiciones acusticas,
deberiamos utilizar un micréfono en un punto
estratégico del recinto donde previamente hayamos
comprobado que nos gusta el sonido resultante,

en otras palabras, vamos a grabar el sonido en el
punto donde se situaria un espectador para obtener
los mejores resultados sonoros, lo que quiere decir
que en ese punto estamos grabando el sonido del
instrumento mezclado con la influencia que sobre
dicho sonido ejerce el recinto, debido a su difusién o
reverberacion. Si la toma de sonido realizada de esa
manera nos sale bien, casi no tendriamos que hacer
nada mas, porque ya tenemos la grabacion con los
efectos incluidos, jy con un solo micréfono! Pero para
asegurarnos un poco mas el resultado y tener mas
recursos en la edicion, lo que se suele hacer es grabar
en una pista el micréfono anterior y utilizar otra

pista para grabar el sonido directo del instrumento,
utilizando otro micréfono situado en lo que se suele
llamar “campo cercano”, esto es, cerca del instrumento
para que recoja su sonido directo, minimizando la
influencia del recinto, incluso se suele poner algin
material aislante alrededor del micréfono, para que no
le llegue el sonido reflejado en la sala. De esta manera,
en la postproduccion, podremos elegir aumentar el
nivel de sonido donde lo tenemos con la reverberacion
del recinto o, por el contrario, aumentar el nivel
donde predomina el sonido del instrumento, es decir,
podemos elegir tener mas o menos presencia del
sonido puro de nuestro instrumento jugando con los
niveles en la mezcla de los dos micréfonos descritos.

Si lo que queremos es tener el sonido puro y

limpio de nuestro instrumento para después en

la posproduccion utilizar los efectos comerciales
existentes en los programas de audio, entonces
tenemos que elegir un recinto lo méas “seco” posible,
sin reverberacion, lo que se llama un recinto
anecoico, o sin llegar a este dltimo extremo, grabar
s6lo con micréfonos en campo cercano, en un
recinto donde el tiempo de reverberacion sea lo mas
corto posible, o nulo.

Si la grabacion la vamos a realizar con un grupo de
camara, o una orquesta, tenemos que plantearnos
de qué forma vamos a hacer la toma de sonido, con
micréfonos individuales o generales. La primera se
hace colocando un micréfono a cada instrumento, o
atril, lo que requiere tantas pistas de grabacion como
micréfonos pongamos y dedicarle mucho tiempo
en la mezcla posterior para obtener el resultado
deseado. La segunda forma, utilizando micréfonos
generales, se hace buscando estratégicamente los
puntos donde mejor difusiéon del sonido tengamos,
apoyando, si fuera necesario, con la colocacion

de algtin micréfono para los solistas, o en alguna
seccion concreta de la orquesta. La técnica de
grabacion con microfonia general, en mi opinién, es
la mas adecuada para grabar en directo, ya que se
capta el sonido de una orquesta o un grupo con la
mezcla, los matices y las dindmicas que el director
musical obtiene en su interpretacién. Esto no

quiere decir que no podamos grabar con microfonia
individual si estamos dispuestos a dedicarle
muchisimas horas con el director musical en la
postproduccidn, para encontrar el equilibrio deseado
que sea lo mas parecido a lo que el director quiere.

Otra posibilidad de realizar la toma de sonido en

la grabacion de una orquesta o grupo de camara es
mezclar las dos técnicas descritas anteriormente,
utilizando micréfonos individuales y generales, de
esa manera tendremos mas opciones en la ediciéon
posterior, claro que, para realizar la toma de sonido
de esta forma necesitaremos mas infraestructura
técnica, cantidad de micréfonos, de pistas de
grabacion, incluso de personal técnico para montar y
desmontar.

NUESTRO ESTUDIO DE GRABACION

Para realizar una grabacion casera con calidad
aceptable, ademaés de tener en cuenta todo lo
descrito en los apartados anteriores, necesitaremos
un minimo de infraestructura técnica, o equipo
basico, con el que podamos obtener unos resultados
aceptables. Es mejor empezar poco a poco, con lo
mas bésico y después ir ampliando segiin vayamos
viendo las necesidades. Dicho equipamiento béasico
no esta compuesto solamente por dispositivos

de grabacion, también son importantes los
dispositivos de escucha, auriculares, altavoces, etc.
Cuando realizamos una grabacioén, es fundamental
obtener una buena toma de sonido, pero jcémo
comprobamos realmente que ha sido una buena
toma de sonido?, la inica manera que tenemos de
hacerlo es teniendo la posibilidad de escuchar lo
que hemos grabado con la mayor calidad y fidelidad
posible, por eso tenemos que darle a los altavoces y
al equipo de escucha casi tanta importancia como

a los micréfonos, porque todas las modificaciones,
o retoques que hagamos en nuestra grabacion

los haremos en base a lo que escuchamos, y si

la reproduccién no tiene la suficiente calidad,
estaremos trabajando sobre algo que no es real.
Dicho lo anterior, el equipo minimo que necesitamos
seria el siguiente:

Microfonos
Pies de micro

!

Interface de audio
(Tarjeta de sonido)

!

Estacion trabajo audio digital (DAW)
= Software de grabacion, edicion

!

Altavoces campo cercano

Ordenador

Auriculares
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Para la escucha necesitamos unos buenos
auriculares, altavoces de estudio, también llamados
de campo cercano y, por supuesto, cableado de
calidad para la interconexion entre equipos.

Respecto al ordenador, no se necesita ningtin
modelo especial, cualquiera de los PCs personales,
estacionarios o portatiles pueden servir,
unicamente hay que tener en cuenta que disponga
de una velocidad minima de procesador, sobre todo
si vamos a utilizarlo para grabar muchas pistas
simultineas, pero cualquier ordenador de gama
media cumple con este cometido.

La tarjeta de sonido es necesaria pues es la que
convierte la sefial de audio analdgica que entrega
el micréfono en la sefial digital que introducimos al
ordenador, asi como también nos entrega la sefial
del ordenador para la reproduccion, gestionada y
procesada por medio de la estacion de trabajo de
audio digital, o lo que es lo mismo, el software de
grabacion y edicion. Existen muchos tipos, marcas
y modelos de tarjetas de sonido con diferente
nimero de entradas y salidas. La eleccion de una
de ellas dependera de nuestras necesidades y del
uso que le vayamos a dar, pero siempre tenemos
que buscar que sea de buena calidad. Para que
tengais alguna referencia un poco mas extensa, os
comparto un articulo sobre interfaces de audio:

Interfaces de audio: La Guia Definitiva
https://es.ehomerecordingstudio.com/mejores-
interfaces-audio/

Respecto al software de control, o estaciones de
trabajo, como muchos de vosotros sabréis, también
existe una gran variedad. Lo mismo que sucede
con el resto del equipamiento dependera del
presupuesto disponible. Tenemos varias opciones
y niveles de calidad, también existen softwares
gratuitos que pueden cumplir su funcion, aunque
es aconsejable adquirir alguno que nos ofrezca
ciertas garantias. Si no somos expertos en el
manejo de estos softwares, creo que lo mejor es
que nos decidamos por uno mas o menos conocido,
0 que sepamos que lo utilizan la mayoria de las
personas de nuestro entorno, asi tendremos la
posibilidad de intercambiar experiencias, archivos
de audio compatibles y aprender a manejarlo con
ayuda de tutoriales y preguntando a otros usuarios.
Si tenemos oportunidad de asistir a algiin curso
presencial, mejor hacerlo cuando ya tengamos
alguna experiencia previa, de esa manera iremos
con las dudas que nos habran surgido. En el
siguiente enlace comparto un articulo para que
tengais alguna referencia sobre los softwares DAW:
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Software DAW: La Guia Definitiva

https://es.ehomerecordingstudio.com/mejor-
software-daw/

ELECCION DE MICROFONOS

Llegados a este punto, muchos os habréis
preguntado por el tipo de micréfonos a utilizar en
cada caso y como colocarlos. La primera respuesta es
rapida y simple, siempre es mejor utilizar micréfonos
profesionales de primeras marcas. Claro que esto
tiene un condicionante importante que es su precio
ya que un micréfono de estudio puede costar hasta

3 000 €, pero no hace falta llegar tan lejos, existen
otros modelos mas asequibles que pueden cumplir su
funcién muy dignamente.

En este punto voy a describir algunos micréfonos y
sus usos mas comunes, pero la eleccion final siempre
depende de cada uno, ya que, aunque haya unos
canones de calidad generalmente establecidos, en
este campo influye mucho el gusto de cada uno, la
experiencia, la economia, los propositos y, sobre
todo, probar distintas opciones y elegir. Me centraré
mas en los instrumentos de plectro y de pulso para
elegir los modelos que os voy a describir.

Lo primero que tenemos que saber es qué tipo

de micr6fono necesitamos, es decir, qué tipo de
transductor y qué caracteristicas polares debe tener.
Para responder a las preguntas anteriores, primero
tenemos que saber para qué lo vamos a utilizar:
Para grabar el sonido directo lo méas puro posible de
los instrumentos o para grabarlos con la respuesta
acustica del recinto. En el primer caso debemos
utilizar micréfonos cardioides, hipercardioides,

o supercardioides, nunca bidireccionales ni
omnidireccionales. Estos los utilizaremos para grabar
el sonido con la influencia del recinto, como se ha
dicho en apartados anteriores.

En lo que se refiere a las caracteristicas constructivas
del diafragma, para los instrumentos de plectro, al
tener transitorios rapidos, con notas agudas, los
micréfonos de diafragma pequefio funcionan muy
bien, ya que recogen muchos detalles de su sonido,
sin embargo, los micréfonos de diafragma grande
nos entregan un sonido con mas cuerpo, con mas
peso, menos estridente, con esto quiero decir que
lo mejor es probar las dos opciones, porque la
decision final la tenemos que tomar escuchando los
resultados ya que también tenemos que tener en
cuenta el tipo de instrumento y sus caracteristicas
sonoras.

(Micréfonos dinamicos, de condensador, electret,
etc.? Como ya se ha mencionado en este articulo,
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los micréfonos de condensador son mas sensibles a
los detalles sonoros, entregan mayor nivel de sonido
que los dinamicos; por todas esas razones, y alguna
mas, en instrumentos de plectro se utilizan casi
exclusivamente micréfonos de condensador, tanto
para grabaciones como para musica en directo, sin
descartar algunos dinamicos de gran calidad que
podrian servirnos, pero, en principio, buscaremos
micréfonos de condensador.

;Qué diferencia hay entre los micréfonos de estudio
y los de directo?, ninguna, s6lo existe diferencia
entre los micr6fonos de buena calidad y los de mala
calidad. Si elegimos un buen micréfono profesional
lo podemos utilizar tanto para directo como para
grabar. Hay gente que habla de micréfonos de
estudio y de directo como si fueran micréfonos
distintos, o especiales y no se pudieran utilizar en
ambos campos de aplicacién cada uno de ellos.

No es asi, en tal caso, si existe alguna diferencia

es exclusivamente en el precio, que obviamente

va ligado a la calidad. Los micréfonos llamados de
“estudio” suelen tener un alto precio, pero también
una alta calidad. Eso no significa que los que se
emplean para directo no la tengan, de hecho, éstos
ultimos también tienen un uso generalizado en los
estudios de grabacion, ademas, cuando se realiza una
grabacion de un concierto en directo, se utilizan los
micro6fonos que mejor van a funcionar en cada caso,
sin distinguir si es de estudio o de directo.

Para justificar a los que diferencian entre micréfono
de estudio o de directo, lo que si hay que tener en
cuenta es que los de estudio siempre deben ser de
buena calidad, ya que lo que se grabe con ellos va

a quedar registrado para siempre, por lo que, en
este aspecto, los técnicos de estudio suelen ser mas
exigentes a la hora de elegir un micréfono. Para
musica en directo los micréfonos tienen la mision
de recoger el sonido con la mayor calidad posible
para amplificarlo, de manera que el publico pueda
escuchar los instrumentos como si no estuvieran
amplificados, pero en este caso, si hubiera algin
micr6fono de menor calidad, o algiin pequefio fallo
en sus ajustes, digamos que esto no queda registrado
en ningun sitio y el oido del espectador no lo va a
volver a escuchar, por lo que no estaria recordando
la deficiencia continuamente. Esto no quiere decir
que nos podamos permitir poner micréfonos de
menor calidad para musica en directo, creo que hay
que ser igual de exigentes en los dos campos de
aplicacion.

Aunque existe una gran variedad de modelos de
micréfonos, tanto para estudio como para directo,
cada ingeniero de sonido tiene sus preferencias y
siempre usa los mismos modelos para segun qué
aplicacion y no suelen superar la media docena los
modelos distintos preferidos. Dicho lo anterior, en un
estudio de grabacion profesional pueden llegar a tener
cientos de micréfonos para distintas aplicaciones. En
el siguiente enlace podéis ver una pequefia guia de
micréfonos de los llamados de estudio.
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Micréfonos de estudio: La Guia Definitiva
https://es.ehomerecordingstudio.com/tipos-
microfonos-estudio/

Para que os hagais una idea de la variedad de
micr6fonos que existen, en el siguiente enlace de
una pagina muy conocida, tenéis una clasificaciéon
por tipos y usos, ahi esta practicamente toda la
gama de calidades con sus precios.

https://www.thomann.de/es/microfonos.html
1

TECNICAS DE GRABACION
(MICROFONEADO)

Pasamos a otro aspecto importante tanto en
musica en directo como para grabaciones como
es el “microfoneado”, o lo que es lo mismo, como
colocamos los micréfonos en cada instrumento
para obtener el mayor rendimiento.

Si queremos hacer la toma de sonido con la
técnica de campo cercano, recoger el sonido
individual de cada instrumento, lo primero que
debemos saber, como ya se dijo al principio de

este articulo, es cOmo emite cada instrumento,

por donde emite su sonido méas “redondo”, mas
“limpio”, mas caracteristico. Para ello tenemos

dos posibilidades, o conocemos el instrumento, o
dedicamos un tiempo a escuchar a su alrededor
para descubrir en qué parte oimos su sonido mas
“bonito”. En ese punto sustituimos nuestro oido por
el microfono, ya que éste va a pasar a ser nuestro
oido en la grabacion, en este caso utilizaremos
micr6fonos direccionales, del tipo cardioide,
hipercardioide, o supercardioide. Esta eleccion

la haremos dependiendo de la influencia que

tenga el sonido procedente de los alrededores del
microfono, digamos que cuanto “mas cardioide” es
un micréfono, mas discrimina los sonidos laterales,
es mas directivo.

Una vez encontrado el punto dptimo para colocar
el micréfono, podemos elegir otro, u otros puntos,
para colocar micréfonos adicionales, dependiendo
de los matices que queramos destacar del
instrumento. Por ejemplo, en los instrumentos de
plectro se sabe que, si apuntamos hacia el diapason,
o trastiera, el sonido es mas “dulce” y si apuntamos
hacia el puente, el sonido es més estridente y
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definido. En este caso tenemos la posibilidad de
poner dos micréfonos, uno dirigido al puente y otro
hacia la trastiera, de esa manera podremos jugar

en la mezcla con los dos matices del sonido. Una
tercera opcién es grabar con un solo micréfono un
poco mas separado para que recoja todo el espectro
sonoro del instrumento, pero en este caso también
recogera mayor nivel del sonido reflejado en el
recinto (reverberacion), asi como de otros posibles
instrumentos.

Si queremos hacer la toma de sonido con la técnica
de toma general, podemos hacerla de varias formas:
Toma general de toda la orquesta, toma general por
secciones o combinacién de las dos anteriores. Para
realizar una toma general de toda la orquesta se suele
utilizar la técnica de par estéreo. Se trata de colocar
un par de micréfonos detras del director, eso ya nos
da una pista de cual es la intencion de esta técnica,
de manera que dichos micréfonos sean una copia

de los oidos del director, incluyendo su percepcion
espacial del sonido, es decir, situando en el espacio

la procedencia de cada sonido, en este caso nos
limitaremos a la percepcién estéreo, sin entrar en
otras técnicas de sonido multicanal, como 5.1, 7.1, etc.

La técnica microfonica de par estéreo emplea varias
configuraciones. Las mas utilizadas son las llamadas
par AB, par XY, par M-S y ORTF. Cualquiera de ellas
cumple con el propdsito deseado. Elegir una u otra
depende del gusto de cada uno a la hora grabar con
mas sonido de la sala o con més sonido directo. Para
que no se alargue este articulo excesivamente os dejo
un enlace a un articulo de la marca Audio-Technica,
que creo que esta suficientemente bien explicado para
poder comprender la base de estas técnicas:

https://distribution.audio-technica.eu/es-es/
noticias/tecnicas-microfonicas-estereo/

Si empleamos la técnica de toma general por
secciones debemos tener clara la composicién

de la orquesta o grupo para saber qué secciones
tenemos que microfonear y cuantos micréfonos
vamos a poner a cada una de ellas. La colocacion de
dichos micréfonos debera estar en un punto donde
se recoja el sonido general de cada seccidn, sin
recoger el de las secciones vecinas. En los estudios
de grabacion profesionales, incluso en conciertos
en directo, se suelen colocar pantallas acusticas
separadoras entre secciones, o instrumentos
“Invasivos”, como son la seccién de viento metal,
percusion, etc.

La otra posibilidad de toma de sonido general que
nos queda es combinar las dos técnicas anteriores,

es decir, colocar un par estéreo y apoyar con
microéfonos en las secciones que consideremos sera
necesario reforzar en la edicion.

;Cual de las tres técnicas anteriores es la mejor?
Como ya se ha comentado para la microfonia, la
técnica a emplear depende de varios factores: la
composicion de la orquesta, las caracteristicas
acusticas del recinto, la disposicion de medios
técnicos, tiempo de ediciéon, montaje, etc. En mi
opinién, siempre que se pueda utilizar microfonia
general, par estéreo y poco mas, es la mejor
forma de no complicarnos la vida y de obtener un
resultado mas que aceptable ya que esta técnica
lo que hace es reproducir el sonido generado en
directo, con sus aciertos y sus errores, siempre
dando por hecho que los micréfonos utilizados
son de alta calidad y su colocacién y ajuste se

ha realizado de forma 6ptima. La desventaja que
ofrece esta técnica es la limitacién para poder
retocar el resultado en la edicién, ya que sélo
disponemos de un par estéreo que lo tenemos
como dos pistas intimamente ligadas, inicamente
podriamos aplicarle algun tipo de procesado digital,
o efectos que mejorasen ciertos aspectos del sonido
obtenido. Claro que siempre tenemos la opcioén de
combinar varias técnicas, como se ha comentado
anteriormente, para asegurarnos de poder hacer
algiin retoque en la mezcla.

EL CABLEADO

En una grabacién es inevitable utilizar cableado
especifico para la interconexién de todos los
sistemas. Hay mucha gente aficionada que no le
da importancia a este punto y utiliza el primer
cable que cae en sus manos sin reparar en la
calidad de este. Pues hay que saber que tiene tanta
importancia como el resto del equipamiento. La
calidad del cableado es fundamental, no nos sirve
de nada tener el mejor micréfono del mundo si lo
conectamos a través de un cable de mala calidad,
por donde se puede inducir ruido eléctrico externo,
o generar pérdida de sefial, ademas de otros
problemas provocados por la deficiente calidad. Al
igual que el cableado, debemos prestar la misma
atencion a los conectores que se emplean para la
interconexion de equipos, también deben ser de
buena calidad.

AJUSTES

Hemos llegado al punto culminante de una
grabacion. Ya hemos elegido los micréfonos,

su colocacioén, asi como la técnica que vamos a
emplear. El siguiente paso son los ajustes de niveles
y de posibles desfases o cancelaciones.

Antes de describir los pasos para un buen ajuste,
me parece necesario introducir un concepto
importante para entender un poco mejor los
ajustes de nivel en la toma de sonido. Se trata de
la RELACION SENAL-RUIDO. Se define como
la diferencia entre el nivel de sefial util, la que
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deseamos grabar y el nivel de ruido generado en el
micréfono, también llamado “ruido equivalente”.
En otras palabras, todos los circuitos electronicos
generan un ruido eléctrico, el micréfono es uno

de ellos, por tanto, también genera dicho ruido de
fondo en mayor o menor grado, esto es el ruido
que genera cuando esta en silencio, sin que se esté
produciendo sonido por parte del interprete. En
base a lo anterior, se deduce que cuanto mayor sea
la diferencia entre el sonido 1til y el ruido de fondo,
mas “limpia” sera nuestra grabacion y mejor sera
el resultado final, esto es lo que se llama una buena
relacién sefial-ruido.

AJUSTES DE NIVEL DE GRABACION

Para conseguir una toma de sonido con una buena
relacion sefial-ruido, tenemos que dar importancia
al paso de ajustes de niveles de entrada de los
micréfonos. Se trata de que el nivel de sefial que
vamos a registrar en el soporte de grabacion sea el
6ptimo, es decir, que no se quede bajo ni demasiado
alto. Si grabamos demasiado bajo después
tendremos que subirlo en la postproduccion,

con lo que también subiremos el ruido de fondo

y esto empeoraria la relacién sefial-ruido. Si lo
grabamos demasiado alto, puede llegar a saturar

o distorsionar y esto no lo podremos solucionar
después, por lo que la senal util pasa a ser inutil.
Por tanto, hay que buscar el equilibrio entre los
niveles méas bajos de la obra musical y sus niveles
mas altos. Todos los equipos de grabacion, tanto

si lo hacemos a través de una mesa de mezclas
como si utilizamos una tarjeta de sonido con un
software de control disponen de un potenciémetro
de entrada llamado “gain” con el que regulamos

el nivel de sefial procedente del micréfono que se
va a quedar registrado en el soporte de grabacion.
En realidad, lo que tenemos que amplificar es la
sefal de entrada para obtener un nivel 6ptimo en
la grabacién. Pero no podemos estar todo el tiempo
subiendo y bajando dicho control. Si lo hiciéramos,
nos cargariamos la dinamica de la propia musica.
Por tanto, hay que buscar un punto en el que, tanto
los niveles mas bajos de la obra musical como los
niveles més altos se oigan con suficiente nivel,

sin saturacioén y sin cambiar la dinamica de los
intérpretes en la grabacion.

El procedimiento mas comun para realizar los
ajustes de entrada consiste en buscar los momentos
mas fuertes de la obra musical y ajustar la ganancia
de entrada, con el potenciémetro mencionado
anteriormente, de manera que entregue el maximo
nivel de sefial sin que llegue a saturar. Esto lo
podemos comprobar visualmente con los medidores
de sefial de entrada disponibles en todos los
dispositivos de grabacion asociados a la ganancia
de entrada. Estos medidores son los generalmente
llamados “vimetros”, donde se representa una
escala compuesta por indicadores luminosos, o led,
de colores verde, amarillo y rojo, algo similar a los
mostrados en la siguiente figura.
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El nombre de vimetro lo toma

de los antiguos medidores
analdgicos, figura de la izquierda,
que se utilizaban en todas las
grabaciones. Hoy en dia se siguen
utilizando para ajustar los niveles
de serial como se ha explicado
anteriormente.

Una vez tenemos localizado el momento mas fuerte
de la obra, ajustamos la ganancia de entrada para
que los indicadores de nivel no superen el color
amarillo, pero siempre debemos procurar que se
mueva entre amarillo y final del verde, sabiendo
que estamos ajustando el nivel de entrada para

la parte con mas intensidad sonora de la obra. Si
utilizamos los viimetros analdgicos, las agujas

no deben moverse por la zona roja, salvo algin
pico instantaneo de muy corta duracién. Después
localizamos la parte con menos intensidad sonora
de la obra y comprobamos que entra a la grabaciéon
con un nivel aceptable. Pero cuidado con subir la
ganancia de entrada si vemos que entra demasiado
débil porque estariamos subiendo también la parte
mas fuerte de la obra, con el riesgo de saturacion.
En resumen, lo que mas tenemos que tener en
cuenta para ajustar la ganancia de entrada es el
maximo nivel de sonido en los puntos fuertes, pero
sin llegar a saturar.

Todo lo relatado anteriormente se aplica si
queremos mantener la dindmica de la obra

musical. Por otro lado, existen compresores que se
pueden utilizar para estrechar el rango dinamico

y poder subir el nivel general de la grabacion.

Estos compresores se pueden insertar durante la
grabacién o después en la edicién. Yo soy partidario
de hacerlo, sélo si fuese estrictamente necesario,

en la edicion, porque si lo hacemos en la grabaciéon
y no lo ajustamos bien, después no podremos
arreglarlo. En general, las grabaciones hay que
hacerlas sin ningun tipo de efectos externos a los
propios de la sala donde grabamos (reverberacion,
etc.). Hay que grabar el sonido lo méas limpio
posible, de esa manera tendremos mas posibilidades
de procesarlo en la edicién, si fuese necesario. Las
mejores grabaciones son las que no tenemos que
hacer ningun “retoque”.

A partir de aqui, s6lo queda practicar, probar
opciones, observar resultados y empezar a
investigar, paso a paso, teniendo en cuenta todo lo
expuesto en esta pequefia aportacion.



JOPEC

La JOPEC (Joven Orquesta Esparfiola de Plectro
“ConTrastes”) es un proyecto que nace con

el objetivo de promocionar la interpretacion

y creacion de la musica de plectro y guitarra,
ademas de formar a jévenes intérpretes de estas
especialidades mediante actividades musicales.
Un modelo similar a este proyecto es la EGMYO,
un encuentro en el que se retne a jovenes
instrumentistas de ptia y guitarra de toda Europa,
creando grandes amistades y viviendo varios dias
en una ciudad europea, finalizando con conciertos
de gran éxito.

Tal y como describe la asociacion “ConTrastes”,
este proyecto se reproduce en Espafia para destacar
el resultado de un imparable crecimiento de los
estudios reglados en los conservatorios nacionales
que han anadido la especialidad de Instrumentos
de Pua a sus claustros, siempre de la mano de su
hermana la guitarra; también se trata de que sirva
de escaparate para que los centros educativos

que adn no tienen esta especialidad, se animen a
integrarla en los mismos, observando los excelentes
resultados a los que se puede llegar.

Tras un largo viaje para algunos, el 18 de agosto
llegamos a la ciudad de Logrofio, donde la mayoria
de los participantes nos alojamos en el Hotel
Murrieta, situado muy cerca del lugar donde

se realizaban los ensayos. Al dia siguiente, nos
encontramos en la Fundacion Ibercaja La Rioja,
donde realizamos los ensayos todos los dias del
encuentro.

Los musicos que fuimos al encuentro éramos
conscientes de que la dinamica de los ensayos iba a
ser muy intensa, pero también, muy necesaria para
poder abordar un repertorio tan exigente y variado.
A la batuta estuvo Carlos Blanco, quien consiguio
que, en apenas cinco dias, lograramos interpretar
obras de gran nivel y con una interpretacién
adecuada al estilo de cada una de ellas. Las piezas
que preparamos fueron las siguientes:
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Suite Espariola - E. Ulierte
Fandango
Granadina
Malagueria
Zapateado

Restlessness (2015) - F. Henke (*1988)
Yutuma (2014) - C. Acquavella (1975)

Tres preludios marineros (2014) - L. Barroso (*1960)
Veleros
Atardecer
Juegos en la orilla

Cancion del Otorio Japonés (1989) - Y. Kuwahara (1946-2003)
Rueda Dorada (2023) - S.E. Sanchez (*1968)

Malambo (2008) - J.M. Expésito (*1962)

Bis: Rosa de Madrid - L. Barta (1887-1978)

Tal y como se puede apreciar, este repertorio tenia
una peculiaridad muy especial: en su mayoria,
eran obras compuestas en la actualidad, entre la
segunda mitad del siglo XX y s. XXI.

Comenzamos los ensayos el dia 19 de agosto con
un tutti general para tener un primer contacto con
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las obras y con la gente de la orquesta. Después,
se realizaron parciales para trabajar el repertorio
al detalle. Estos ensayos fueron coordinados por
los siguientes profesores: Patricia Calcerrada
(bandurrias), Marta Escudero (mandolinas),
Rosana Ascacibar (bandurrias tenores) y
Francisco Sagredo (guitarras). Posteriormente,
tuvimos un ensayo general hasta la mitad de la
tarde, donde pudimos descansar y visitar un poco
la ciudad.

En los posteriores dias, la dindmica de los ensayos
fue muy similar, ya que se dividia la primera parte
de la mafiana en parciales y la segunda en un
ensayo general, se paraba para comer y después,
durante la tarde, se realizaba otro ensayo general
hasta la mitad de la tarde.

El 20 de agosto comenzo el 48° Festival de
Plectro de La Rioja. Aunque personalmente ya
habia tenido la oportunidad de asistir a este
festival en ediciones anteriores, sabia que seria
una experiencia muy enriquecedora. En cada
concierto siempre he aprendido mucho sobre los



musicos participantes, tanto nacionales como
internacionales. En esta ocasion, tuvimos el

placer de poder escuchar a agrupaciones como el
Cuarteto del Sur, NOROC Quartet y el Trio Latitud
de Colombia. Durante esta semana pudimos
compartir experiencias con ellos entre ensayo y
ensayo, asi como en entornos menos formales
como los bares; no todo era trabajar, por supuesto,
habia tiempo para divertirse.

Asi mismo, el 23 de agosto, nuestro director,
Carlos Blanco, realizé una conferencia titulada
“La Historia del Plectro Espaiiol a través de

sus protagonistas”. Esta charla nos enriquecio
tanto a nivel histérico como académicamente,
especialmente a los mas jovenes. En la formacién
de un instrumentista no basta con saber tocar

tu instrumento, es fundamental conocer la
historia de esos instrumentos, sus origenes, los
conservatorios donde se pueden estudiar, asi como
los principales intérpretes y agrupaciones que hay
en toda Esparia.

El 24 de agosto fue el primer dia que presentamos
todo el trabajo realizado en estos dias tan
intensos. Nuestro concierto también pertenecia
al Festival de Plectro y tuvo lugar en el Circulo
Logrofiés, un escenario lleno de elegancia por

las caracteristicas de la sala y donde no cabia ni
un alfiler en el ptblico. Fue un gran éxito y una
experiencia que nos llené de satisfaccion y nos
cargo las pilas para afrontar el siguiente concierto,
al ver como todo el esfuerzo habia tenido un buen
resultado. Al dia siguiente, 25 de agosto, cerramos
este encuentro con el ultimo concierto del Festival.
Nos desplazamos en autobus a Najera ya que este
concierto se realizaba en la Iglesia del Monasterio
de Santa Maria la Real. Al igual que en el anterior,
la sala se llen6 rapidamente con un publico muy
cercano y acogedor.

Uno de los objetivos principales de este encuentro,
era crear sinergias entre musicos jovenes de toda
Espaiia, y puedo decir que esto se cumplié con
creces. A pesar de que la mayoria nos conociamos
de otros cursos y orquestas, desde el primer
momento hubo mucha unién entre todos. Durante
los descansos y las actividades fuera de los
ensayos, conoci a personas de distintas provincias
con intereses y trayectorias muy variadas. El
hecho de poder compartir estas ideas con gente
de tu misma especialidad y de diferentes ciudades
es bastante emocionante, ya que, al ser una
especialidad joven, somos muy pocos los que la
componemos y poder hablar con compaferos de
toda Espafa que tocan el mismo instrumento que

ALZAPOA N.° 31-2025 -117-



td, es una experiencia que le recomiendo a todos
los instrumentistas. Asi mismo, estoy segura de
que las relaciones que establecimos durante el
encuentro no se van a perder en un futuro.

Fue tal la conexion que nada mas comenzar el
encuentro, al segundo dia, ya nos referiamos a los
componentes de la orquesta como “jopequeros”,
diferenciando entre los “jopeques” y los “joviejos”.
Esto surgi6 porque en las comidas nos teniamos
que dividir al no haber espacio suficiente en una
misma mesa para todos, ademas de las pequerias
diferencias de edad entre unos y otros. Asi mismo,
uno de los grandes “hits” de la orquesta fue, sin
duda, la obra de La Rueda Dorada. Esta pieza
incluia un fragmento cantado que se nos quedd
grabado a todos, tanto que no dejabamos de
cantarla incluso en los ratos libres, convirtiéndose
casi que en el himno de la JOPEC.

En conclusién, sin duda repetiria esta experiencia.
Este encuentro no solo fue una oportunidad para
crecer como intérprete y poder tocar en una
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orquesta joven, sino también para conocer nuevo
repertorio, compartir experiencias e intereses con
otras personas y, por supuesto, conocer a gente de
toda Espafa que toca el mismo instrumento. Estoy
deseando que se vuelva a convocar la JOPEC

para disfrutar de esta experiencia, llegando a mas
musicos tanto de guitarra como de instrumentos
de pua y poder compartir esta oportunidad unica
con grandes musicos de estas edades.
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Hace dos afios lloraba yo por estas mismas paginas
ante la penosa situacion que vivia el “decano de

los festivales de plectro esparioles™ la COVID y los
recortes presupuestarios de unos/as responsables e
insensibles politicos de un gobierno regional, que no
supo reconocer el valor patrimonial del evento, daban
al traste —qué ironia de sustantivo—- con las ilusiones
de los organizadores. La Asociacién ConTrastes-Rioja
venimos gestionando este encuentro desde 2007 como
continuadores de sus fundadores, la Sociedad Artistica
Riojana (SAR) por iniciativa del mismo Gobierno

de La Rioja, el cual nos abandonaba en esos dificiles
momentos postpandemia.

Cuando ya considerabamos que el 47 Festival habia
sido el ultimo por nuestra parte, un cambio politico
—y sobre todo de politica de accién, que ConTrastes
no sabe de colores ni de partidos— de sus responsables
en la cultura en general y en particular hacia el
tejido asociativo riojano vino a mutar el desencanto
y la desilusion por la renovacion y la continuidad.
Asi, restablecidas las necesidades econémicas

de los organizadores y soportados econémica y
administrativamente por los presupuestos generales
del afio 2024, convocamos en septiembre de 2023 el
48 Festival Internacional de Plectro de La Rioja para
agosto de 2024.

Que haya sido posible realizar el Festival no quiere
decir que haya habido barra libre. Los presupuestos
se restablecieron a cantidades previas al desastre
gestor de las dos dltimas ediciones, pero hay que

considerar que siguen siendo cantidades semejantes

a las del afio 2008. Teniendo en cuenta lo que en estos
dieciséis afios ha subido la vida, es evidente que el
evento debia mostrar contencién en muchos aspectos.
Logistica y presupuestariamente tenemos la suficiente
experiencia como para saber que no podemos
meternos en proyectos que desborden el ambito del
encuentro, asi que planteamos un Festival comedido
en dimensiones en el que primara, como hemos hecho
desde que gestionamos el mismo, la calidad frente a la
cantidad.

También esbozamos la idea de que en la cantera

esta el futuro del plectro, que es preciso motivarla,
incentivarla y agitarla un poco. De esta manera, nos
planteamos algo que hace afios fue una idea utdpica
pero que, con este nuevo apoyo institucional, se
presentaba viable. Asi surge el proyecto de la Joven
Orquesta Espariola de Plectro ConTrastes (JOPEC)
que se presentaria en el Festival como uno de los
contextos ideales para visibilizar su potencial. Dado
que Cristina Navajas desarrolla este proyecto en otro
articulo paralelo en esta misma revista, dejo para ella
la aportacion desde el punto de vista de una destacada
participante. Desde aqui, desde la organizacion,
simplemente se desea reflejar que los objetivos
principales de poner en contacto entre si a jovenes
espafioles que conforman el presente y el futuro del
plectro, de dar a conocer repertorios que abarcan
desde la tradicion a la mas candente actualidad

y de mostrar las posibilidades de estas nuevas
generaciones, se cumplieron totalmente.
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Cuarteto del Sur en el Circulo Logroriés.

Fotografia: Juan Cruz San Romdan Abad

Trio Latitud en Tricio.
Fotografia: Alfredo Estefania Flario

El resto de participantes fueron escogidos entre las
casi veinte solicitudes que se recibieron conforme a
las bases, provenientes de distintos paises de todo el
mundo. La seleccion final realizada por la Comision
correspondiente contemplaba cinco grupos que
vendrian de Colombia, Rusia, Alemania, Venezuela,
Francia y, por supuesto, Espana. Finalmente, pocas
semanas antes del encuentro, los representantes rusos
cancelaron su participacion debido a problemas con
los visados a causa de la situacion politica del pais por
la guerra de Ucrania.

Los grupos participantes fueron, por lo tanto:

« JOPEC. Joven Orquesta Espafiola de Plectro
ConTrastes (Esparia)

o Cuarteto del Sur (Venezuela/Francia)
«  NOROC Quartett (Alemania)
«  Trio Latitud (Colombia)

El Festival se inici6 el 20 de agosto con el concierto de
apertura a cargo del Cuarteto del Sur, el ltimo de los
proyectos musicales del maestro Ricardo Sandoval.
Una combinacién estupenda de academicismo
centroeuropeo y musica tradicional venezolana. Fl
cuarteto, formado por Katherine Lasso y Ricardo
Sandoval a las mandolinas, Thomas Plancade con

la mandola y Tony Coullet con el mandolonchelo,
mostrd una sintonia musical enorme entre si,
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NOROC Quartett en Centro Ibercaja La Rioja.
Fotografia: Josu Urrutia Horna

ademas de una sélida formacion técnica. Todo el
repertorio gir6 en torno a la produccién propia
original de Sandoval, destacando piezas como Entre
las sombras, Bumbac o el ya conocidisimo Madrid,
entreveradas con otras de Adolfo Mejia, Luis A. Calvo
y Pixinguinha. Una inauguracién de alto nivel musical
que se desarroll6 en el magnifico salén Principe de
Vergara del Circulo Logrofiés, un espacio que se

esta convirtiendo en referencial por su estética y su
acustica, adecuada a las formaciones de plectro.

Los siguientes dias fueron una labor de trenzado
continuo de participantes, escenarios y organizadores,
intentando llegar a todos los espacios para las
decoraciones, pruebas de sonido, comprobaciones de
ultima hora y gestion del acceso del publico.

El miércoles 21 se llevaron a cabo conciertos de los
otros participantes internacionales del encuentro.
NOROC Quartett —Charlotte Kaiser y Jolina Beuren,
mandolinas; Maja Schiitze, mandola; Philipp Lang,
guitarra— realizé un magnifico concierto en el
Centro Ibercaja La Rioja, otro de los escenarios ya
habituales del Festival en los ultimos afios por su
exquisita acustica y su aforo, ajustado en tamario a la
interpretacion en actstico. Ademas de demostrar la
excelente capacidad técnica de estos cuatro jovenes,
premiadisimos en numerosos encuentros alemanes,
mostraron una conjuncion extraordinaria de trabajo
de musica de camara. El repertorio, variado y muy



NOROC Quartett en Galilea.
Fotografia: Carmen Hierro Justa

Cuarteto del Sur en el refectorio de Santa Maria la Real en

Najera. Fotografia: Josu Urrutia Horna

Cuarteto del Sur en el Aula de la Lengua de San Millan de
la Cogolla. Fotografia: Carmen Hierro Justa

trabajado en conjunto, dejo al piblico con buen gusto
de boca, dejando patente el elevado nivel musical que
desarrollan en los centros de estudio de Alemania y
justificando su consideracion referencial en todo el
mundo.

Por su parte, el Trio Latitud —Juan Esteban Lopez,
bandola; Juan José Giraldo, tiple; Juliana Pefia,
guitarra— representaron a Colombia de manera
magistral en el entorno inigualable de la Basilica
de Nuestra Sefiora de Arcos, en Tricio, un espacio
que muestra la historia de la localidad a lo largo

de casi veinte siglos de patrimonio, desde su época
romana hasta la actualidad. Pese a su juventud, los
colombianos son buenos conocedores y estudiosos
de la musica popular de su pais, presentando un
programa de musica andina colombiana. Esta ha

Trio Latitud.
Fotografia: Carlos Giménez Saenz

Trio Latitud en Aleson.
Fotografia: Carlos Giménez Sdenz

superado los limites fisicos de lo local a través del
contacto con eventos como el Festival Internacional
de Plectro de La Rioja, en Espafia, pero que se hace
extensiva a Europa por los numerosos musicos

que han ido asentandose en el viejo continente.
Respetando los elementos atavicos, no deja de mostrar
interés por nuevos sonidos, por mezcolanza de estilos
0 por nuevas creaciones que amplien sus repertorios.

El jueves 22 fue un auténtico tour de force para los
organizadores: con tres de sus responsables en el
encuentro de la JOPEC y tres conciertos simultaneos
de los musicos venezolanos, franceses, alemanes

y colombianos en Logrofio, Najera y Galilea, el
resto, junto con los indispensables colaboradores, se
afané en ofrecer lo mejor en el acompafiamiento de
musicos, en la coordinacion con los escenarios de
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JOPEC en el Circulo Logroriés.
Fotografia: Carlos Giménez Saenz

JOPEC en la iglesia de Santa Maria la Real en Ndjera.
Fotografia: Bosco Mercadal Moll

estas localidades y en llevar a cabo presentaciones al
nivel de los participantes en el Festival. Fue una buena
demostracién de que una adecuada logistica permite
abarcar lo que sea preciso si se plantea con cordura y
realismo.

El viernes 23 se pudo disfrutar de los conciertos

en Logrorio (Centro Ibercaja La Rioja) y en San
Millan de la Cogolla (Aula de la Lengua) del Trio
Latitud y del Cuarteto del Sur, respectivamente. La
delicadeza de los colombianos pudo ser apreciada en
el cuidado espacio acustico de la Fundacion Ibercaja,
mientras que el grupo de Sandoval actu6 en el marco
del Monasterio de San Millan, Patrimonio de la
Humanidad, rodeados de los escudos y banderas de
los paises hispanohablantes con una significacién
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especial de unién entre América y Europa a través

de los origenes de los propios los musicos. Se afiadio,
como actividad complementaria del Festival y con un
evidente fin didactico una charla titulada La Historia
del Plectro Espariol a través de sus protagonistas que
corri6 a cargo de quien redacta este texto y que sirvid
para acercar la historia de los instrumentos de plectro
a los aficionados asistentes al encuentro.

Finalmente, el sabado 24 de agosto se realizo la
presentacion de la JOPEC, formada por treinta jovenes
musicos esparioles que desde el dia 18 habian sido
convocados para llevar a cabo un proyecto tinico hasta
el momento en Espafia. De nuevo, el Circulo Logrofiés
fue el espacio para ello. Personalmente, este proyecto
es un suefo hecho realidad. A nivel profesional es

una muestra del camino emprendido hace muchos
afios por unos quijotes que, locamente, defendian la
posibilidad de encontrar al plectro dignamente entre
las especialidades de los conservatorios espafioles.

La JOPEC permiti6 hacer visible que muchos de los
recién titulados o en proceso de formacién en estos
centros, pero también de escuelas de musica y de
otros aficionados que defienden las posibilidades de
nuestros instrumentos han alcanzado esas utopias de
los afios sesenta del siglo pasado. El programa, una
mezcla de repertorio tradicional, con obras de Enrique
de Ulierte en arreglo de German Lago o de Luis Barta
con arreglo de Manuel Grandio, convivieron en el
escenario con otras obras originales para plectro de
autores mas actuales, como la alemana Franziska
Henke, el estadounidense Chris Acquavella, los
espafioles Luis Barroso y José Manuel Exposito, la
eterna Cancion del otorio japonés de Yasuo Kuwahara e
incluso una obra estrenada pocos meses antes: Rueda
Dorada, de la colombiana Sofia Elena Sanchez Messier,
compuesta para la celebracion de los 50 afios de la
fundacion de la riojana orquesta de plectro La Orden
de la Terraza.

Tanto el concierto de este sabado como el del domingo
25, clausura del Festival en el marco de la iglesia del
Monasterio de Santa Maria la Real en Najera —aunque
estaba previsto su realizacion en el Claustro, el tiempo
tormentoso obligé a la reubicacion-, sirvieron para
mostrar, a través de la JOPEC, el excelente estado del
plectro espanol en sus bases. Porque, de los treinta



musicos, siete son menores de edad, presentando la
orquesta una media en torno a los veintitn afios, a
los que se suman tres colaboradores de La Orden de
la Terraza y el profesorado responsable: bandurrias
soprano y bandurrias tenor (latides), Patricia
Calcerrada Cano, Marta Escudero Valero y Rosana
Ascacibar Alfaro; guitarras y bajos, Francisco Sagredo
Lopez; director artistico y musical, Carlos Blanco
Ruiz. Musicos de las provincias de Alicante, Almeria,
Barcelona, Burgos, Ciudad Real, Granada, Huesca,
Madrid, Murcia, Navarra, Tarragona, Zaragoza y,
evidentemente, La Rioja dieron vida a este proyecto
que esperamos se repita pronto.

Es necesario cerrar esta croénica con una serie de
informaciones complementarias, pero no por ello
menos importantes para la celebracion del Festival.
La primera tiene que ver con la cuidada seleccion

de los espacios, lugares que se buscan adecuados al
recinto escénico que precisa cada grupo de musicos,
teniendo en cuenta que no sean demasiado grandes
ni pequerios y que permitan un disfrute de la
escucha por parte de los oyentes. En ocasiones, esta
eleccion funcional aumenta su potencial a través del
enmarcado en edificios de alto valor patrimonial, uno
de los objetivos del Festival, que pretende poner en
valor la riqueza artistica de los edificios historicos,
iglesias, claustros, refectorios y monasterios riojanos.
El Circulo Logrofiés, las iglesias de Galilea, Aleson,
Santa Maria la Real en Njjera, San Millan de la
Cogolla o la milenaria Basilica de Nuestra Sefiora

de Arcos en Tricio son ejemplos de esta edicién. Los
aforos, por lo general, han rozado el lleno, con una
media del 86 % segun los calculos de los responsables
de ConTrastes.

Otro valor que se pretende reivindicar es el de la
cultura del vino y el ocio local. Visitas a bodegas del
entorno, con catas incluidas, a la parte histérica de la
ciudad de Logrofio, tiempos de descanso y disfrute en
las piscinas municipales de la capital o a la inevitable
calle Laurel, epicentro del tapeo riojano, no faltaron a
lo largo de los cinco dias de Festival.

En otro &mbito, la labor social ha sido una constante
en las actividades de ConTrastes-Rioja desde su
fundacion. En el Festival, aunque la mayor parte

de los conciertos son gratuitos —a excepcion de los
celebrados en Logrofio, para evitar el sobreaforo—, la
recaudacion de las entradas de estas actuaciones se
convierte en un donativo que la asociacién entrega
en cada edicién, integramente, a una entidad local

de funcion social relevante. Este este caso se realiz6

a beneficio de la Asociacion Espariola Contra el
Cancer (AECC La Rioja), recaudandose 1 910 € que se
entregaron junto con los responsables de las salas del
Circulo Logrofiés y de la Fundacién Ibercaja La Rioja.

Tampoco se puede obviar el trabajo del equipo de
colaboradores que asisten a los responsables del
Festival. En esta ocasion, un total de dieciocho
personas. Sin ellos y ellas, sin su voluntariado, la
organizacién no habria podido llevar a cabo con éxito

Algunos participantes en el 48 Festival en la Puerta de CarlosV o
Puerta del Revellin de Logrorio. Fotografia: Carlos Blanco Ruiz

este complejo entramado de actividades.

Finalmente, es preciso agradecer a todos los
colaboradores y patrocinadores su apuesta por la
continuacién del proyecto iniciado por la SAR en
1967. Desde el mayor garante, el Gobierno de La Rioja
a través de la Consejeria de Cultura, Turismo, Deporte
y Juventud y el Instituto Riojano de la Juventud, todas
las entidades, publicas y privadas reciben nuestro
agradecimiento: Ayuntamientos de Logrofio, Aleson y
Galilea, Fundacion Ibercaja, Conservatorio Profesional
de Musica Eliseo Pinedo, Patronato de Santa Maria la
Real de Njjera, Fundacion San Millan de la Cogolla,
Escenario Vivo 2024, Arte entre Gigantes, Asociacion
de amigos de la Ermita de Santa Maria de Arcos,
Circulo Logrofiés, Agrupacion Fotografica de La Rioja,
MundoPlectro.com, UIM Ubis Instrumentos Musicales
y, por supuesto, la FEGIP, que actta de altavoz y
escaparate de nuestras propuestas dia a dia.

Mas que nunca se ha podido comprobar que, sin

su compromiso institucional, acciones culturales

y sociales de calado popular como es el Festival
Internacional de Plectro de La Rioja no serian posibles.
Confiemos en el buen criterio de nuestros regidores,
en el apoyo de los entusiastas del plectro y en la
continuacién de las sinergias con otras asociaciones
para que este festival, junto con otras propuestas
similares, puedan llevarse a cabo y reciban los relevos
necesarios para su continuidad en el tiempo.
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Si hay algo infinito en La Mancha es la linea del
horizonte, justo ese punto en el que se funden

la tierra con el cielo. Esta poética estampa se ve
acrecentada en Campo de Criptana por la figura
recortada de las aspas de sus molinos. Esta Tierra
de Gigantes gracias al ingenio de Cervantes, no
solo es capaz de tocar el cielo, sino de agarrarlo y
fijarlo a la tierra transformando lo inalcanzable en

algo tangible.

Y a imagen y semejanza de esos centenarios
molinos de viento, los miembros de la Orquesta
Ciudad de La Mancha emprendimos hace ya cinco
anos la quijotesca tarea de crear un evento cultural
desde cero. Cinco afios después podemos decir que
Arte Entre Gigantes es un festival consolidado, que
afo tras afio atrae y fideliza a un mayor nimero de
publico, ensanchando sus costuras sin prejuicio. Un
acontecimiento singular, ya que combina las noches
de espectaculos con la formacién artistica a lo largo
de los dias de celebracién en el mes de agosto. Esta
combinacién enriquece mucho mas el concepto del
festival propiamente dicho, por la simbiosis que se
genera entre alumnado, profesorado y artistas.

En el ADN de Arte Entre Gigantes estaba desde
su fundacién ofrecer al publico una serie de
propuestas artisticas que no suelen verse en otros
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festivales; contemplando un gran abanico de estilos,
posibilidades y épocas, sin apriorismos. El piblico
percibié el proyecto como atractivo y enriquecedor,
algo evidente en el incremento, afio tras afio,

del nimero de asistentes. Ademas, los abonos se
han consolidado como una alternativa ideal para
quienes desean disfrutar de todo sin perderse
ningun detalle.

Pero lo mejor es empezar por el principio y
rememorar como fueron los origenes. Los primeros
pasos, alla por el 2020, no estuvieron exentos de
muchas dificultades y es que, a las propias de
iniciar cualquier andadura de este calibre, se unié
la aparicion de un escenario global desconocido
para nuestras generaciones. Impulsar un festival en
medio de una pandemia mundial fue una apuesta
arriesgada, pero sin duda fruto de la ilusion y
motivacién de los miembros de la orquesta, que
una vez pusimos la maquinaria en marcha no
podiamos cesar en el empefio de hacerlo realidad.
Y asi fue, el festival se pudo celebrar con cierta
normalidad, aunque la aparicion de un brote de la
enfermedad obligo a suspender el ultimo concierto
previsto. Seria pues en la siguiente edicién cuando
disfrutariamos del jazz fusion del trompetista
Enriquito.



No se entenderia Arte Entre Gigantes sin el rico
patrimonio tanto arquitecténico como paisajistico
de Campo de Criptana, apostando cada afio por
diferentes espacios, tanto cerrados como al aire
libre, en el que disfrutar de los distintos actos.

Asi nos hemos deleitado de espectaculos en el
Cerro de la Paz junto a uno de los tradicionales
molinos del siglo XVI, en el Teatro Cervantes,

en la Casa de Cultura o en la Biblioteca Alonso
Quijano. En el histérico edifico del Posito Real,
entre las barricas de Bodegas Simbolo o en el
antiguo Silo transformado en una obra de arte
contemporaneo de la mano del prestigioso
ilustrador Ricardo Cavolo. Asimismo, desde el
principio quisimos apoyarnos en otra de las joyas
de nuestro pueblo, su restauraciéon. Hemos contado
con asociados como el Restaurante Las Musas o

la Finca Huerta Criptana, llevandonos hacia un
maridaje perfecto entre musica y gastronomia.

De este modo viajamos por Cuba con el grupo de
plectro y guitarra Alter Ego Trio; por Portugal y
sus fados con la propuesta de Viagem pelo fado;
por Argentina con sabor al tango interpretado
magistralmente por Mariel Martinez & Fabian
Carbone; por Andalucia e Iberoamérica con la voz
y los acordes de la guitarra de Carmen y Quique, ] ] ]
actualmente Candilena; o por el caudaloso Misisipi €1 Valor de instrumentos olvidados que realiza
impregnado de blues, charleston y jazz de la mano Abraham Cupeiro; e.l preciosismo de los acordes de
de St. Louis Jazz Band. Todo ello sin salir de Campo Pedr o Mateo a la guitarra'y del. trio Plectreg con los
de Criptana, cosechando un gran éxito en este tipo nstrumentos de pua; o la exquisitez de la viola de

de iniciativas. Joaquin Riquelme y del piano de Enrique Bagaria.
El jazz de Pau Figueres Quartet; la tradicion de

En cuanto a la variedad de los artistas que han Vanesa Muela o el neofolklore personal de Dua

pasado por nuestros escenarios y los estilos da pel; la cultura de la mandolina més clasica de

ofrec1dps podemos citar desdg la contemporanea  Artemandoline junto a la luminosa voz de Nuria
percusion de Flam a Duo; la investigacion y puesta
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Rial; la musica del Renacimiento ibérico a capela
en las voces de Cantaoria y la reinterpretacion de
la musica de Bach bajo la propuesta de Antonio
Serrano, Daniel Oyarzabal y Pablo Martin; o el
jazz con toques flamencos de Chico Pérez al piano.
La dltima edicién de Arte Entre Gigantes cont6
con Israel Fernandez y su cante ejecutado junto al
guitarrista Diego del Morao a los pies del molino
Sardinero. El mismo espacio que vio por primera
vez al pablico abandonar las sillas puestas en el
recinto para bailar con los acordes de soul y funky
de Jp Bimeni & The Black Belts que llegaron con
sus ritmos directamente desde Londres. A estas
propuestas se sumaron el concierto de guitarra con
un repertorio clasico del maestro Ricardo Gallén

y el concierto inaugural en el Teatro Cervantes de
la Orquesta Ciudad de la Mancha junto a uno de
los mejores intérpretes de armoénica del mundo,
Antonio Serrano.

Y esta es otra de las peculiaridades que me gustaria
resaltar de nuestro festival, y que de pasada ya he
mencionado antes al referirme a la simbiosis que
se genera entre artistas consagrados, alumnos y
profesores. Y es que, gracias al festival, la propia
Orquesta Ciudad de la Mancha, impulsora y
organizadora, ha visto como se han propuesto
repertorios y alianzas que nos han llevado a otra
dimension, poniendo lo inimaginable a nuestro
alcance. De este modo destacaria la colaboracion
con Abraham Cupeiro y su repertorio propio,
interpretando hasta la fecha dos espectaculos:
Pangea y Sonidos Olvidados, este tltimo dentro de
la programacion del festival. O la colaboracion ya
comentada con Antonio Serrano en un espectaculo
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en el que viajamos a través de la musica de Falla,
Piazzolla, Thielemans o Paco de Lucia.

Pero esa simbiosis también se produce entre
artistas y alumnos a través del profesorado porque
la formacidn es otro de los pilares fundamentales
del festival. Seria dificil ya ver este encuentro anual
sin los alumnos llegados de todas partes de nuestro
pais y de otras latitudes del mundo. El interés por
participar afio tras afio demuestra el prestigio que
ha adquirido la vertiente didactica y educativa

de Arte Entre Gigantes, la cual también queda
reflejada en los cursos programados que buscan una
formacién integral, mas alla de la técnica propia del
instrumento. Convivir como lo hacen los alumnos a
lo largo de esos dias y poder compartir experiencias
y charlas con profesionales hace de nuestros cursos
una formacién atractiva y memorable para el
alumnado.

Es pertinente destacar la propia gobernanza del

festival para entender parte de su éxito. No seria
posible organizar y celebrar Arte Entre Gigantes sin

la implicacion de todos y cada uno de los miembros

de la Orquesta Ciudad de la Mancha. Seria injusto

no reconocer también la aportacién de todos los
colaboradores con los que contamos, que también se
van ampliando cada vez mas. En primer lugar, subrayar
la implicacion total del Ayuntamiento de Campo de
Criptana, que junto a las aportaciones de la Junta de
Comunidades de Castilla La Mancha y la Diputacién de
Ciudad Real cierran la parte institucional. Junto a ellos
también contamos con colaboradores y patrocinadores
privados que nos ayudan a hacer que nuestro sueflo sea
una realidad cada afio.



Llegados a este punto y viendo como el destino se
empena, creo que también hay que desgranar los
desafios a los que nos enfrentamos en las préximas
ediciones. Retos claros como la captacién de nuevo
publico, ampliar aiin mas las diferentes apuestas
musicales y artisticas haciendo de este un festival
ecléctico y heterogéneo, pero que siempre apueste
por la excelencia y la calidad. Un encuentro que
afiance su compromiso con la sociedad gracias

a la iniciativa Gigante Solidario, con el que en la
ultima edicién se apoy0 la labor de la Asociacion
Duchenne Parent Project. En pocas palabras: un
festival que sepa convertirse en una cita fija y
obligada para todos aquellos amantes del arte y del

buen gusto.

En definitiva, cinco afios que han servido para
mucho: para poner en valor la formacién de los
instrumentos de plectro y guitarra principalmente,
asi como del piano y de la viola; para seguir
sumando a la tradicién musical de una poblaciéon

para formar a personas que suefian con hacer

de su pasién también su profesion y mostrar su
sensibilidad y amor por la musica encima de los
escenarios; para demostrar que el suefio de unos
jovenes pertenecientes a la Orquesta Ciudad de la
Mancha se puede hacer realidad con mucho trabajo,
esfuerzo y teson; para aprender... Cinco afios de
gratitud en todas las direcciones que nos impulsan
a seguir trabajando como el reconocimiento

de Onda Cero Alcéazar de San Juan en el marco

de sus Premios Corazon de la Mancha con el
galardon “Euterpe” divulgacion musical a Arte
Entre Gigantes: por la apuesta de la formacioén

y la musica combinada con el arte, el turismo, la

gastronomia y el patrimonio.

como Campo de Criptana, la cual acaba de
formalizar su candidatura para formar parte de

la Red de Ciudades Creativas Musicales de la
Unesco; para ofrecer espectaculos de primer nivel
dificiles de encontrar en cualquier otra parte;

&

KNOBLOCH

CLASSICAL
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STRINGS
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HIGH TENSION ’—k‘ ~ EDB 34.5

NUEVAS CUERDAS

ERITHACUS

BAJOS AGUDOS
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Disefiado para musicos que deseen
utilizar materiales organicos, con
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The Art of Vibration
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Congratulémonos por todo lo conseguido, pero
luchemos por todo lo que atn est4 por venir
porque, aunque parezca que estamos tocando el
cielo, si algo tiene el horizonte de nuestra tierra es
que es un espacio infinito.

" ANOTHER LIGHT

ALEX-GARROBE pajs MARCO SMAH

NUEVO DISCO

ANOTHER LIGHT

ALEX GARROBE plays MARCO SMAILI

Musica asombrosa surge cuando
se unen grandes compositores con
grandes intérpretes.
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Los Corrales de Buelna, epicentro de la musica
de plectro en Espafia. La localidad cantabra de
Los Corrales de Buelna se convirtié durante los
dias 6, 7 y 8 de septiembre del afio 2024, en uno
de los puntos relevantes de la musica de plectro,
al albergar la primera edicién del Concurso de
Musica de Camara para Instrumentos de Plectro
“La Rasilla”. Este evento, Gnico en Espafia,
ofrecid un fin de semana cargado de musica,
cultura y actividades que celebraron la riqueza de
los instrumentos de ptia, ademas de destacar la
tradicién musical de la region.

Més que un simple concurso, “La Rasilla”

se present6 como una plataforma para dar
visibilidad a las agrupaciones de musica de
camara, fomentando la creacidon de nuevos
repertorios y la profesionalizacion de los
musicos. Con conciertos, clases magistrales

y actividades turisticas, la iniciativa no solo
promovié el arte musical, sino que también
brind¢ a los participantes una oportunidad para
expandir sus horizontes y su formacion.

:Que motivod el concurso? El Concurso “La
Rasilla” surgi6 de la necesidad de ofrecer un
espacio especifico para los instrumentos de
plectro, los cuales tienen una rica tradicién en la
musica de camara, sin embargo, en la actualidad,
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existia la necesidad de situar un concurso de

alto nivel en Esparia. El certamen buscaba dar un
escaparate a las agrupaciones de musica de pua,
poniendo en valor, tanto el repertorio existente
como el impulso de nuevas composiciones.
Ademas, se propuso motivar a los jovenes
musicos a seguir sus estudios y profesionalizarse
en el mundo de la musica, creando un ambiente
que premiara el esfuerzo y el talento.

El desarrollo del concurso llevé a un fin de
semana de alto nivel. E]l certamen comenz6 con
una fase telematica en la primavera de 2024,
donde los participantes enviaron sus solicitudes
y grabaciones. De entre los aspirantes, el

jurado seleccion¢ a las dos agrupaciones que
participaron en la fase presencial celebrada del 6
al 8 de septiembre:

o Categoria 1 (Menores de 19 afios): Do
Cuerdas Poéticas, compuesto por Leo Arruego
Cubero (bandurria) y Rubén Iiiguez Torron
(guitarra), estudiantes del Conservatorio
Profesional de Musica de Sabinanigo.

« Categoria 2 (Mayores de 19 afos): Quinteto
“La Orden de la Terraza”, integrado por
miembros de la Orquesta de Plectro de Njjera,
con una trayectoria internacional consolidada.



La inauguracion del evento se llevo a cabo el

6 de septiembre en la Iglesia de San Vicente
Martir, donde el Dio Viura, formado por Rosana
Ascacibar y Eduardo Jiménez, ofrecié un recital
de alto nivel que combiné musica espafola con
repertorio original para mandolina y guitarra.
La actuacion cautivé al publico, preparando el
terreno para un fin de semana lleno de actividad.

El 7 de septiembre, los reconocidos musicos
Eduardo Jiménez y Rosana Ascacibar
ofrecieron clases magistrales abiertas al
publico, proporcionando valiosas lecciones a
los estudiantes y musicos locales. La jornada
continu6 con la fase presencial del concurso
en el Teatro Municipal, donde los participantes
mostraron su talento ante un jurado experto.
Posteriormente, se celebrd una mesa redonda
donde se ofreci6 feedback tanto sobre las
actuaciones como sobre la organizacion del
evento.

El 8 de septiembre, el certamen se complementd
con una serie de actividades turisticas que
permitieron a los participantes y asistentes
disfrutar de la riqueza cultural de Los Corrales
de Buelna, con visitas al Museo de la Industria de
las Estelas Cantabras y al Barrio Barroco.

En este concurso los protagonistas fueron los
jovenes talentos y agrupaciones consolidadas.
En la categoria de menores de 19 afios, el Do
Cuerdas Poéticas, formado por Leo Arruego

y Rubén Ifiguez, impresiono al jurado con

su interpretacion de obras de autores como
Machado, Piazzolla y Scheidler. A pesar de su
juventud, su actuaciéon demostr6é una madurez
técnica y musical que les permitié destacar entre
los participantes.

Por su parte, el Quinteto “La Orden de la
Terraza”, con miembros de la Orquesta de Plectro
de Néjera, presenté un programa méas ambicioso,
que incluy6 obras de Falla, Piazzolla, Marquez

y Pollack. Su experiencia y la calidad de su
interpretacién les vali6 el reconocimiento por
parte del jurado, ganando el primer lugar en su
categoria.

Ambos grupos fueron premiados en sus
respectivas categorias, y el concurso culmind
con una actuacion de honor del Quinteto “La
Orden de la Terraza”, que cerrd el evento con un
concierto memorable para los asistentes.

El jurado estuvo compuesto por destacados
musicos y pedagogos: Rosana Ascacibar
(presidenta), Eduardo Jiménez, Javier Canduela
e Isidro Teran, todos ellos titulados superiores
en musica. Ademas, el evento contd con la
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colaboracion de Jestis Maria Quevedo como
secretario habilitado y con los presidentes de
honor, Maria de Los Angeles Lombilla, concejal
de Cultura del Ayuntamiento de Los Corrales de
Buelna, y Manuel Rivero Manzano, presidente de
la Asociacion Cultural “Orquesta de Plectro Los
Corrales de Buelna”.

La organizacion del evento estuvo a cargo del
Ayuntamiento de Los Corrales de Buelna y la
Orquesta de Plectro “Los Corrales de Buelna”,
con la colaboracién del Do Viura y la cesion de
espacios como el Teatro Municipal y el Espacio
La Plaza.

El éxito de esta primera edicién ha sido rotundo,
y ya se trabaja en la organizacion de la segunda
edicion del concurso, con el respaldo del
Ayuntamiento de Los Corrales de Buelna. Las
bases y el periodo de inscripcién se publicaron
a principios de 2025, y como novedad, se
incluira una modalidad para jovenes intérpretes
solistas en dos categorias, lo que ampliara las
oportunidades para los musicos de plectro. Los
ganadores de la primera edicion también seran
invitados a ofrecer un recital en la fase final de la
proxima convocatoria.
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La primera edicién del Concurso de Musica

de Camara para Instrumentos de Plectro “La
Rasilla” no solo sirvi6 para poner en valor los
instrumentos de puda, sino que también consolidd
a Cantabria como un referente cultural en este
ambito musical. Con su enfoque en la formacién,
la creatividad y la profesionalizacién de los
musicos, el concurso se ha establecido como un
evento de gran importancia, y se perfila como
una cita obligada para los amantes de la musica
de camara en las futuras ediciones.



Misica es amistad, musica es solidaridad, musica
es comparfierismo, musica es sensibilidad. Desde
tiempos inmemoriales la musica ha tendido
puentes que unen a las personas. La musica tiene el
poder de generar vinculos, de crear una conexion
profunda entre quienes la comparten, ya sea un
grupo de amigos, una comunidad o incluso paises
enteros.

El pasado 29 de octubre de 2024 el cielo se rasgd
y en unos pocos instantes fatidicos se quebraron
vidas, anhelos y suefos de miles de personas.
Ante una catastrofe como ésta, el mundo de la
musica, del folclore y de la cultura siempre es uno
de los primeros en reaccionar y en generar ideas,

propuestas y eventos solidarios con el nico fin tantos colectivos afectados fueron los grupos
de ayudar a paliar los dafios y reconfortar a los folcloricos valencianos. Locales, almacenes e
damnificados por estos tragicos acontecimientos. instalaciones con instrumentos, archivos, trajes

regionales, partituras... afios y afios de trabajo que
desaparecieron o quedaron inservibles en apenas
unos minutos. Por ello, la Asociacion Joteate

de Zaragoza, junto con la Escuela de Baluarte

Todos conocemos lo sucedido y hemos visto,
bien por medios de comunicacién o en directo,
los efectos devastadores en todos los &mbitos
sociales de las comunidades afectadas, y uno de
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Organiza:

Asociacién

Joteate Aragonds

Aragonés, decidi6 organizar, los dias 4 y 5 de
enero de 2025, un evento en el que a través de la
interpretacion de la jota aragonesa se recaudasen
fondos para ayudar a asociaciones valencianas con
dificultades ocasionadas por la Dana. Un evento
de mas de 15 horas de actuaciones concentradas
en un fin de semana con el objetivo de recaudar el
maximo dinero posible.

Dentro de este contexto, y al escuchar este
llamamiento popular, no quisimos dejar pasar

esta magnifica oportunidad que se nos planteaba:
podiamos con nuestra inscripcion, ayudar y
contribuir econémicamente a este fin, y ademas
visibilizar dentro del mundo de la jota aragonesa,
una seccion importantisima pero que muchas veces
pasa desapercibida: la rondalla.

La Rondalla Aragonesa «EntreCuerdas» es una
rondalla efimera que surge en el afio 2021 de la
mano de los integrantes del trio «30 Cuerdas
Plectro y Guitarra»: David Sadaba, Angel Sancho
y Luis Carlos Simal, para aquellas ocasiones en

las que es necesaria la ampliacion del trio, con
musicos adicionales formando una rondalla al uso
con bandurrias, latides y guitarras. En estos cuatro
afos de vida se han realizado diferentes festivales,
concursos o conciertos, siempre relacionados o
vinculados con la jota aragonesa. Grandes musicos
y amigos han ido pasando por esta formacién en los
diferentes eventos, y jqué mejor ocasion que este
gran evento jotero solidario para juntarnos todos
de nuevo y poder formar una gran rondalla que
participase en este Maraton Jotero Solidario!
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Dicho y hecho, pese a alguna ausencia por
incompatibilidad en la fecha, diez musicos
aragoneses nos juntamos para la ocasion,
componentes de diferentes grupos, diferentes
escuelas, distintas generaciones, pero todos unidos
por los mismos sentimientos: la musica, la jota y

la solidaridad. Todos nos conociamos y habiamos
coincidido puntualmente en diferentes eventos y
ademas de la calidad musical de todos ellos, siempre
nos ha unido la buena amistad y el compaferismo.
Este evento se convirti6 en la ocasién perfecta para
el reencuentro y confraternizacion entre nosotros,
recordando anécdotas del pasado o compartiendo
atril con viejos comparfieros de mil y una aventuras.
Un acontecimiento que nos disparo la pasion y

la emocién por volver a compartir escenario con
amigos con los que no tenemos la ocasion de poder
estar juntos tan asiduamente como nos gustaria.

La plantilla musical quedo fijada de la siguiente
forma: Bandurrias primeras: Luis Carlos Simal

y Jesus Vidal; Bandurria segunda: David Cay;
Bandurria Contralto: Angel Sancho; Latides: Carlos
Quilez e Irene Barca; Guitarras: Juanjo Almarza,
Rafa Casanova y Arturo Vera; Contrabajo: David
Séadaba.

El evento consistia en un maraton continuado de
diferentes actuaciones, donde los participantes,
grupos, duos o personas a titulo individual,
interpretaran en aproximadamente 15 minutos
de duracidn varias jotas de su eleccion. Nosotros
quisimos con nuestra actuacion, recordar a

las primeras rondallas de finales del siglo XIX
que durante las actuaciones de grandes figuras
del canto y baile solista de la jota aragonesa,
interpretaban piezas instrumentales de concierto,
recopiladas de diferentes estilos musicales: la
musica clasica, la zarzuela o la musica popular
aragonesa. Quisimos hacer un guifio a las
rondallas de época como la Rondalla Candela o
las rondallas dirigidas por maestros como José
Tremps, o José Oros, y asi seleccionamos para

la ocasion tres temas muy vinculados al folclore
aragonés y a la jota aragonesa: En primer lugar,
se interpretd la obra “Aragonesa (entreacto)”, un
fragmento musical poco conocido perteneciente
a la obra maestra del compositor francés George
Bizet: su 6pera “Carmen”. Ambientada en Espaiia,
Bizet escribe para uno de los entreactos una danza
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“Aragonaise” inspirada en el baile y en la musica
tradicional aragonesa, haciendo referencia a la
pasion y el fervor de la cultura espafiola, llena de
energia y emociéon. Como segundo tema elegimos
un chotis titulado “Serpentina”, un bailable
extraido del repertorio popular de los Musicos
de Acumuer, un grupo de musicos populares que
recorrian los valles pirenaicos a finales del siglo
XIX, llevando su musica de pueblo en pueblo, de
fiesta en fiesta, alegrando y haciendo disfrutar
con su musica a las gentes de estos valles que no
tenian acceso tan facilmente a los divertimentos
musicales de lugares mas cosmopolitas. Y, para
finalizar, quisimos como no, acabar con una

jota aragonesa instrumental, una pieza muy
conocida entre las rondallas aragonesas, pero

de procedencia ambigua: la jota instrumental
conocida como “La Baturrica”, obra del compositor
Reveriano Soutullo, que fue grabada en los
primeros discos de pizarra del siglo XX y que
resulta ser casi idéntica a la jota compuesta por
el mismo compositor para el sainete lirico “Don
Juanito y su escudero” estrenado en 1916. ;Qué
fue antes, la zarzuela o la pieza instrumental?
Por ahora no tenemos suficientes datos para dar
una respuesta a esta cuestién, pero nos parecié
de mayor interés para el publico interpretar esta
version diferente procedente de la zarzuela.

Con estos escasos 15 minutos de musica
conseguimos entretener y satisfacer al

publico asistente, que disfruté con nuestras
interpretaciones y nos ofreci6é una calurosa ovacion
puestos en pie al finalizar la actuacién, algo muy
reconfortante. Pero sin duda, lo mejor de todo fue
la magnifica sensacién con la que nos bajamos del
escenario todos nosotros, henchidos de emocién y
satisfaccion por el magico momento musical que

habiamos vivido encima de ese escenario. Con tan
solo unos pocos dias para preparar las partituras

y con un solo ensayo previo conseguimos un
resultado plenamente gratificante que nos dejo a
todos con un magnifico sabor de boca y, por qué no,
con ganas de volver a juntarnos en el futuro.

Finalmente se recaudaron 6 500 euros que fueron
entregados al Grup de danses La Xicalla de
Catarroja (Valencia), afectado por la Dana, para

el que ahora sera mas facil retomar su actividad,
pero, ademas, se recaudaron miles de instantes y
momentos maravillosos con la musica, la jota y la
solidaridad como grandes protagonistas del evento.

Comparto para todos los lectores de Alzapuia
una de las partituras realizadas expresamente
para la ocasion: “Aragonesa” de Bizet, que puede
ser interpretada, utilizada y distribuida libre y
gratuitamente respetando su autoria (adaptaciéon
registrada en S.G.A.E con el nimero 19.480.770).
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JOSE MANUEL VELASCO MARTIN
Profesor Superior de Guitarra o
Licenciado en Ciencias e Historia de la Miisica
Instrumentista de pia

DOS OBRAS PARA BANDURRIA
Y PIANO LOGALIZADAS EN EL
ARCHIVO DE LA SGAE

Comparto dos partituras localizadas en el archivo
de la SGAE. Se trata de:

Serenata-Vals de Hongta Coote para bandurria Boston Waltz de Clifton Worsley, para bandurria
(también latd, mandolino) y piano. Publicada en (también latid o mandolino) y piano. Con 22
Madrid y Bilbao por Casa Dotesio, [s/a]. bandurria ad libitum y dedicada a Charles Test

Dalton. Publicada en Barcelona por Sindicato
Musical Barcelonés Dotesio, [s/a].

El Mandolinista Espanol

Cifeccicn de Piezas Cilebres

SERENATA-YAL

<o LOOTE-
HERENATA Vil
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DARIO MOREIRA Y CLARA APARICIO SANTIAGO
(COLABORADORA)

PARTITURAY
CONTEXTUALIZACION DENO
PORTICO DE DARIO MOREIRA
CON LA TECNICA DEL
ALZAPUA DE INDICE (A

CONTEXTUALIZACION DE LA TECNICA Al

La alzapua de indice (en adelante Al) es una
técnica especifica, que parte de una pulsacién
mixta convencional de indice apoyado y medio

sin apoyar. A la pulsacion binaria i-m se afiade un
toque mas, realizado con la ufia, en un movimiento ;
de extension del dedo indice, resultando un toque © 2
ternario. Es una pulsacion similar, en algunos ek
aspectos, al alzapua de pulgar del Flamenco y, = [
probablemente, tiene sus origenes en la pulsacién
de instrumentos de cuerda mas antiguos que la Sl
guitarra. =

Far =i
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Las primeras referencias historicas de un toque
combinado de flexién y extensiéon de un dedo sobre
una cuerda las encontramos en diferentes tratados
de vihuela del Renacimiento. Luis Milan, Luis
de Narvaez, Alonso de Mudarra, Enriquez de
Valderrabano y Miguel de Fuenllana, mencionan

el uso de esta forma de pulsacién, denominandola
“dedillo”, sin dar detalles de su ejecucion. En el
siglo XX, el maestro Emilio Pujol, impulsor de la
musica antigua escrita para vihuela, en su libro
Escuela razonada de la guitarra, se refiere al dedillo
como un dato histérico, mas que como una técnica
a desarrollar. Afortunadamente, a dia de hoy, su
empleo en contextos académicos esta empezando - S E
a suscitar interés y, aunque su uso en la guitarra __opunsyy uly any ouw_/oidwid ony p 1S
clasica es minoritario, existen compositores que '

adaptan esta técnica a su lenguaje compositivo e 3 @

intérpretes que emplean dedillo como recurso para

abarcar obras complejas.
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CONTEXTUALIZACION DE LA TECNICA Al

La alzapua de indice (en adelante Al) es una
técnica especifica, que parte de una pulsaciéon
mixta convencional de indice apoyado y medio
sin apoyar. A la pulsacion binaria i-m se afiade un
toque mas, realizado con la ufia, en un movimiento
de extension del dedo indice, resultando un toque
ternario. Es una pulsacion similar, en algunos
aspectos, al alzaptia de pulgar del Flamenco vy,
probablemente, tiene sus origenes en la pulsacién
de instrumentos de cuerda mas antiguos que la
guitarra.

Las primeras referencias histdricas de un toque
combinado de flexion y extensiéon de un dedo sobre
una cuerda las encontramos en diferentes tratados
de vihuela del Renacimiento. Luis Milan, Luis
de Narvaez, Alonso de Mudarra, Enriquez de
Valderrabano y Miguel de Fuenllana, mencionan

el uso de esta forma de pulsacion, denominandola
“dedillo”, sin dar detalles de su ejecucion. En el
siglo XX, el maestro Emilio Pujol, impulsor de la
musica antigua escrita para vihuela, en su libro
Escuela razonada de la guitarra, se refiere al dedillo
como un dato histérico, mas que como una técnica
a desarrollar. Afortunadamente, a dia de hoy, su
empleo en contextos académicos esta empezando

a suscitar interés y, aunque su uso en la guitarra
clasica es minoritario, existen compositores que
adaptan esta técnica a su lenguaje compositivo e
intérpretes que emplean dedillo como recurso para
abarcar obras complejas.

AI COMO RECURSO PARA ABORDAR LA
DIVERSIDAD

Mi experiencia personal con la Al surge de forma
totalmente intuitiva, a finales de los afios 70, en un
momento en el que trataba de superar los problemas
derivados en la nervatura del brazo, tras haber
sufrido una fractura abierta del cubito del antebrazo
izquierdo, en un accidente de juventud. Sintomas
como temblores en los dedos, pérdida de fuerza y
coordinacién motora y sensorial, comprometieron
mi situacién como estudiante y musico profesional,
dando un giro inesperado a mi trayectoria,

que me llevara a explorar a fondo este recurso,
hasta el momento actual. Al liberar de trabajo la
mano izquierda comienzo a sentir consecuencias
positivas de alivio, gracias a focalizar la atencion

en la mano derecha, la cual se potencia, ampliando
sus posibilidades. Al carecer de informacién al
respecto, exploro sus posibilidades con libertad y sin
prejuicios. El desarrollo de la técnica se convierte
asi en un desafio autodidacta. Con una mirada

muy abierta, observo sus posibilidades desde todos
los angulos, respondiendo de forma creativa a los
problemas. Con la aplicacion de la combinatoria
matematica viene la parte reflexiva, la clasificaciéon
de la técnica en patrones ritmicos y su uso en
diferentes estilos musicales.
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Dorothé Schubarth
Anton Santamarina §

CANCIONEIRO GALEGO
DE TRADICION ORAL

Cancionero Galego de Tradiciéon Oral

De esta manera, la Al se convierte en una clave
para desarrollar nuevas posibilidades expresivas.
En la historia hay ejemplos de musicos, como
Django Reinhardt, que han reinventado su forma
de tocar para salvar dificultades. En el contexto
de la musica tradicional de Galicia, donde bregué
con mis circunstancias, como estudiante y musico
profesional, tomé como ejemplo de singularidad a
Florencio, o cego dos Vilares, uno de los ultimos
y mas representativos ciegos copleros de Galicia,
que conoci en los afios 80, gracias a la labor de
recopilacion que realizo la etnomusicéloga Dorothé
Schubarth y el filologo Anton Santamarina. La
originalidad en su estilo de tocar el violin me
ayudo a creer que podia conseguir, a pesar de las
limitaciones (o gracias a ellas) una forma personal
de tocar la guitarra.

REFERENCIAS ACTUALES SOBRE LA Al

Con el objetivo de seguir las pistas previas de la
técnica Al en relacion al alzapua de pulgar, me
traslado a Jerez de la Frontera a mediados de los
anos 90, para buscar referencias en el Centro
Andaluz de Documentacion del Flamenco
(CADF). Se dice que, cuando uno quiere ver, aunque
no haya, acaba viendo; y asi ocurrid, visualizando
documentos y analizando transcripciones de obras
del Maestro Diego del Gastor y el Maestro Sabicas.



Ejemplo de la transcripcion del trémolo de la ronderia
de la obra “Elegia a Ramén Sijé” del Mtro. Manolo
Sanliicar.

Ejemplo musical 1: Trémolo por
bulerias inspirado en la legendaria
falseta del maestro Diego del Gastor.
Dario Gonzélez Moreira “Homenaje a
Diego del Gastor” Trémolo en Alzaptia
de Indice. https://www.youtube.com/
watch?v=bhPXpwftyOU

El 16 de mayo de 1997 asisto a la conferencia
concierto del pianista y compositor D. José Romero
Jiménez, en el CDAF, donde presentaba su libro

La otra historia del Flamenco. La tradicion semitico
musical andaluza. Ademas de explicar la relacién
de la escala arabiga andaluza y el modo frigio con
escalas procedentes de la musica clasica de la India,
la musica irani y la greco-turca; el autor mostro, a
los alli presentes, como encajar grupos de valores
irregulares en distintos compases, en forma de
trémolos. Esta idea inspira la composicion de
varias obras de estudio sobre el trémolo aplicado a
diferentes palos flamencos, empleando la técnica de
Al

Al afio siguiente, en abril de 1998, tengo

la oportunidad de participar en el Festival
Internacional de Cultura “Sahara en el Corazén”
en la wilaya de Smara, como guitarrista
acompanante de la cantante gallega Uxia. En el
campamento de refugiados de Tinduf conoci al
guitarrista Nayim Alal, y descubri que la guitarra
saharaui incorpora técnicas relacionadas con el
dedillo, heredadas del tidinit, un instrumento de
cuerda procedente de Egipto. Asi mismo, pude
observar en directo a las mujeres tocando el
ardin, un instrumento tradicional de la familia

de las arpas, empleando un toque de ida y vuelta
sobre las cuerdas en los dedos de ambas manos.
Posteriormente, descubro una gran variedad de
instrumentos de cuerda que utilizan variantes de
esta técnica en diferentes rincones del mundo. El
laud pipa chino, por ejemplo, emplea plectros
en cada dedo para tocar en un movimiento de

ida y vuelta sobre las cuerdas. Un instrumento
referencial que hay que mencionar, en relacion a
la Al, es el setar irani, ya que se interpreta, tinica
y exclusivamente, con la ufia del indice de la mano
derecha, en un movimiento de flexion y extensién
sobre las cuerdas. Respecto a instrumentos de la

familia del laud, ademés del mencionado tidinit, en
la zona del Africa occidental, podriamos agregar

el n’goni y el guembri. Otro instrumento que
utiliza la técnica del dedillo es el arpa diatdnica,
tocada principalmente en Paraguay y en la llanura
colombo-venezolana. En la peninsula ibérica,

la guitarra portuguesa también ha adoptado

las técnicas mas esenciales de la vihuela, que se
tocaban en el Renacimiento.

Fruto de estas experiencias y aprendizajes, se
publica en 2017 el disco Concierto de Guitarra
Creativa Oriri, y en 2019 el libro de partituras

12 Estudios para Guitarra, del cual presentamos

en este articulo el estudio n.° II No Pértico, un
pequefio homenaje a la Catedral de Santiago

de Compostela, como lugar de encuentro entre
numerosas culturas, donde estan representados
instrumentos musicales pertenecientes a casi todas
las familias de cuerda medievales.

ESTUDIO II NO PORTICO

La primera parte de este estudio est4 inspirada en
el Braul, una de las 6 danzas populares rumanas
del compositor Béla Bartok, que conoci en mi
época de estudiante, gracias a las transcripciones
de mi profesor del Conservatorio de Vigo, Tomas
Camacho, publicadas a principios de los afios 80 en
la revista de la Agrupacioén Guitarristica Galega.

La melodia esta disefiada tomando la intervalica de
una escala de Lam natural, con transformacion al
modo doérico, y esta estructurada en dos periodos
diferentes de 8 compases cada uno con repeticion.
El segundo periodo se construye sobre el acorde del
quinto grado menor. Esta primera parte, de caracter
tranquilo y meditativo, anticipa el marco sonoro
donde se desarrolla la danza que utiliza la AT como
objeto de estudio.

El segundo movimiento es una danza, escrita en la
escala de Lam dorica, con el afiadido de la cuarta
aumentada, muy utilizada en Hungria. La melodia
se armoniza con otra voz, situada en el bajo, que

se mueve en ocasiones de forma cromatica. La
armonizacién de esta escala menor dérica con la
cuarta aumentada da lugar al uso de la enarmonia:
en la parte del bajo se pasa, en movimiento
ascendente, de Re# a Mi; y en la melodia se pasa,
en movimiento descendente, de Mib a Re (compas
25). La danza esta estructurada en dos periodos de 8
compases, con repeticiéon. En una revision posterior
de la partitura, incluyo una variacién del segundo
periodo.

« El primer periodo esta escrito en una
progresion que parte desde el acorde de Lam,
con funcién de ténica (I m, IV, VI, V o, I).

+ El segundo periodo esta escrito en una
progresion que modula desde Do# © (VIL °) a
Re menor (I), y desciende por quintas hasta
cadenciar en el acorde de séptima de dominante
(V’) de Lam.
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« Finaliza con una Coda que introduce un cambio Agradecemos la iniciativa de estudiar y grabar esta

modal transitorio al Frigio de La (bII).

La melodia esta construida sobre un patrén ritmico
que tiene su origen en una clave ritmica africana,
estudiada en profundidad por el musicélogo
cubano Argeliers Leén en su libro Del Canto y

el Tiempo. Esta clave esta presente, a dia de hoy,

en muchas musicas de diferentes continentes,
gracias a la globalizacion cultural y al intercambio
y sedimentacién de influencias que, con el paso

del tiempo, han fructificado en nuevos géneros
musicales.

Para llegar a interpretar esta parte lo mas rapido
posible, nos valemos del mecanismo de rotaciéon
que nos procura la Al, representada en la partitura
por el simbolo de ufia. La féormula de digitacion
resultante es un conjunto de tres toques diferentes:
indice apoyado — AI — medio sin apoyar. Para

un estudio lento del fraseo ritmico, empezamos con

la mano derecha sola, en una cuerda, cambiando
el compéas de 2/4 escrito en la partitura, por un
compas de partes desiguales, con una estructura
ritmica fija de 3 semicorcheas-3 semicorcheas-2
semicorcheas. Para ganar velocidad, subiremos
progresivamente el metrénomo.

=120
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En una segunda fase, cambiamos el metrénomo
al compas de 2/4 escrito en la pieza original, e
incluimos los bajos simultaneos con el pulgar.
Finalmente, podremos coordinar el fraseo ritmico
con los dos tiempos marcados con el pie.

=60

Se aconseja una practica regular, con repeticiones
lentas y conscientes, para que el mecanismo

de rotacién funcione al tempo requerido en la
partitura.
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pieza al profesor Dimitris Kotronakis, guitarrista
y musicoélogo griego, cuyo propdsito es recuperar
musica para guitarra de compositores griegos y
abordar repertorio de composicién de guitarra
moderna.

Ejemplo musical 2: Interpretacién de
No Portico por el Profesor Dimitris
Kotronakis del Conservatorio Superior
de Atenas Dimitris Kotronakis
performs Study II by Dario Moreira.
https://www.youtube.com/
watch?v=ZDwPIjtTFRk

CONCLUSION

La técnica esta intimamente relacionada con

la expresién artistica. La Al sigue los mismos
principios ergonémicos fundamentales que
sustentan la practica instrumental convencional.
Cuando tomas la determinacién de empezar un
aprendizaje nuevo, el cerebro se organiza y crea
las conexiones sinapticas necesarias para adquirir
la nueva habilidad. Al coordinar los musculos
implicados de forma eficaz, aumenta la percepcion
sensorial, tactil y auditiva, incorporando la nueva
técnica a la memoria muscular.
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[ NENIL

JOSE GONZALO PANADERO CALCERRADA
_ Bandurrista
Profesor de enseiianza secundaria

CRUCIGRAMA DE UTILIDAD
PEDAGOGICA Y RECREATIVA

He creado un crucigrama que trata sobre la partir del libro Los instrumentos de ptia en Esparia.
bandurria y sus elementos. Lo he basado en un Bandurria, citola y “laudes esparioles”. (Rey &
pequenio glosario de términos que he redactadoa  Navarro, 1993).
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HORIZONTALES

2: Parte trasera de la caja de resonancia, unida a la tapa por los
aros.

4: Cuerpo de la bandurria en el que se amplifican las notas, con
una tapa en su parte superior y un fondo en la inferior, y con
aros para unir ambos elementos.

6: Brazo de la bandurria con el diapason en su cara anterior, y
el mango en la posterior, sobre el que se colocan las cuerdas.

9A: Hueso del puente.

9B: Parte delantera de la caja de resonancia de la bandurria,
con una abertura llamada boca o tarraja, o varios orificios
llamados efes, eses u oidos.

9C: Pieza de madera que reviste la cabeza de la bandurria.

11: Extremo de la clavija que se usa para girarla con los dedos
para ajustar la afinacion de las cuerdas. También se denomina
oreja.

12: Refuerzo interno de la boca de la bandurria.

14: Nimero del traste en el que coinciden la caja de resonancia
y el diapason, también llamado cruz, y que en la bandurria
suele ser el séptimo.

16: Parte superior de la bandurria, donde se encuentra el
clavijero.

17: Pieza donde se unen los aros con el mastil, en la parte
superior de la caja. También denominada tacén o quilla.

19: Tira fina de madera que rodea los aros para unirlos a la caja
de la bandurria, también llamada contraaro.

VERTICALES

2A: Pequenas piezas de madera usadas para la union de los
aros con la tapa y con el fondo, también llamadas zoquetillos.

2B: Madera cultivada en Europa central, de sonido maés frio que
el palosanto, muy usada en la construccion de bandurrias.

4A: Cilindro donde se enrollan las cuerdas en el clavijero, y
que es movido por una clavija mediante un tornillo sinfin
engranado en una rueda dentada.

4B: Abertura en la tapa de la bandurria por donde sale el
sonido, también llamada tarraja, adornada y protegida por un
mosaico o taracea.

6: Pieza de madera colocada sobre la tapa para que las cuerdas
se apoyen sobre ella, usando un hueso denominado selleta.

7: Traste de apoyatura, primera barrita al principio del
diapason donde se apoyan las cuerdas.

8: Taco de madera que une la tapa con los aros y el fondo, en la
parte inferior de la caja. También llamado braguero.

9: Conjunto de barras radiales de madera en una disposicién

le da nombre, en el interior de la tapa de la bandurria, y cuya
colocacion, grosor y nimero afectan al sonido del instrumento.
11: Barritas metalicas de alpaca para delimitar las notas en el
diapason.

13: Elemento que protege y adorna la boca de la bandurria.
También se denomina taracea.

15: Hueso colocado entre la cabeza y el mango de la bandurria,
para distribuir las cuerdas a la distancia precisa.

17: Sistema mecanico para afinar el instrumento, en la cabeza
de la bandurria.

18: Pieza metalica situada en la parte inferior de la tapa para
anclar y sujetar las cuerdas de la bandurria.

19: Madera tropical de sonido célido usada habitualmente en la
construccién de bandurrias.

REFERENCIAS

Rey, J. J., & Navarro, A. (1993). Los instrumentos de pia
en Esparia. Bandurria, citola y “laudes esparioles”. Madrid:
Alianza.
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© FEGIP (Federacion Espariola de Guitarra ¢ Instrumentos de Plectro)
Recopilacién de imégenes: Marta Escudero Valero

- de los siglos XVII'y-Xvi:

Nombre: Mandolino
Fecha y lugar: 1629, Roma

Constructor: Benedetto Gualzatta
Longitud (cm): 55,88 canse
Museo: Museo degli Strumenti Musicali. Roma Nombre MangSTe

Nombre: Mandolino caristo
Fecha y lugar: 1680, Cremona

L AT Nombre: Mandoline
Fecha y lugar: 1640, Franci

Constructor: Boissart

| Nombre: Pandurina

Constructor: Antonio Stradivari
Longitud (cm): 50,19

Fecha y lugar 1652, Venecia
Constructor: Matteo Sellas

Longitud (o Longitud (cm): 42 total Museo: Musée de la Musique. 2 | Museo: National Music Museum. Vermillion
Fecha y lugar: 1630, Padua Museo: Victoria and Albert Museum. Londres Philharmonie de Paris L g — — .
Constructor: Catastro Parochiali Universitiit Leipzig

Longitud (cm): 55,88
Museo: Metropolitan Museum of Art. New York

Nombre: Mandirchen

Fecha y lugar: sXVII, Brescia

Constructor: Giuseppe Tovia
Longitud (cm): 48,7
Museo: Germanisches National Museum. Nuremberg

Nombre: Mandelino
Fecha y lugar: 1750, Roma

Nombre Mandolina

Nombre: Mandolino
Fecha y lugar: 1767-1784, Napoles

Fecha y lugar: 1756, Roma

Foto: feanMate Angiés

Nombre: Mandolina (genovesa o barroca)

NomP MR oline milanaise Constructor, Garpars Fervar! Constructor: Gaspar Ferrari Fecha y lugar: 1760-1785, Napoles Constructor: Vincenzo Vinaccia
Museo: Il museo della misica. Collezione - @ Dol e
Fecha y lugar: 1729, Roma. Artemo Versari. Venecia Longitud (cm): 55 ‘onstructor: Donato Filano i Longitud (cm): 58,5
TGRS Museo: Raccolte Artisti 1lo Sforzesco. Longitud (cm): 57 Museo: Museu de la Miisica de Barcelona
Museo degli Strumenti Musicali. Milin Museo: Museu de la Miisica de Barcelona

Longitud (cm): 56
Museo: Musée de la Musique

i
Nombre: Neapalitan mandalin

| Fechay lugar: 1772, Napoles
Constructor: Antonio Vinaccia
Longitud (cm): 56,6

| Museo: National Music Museum. Vermillion

Norabre: Mandolin

Fecha y lugar: 1778, Madrid

Constructor: Antonio Preda

Longitud (cm): 54,2

Museo: Royal College of Music Museum. Londres

Nombre: Mandoline
Fecha y lugar: 1773, Paris
Constructor: Nicolas Perou -. Nombre: Mandolin
Longitud (cm): 57 | Fechay lugar: siglo XVIII, Lisboa §
Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris | Constructor: Jodo Vieira da Silva R 5 et
| Longitud (cm): 56 :
Museo: Metropolitan Museum of Art. Nueva York

Folo Innbare Arglas

Nombre: Mandalone napolitain
Feclizy lugar- 1772, Napoles

Constructor: Antonio Vinaccia
Longitud (cm): 93
Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris

| Nombre: Mandolin
| Fechay lugar: 1781, Napoles

Constructor: Antonius Vinaccia

Longitud (cm):58,5

Museo: Metropolitan Museum of Art. Nueva York

| Nombre: Mandiirchen

| Fechay lugar: 1791, Bagolino
1 Constructor: Giacomo Mora
| Longitud (cm): 48,8

Nombre: Mandolin Nuremberg

Fecha y lugar: 1783, Napoles

Constructor: Giuseppe Filano

Museo: Swedish Museum of Performing Arts.
Estocolmo

Foto Jean Mare Anglts

Nombre: Mandoline napalitaine (basse)
Fecha y lugar: 1790, Napoles
Constructor: Gennaro Fabricatore
Longitud (cm): 93

Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris

| Nombre: Mandoline ise
| Fechay lugar: 1793, Napoles
Constructor: Giovanni Battista Fabricatore

Longitud (cm): 60

Nonibre- Mandolin

Nombre: Mandola | Museo: Musée de la Musique. Philharmonie de Paris iy Nor TEEEE Rulino . : Fechay lugar: 1796, Milan
 techa y lugar. 1792, Napoles i fechayiluga 1754 Turin S Constructor: Giuseppe Presbler

Constructor: Giovanni Battista Fabricatore 1 : ; F i Cooe i Covlo,Guund : ! ? Longitud (cm): 563

Longitud (cm): 76,7 3 - % i Museo: “V‘e"“’f:’"‘ R A Museo: Metropolitan Museum of Art. Nueva York
| Museo: is i Nuremberg A v ] L : i

” LR e 3 4




és feqip
() Federacion Espafiola de Guitarra ORQUESTAS,

YL e Instrumentos de Plectro ASOCIACIONES,
FEDERACIONES,
SOCIOS INDIVIDUALES...

. . /’,lil\‘\
[ poy |

1.8 8.8 §*¢

_ \ www.revistaalzapua.es
| {f] @feaioes fegip@fegip.es




