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EDITORIAL

Presentamos el nimero 32 de Alzapiia, una

nueva entrega de nuestra revista que reafirma su
vocacion como espacio de encuentro, reflexion y
difusion en torno a los instrumentos de pua y la
guitarra, atendiendo a su historia, a su patrimonio,
a su practica interpretativa, a su ensefianza y a

la realidad viva de quienes, desde muy distintos
ambitos, contribuyen cada dia a su desarrollo y
proyeccion.

Este nimero vuelve a reunir un amplio y plural
conjunto de miradas que reflejan, con claridad, la
vitalidad de nuestro sector y el compromiso de una
comunidad que, desde la investigacion, la docencia,
la interpretacion, la creacion artistica y la actividad
asociativa, contintia trabajando por la consolidaciéon
y el reconocimiento de los instrumentos de pua
dentro del panorama musical contemporaneo.

La revista se abre con la seccién de Asambleas,
en la que Luis A. Antén Duce presenta la cronica
de la XXVI Asamblea General Ordinaria, celebrada
en el marco del IT Concurso de Plectro y Musica de
Céamara “La Rasilla” en Los Corrales de Buelna.

El bloque de Resenas discograficas recoge cinco
trabajos que muestran la diversidad estética y

la riqueza de la produccion fonografica actual
vinculada a nuestros instrumentos. David
Rodrigues firma la resefia de Una nueva miisica.
CD OPGB; Danarys Betancourt Milian presenta
Son sin ego, de Alter Ego Trio; se incluye asimismo
la resefia del CD de Jordi Sanz; Sara Guerrero
comenta Folksongs, de M.* Carmen Simén y Pablo
Rioja; y Patricia Calcerrada dedica su trabajo al
CD Solea pa la Cari, de Pedro Chamorro —socio
de honor de la FEGIP y uno de los mas firmes y
reconocidos embajadores de la bandurria y de

los instrumentos de pua en el ambito nacional e
internacional-.

La seccion de Resenas bibliograficas se
completa con las aportaciones de Carlos Blanco,

DIEGO MARTIN SANCHEZ
diego.martin@fegip.es

Patricia Calcerrada y Rosa Ascacibar sobre las
ultimas publicaciones de MundoPlectro y con la
reseiia de la publicacion Mandolinenkurs 1, de

M. Reichenbach, contribuyendo a la difusion de
materiales pedagdgicos de interés para intérpretes
y docentes.

El apartado de Flamenco incluye el articulo de
Alfredo Mesa Martinez, Material Flamenco. Una
experiencia docente aplicada a la ensefianza del
flamenco, en el que se expone una propuesta
didéctica de notable interés, basada en el uso de
recursos web y en la adaptacion de materiales
especificos para la didactica de la guitarra flamenca.

En la seccion de Pedagogia, Rubén Garcia
Casarrubios aborda el miedo escénico en
estudiantes de Ensefianzas Elementales y
Profesionales de instrumentos de pta, aportando
una reflexién necesaria sobre uno de los aspectos
mas delicados del proceso formativo y Maria Isabel
Cabrera Satico y Pilar Alonso Gallardo ofrecen una
detallada descripcion sobre su experiencia con la
Orquesta de Pulso y Pda del Conservatorio “Angel
Barrios” de Granada.

En Nuestras obras, quien firma este editorial,
presenta su investigacion sobre un cuaderno con
musica instrumental del siglo XVII conservado en
el Archivo Historico Arquidiocesano de Guatemala,
presentando su estudio, transcripciéon y una
propuesta interpretativa especifica para bandurria
y bandurria contralto, una valiosa contribucion al
repertorio histérico de la bandurria.

El bloque Nuestros instrumentos y su historia
reune tres trabajos de especial relevancia.

Marcos Marin Fernandez firma Del flamenco al
academicismo: la singularidad guitarristica de Angel
Barrios (1886-1964), una aproximacioén rigurosa

a una figura fundamental para comprender
determinados procesos estéticos e institucionales
de la guitarra en Espaiia. Por su parte, José Gonzalo
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Panadero Calcerrada presenta La orquesta Gaspar
Sanz. El camino hacia la excelencia en la musica de
plectro, un articulo que documenta la trayectoria y
el modelo de trabajo de una agrupacion histérica
de referencia. Y, por tltimo, Dario Moreira y Clara
Aparicio Santiago presentan La guitarra cldsica y el
glissando de ufia: una mirada hacia Oriente.

La seccion de Tecnologia musical esta
representada por el articulo de Cleofé Garcia Cano
sobre el refuerzo electroacustico, un ambito cada
vez mas presente en la practica interpretativa actual
y de especial interés para intérpretes y directores
de agrupaciones.

En Croénicas de festivales, giras y conciertos,
Ana Isabel Martinez Moreno firma La crénica del
suefio sinfonico: Orquesta Roberto Grandio en el
Auditorio Nacional;, Juan Carlos Ortega presenta

la crénica del concierto de Pedro Chamorro en el
Granada Guitar Festival “Antonio Marin”; Manuel
Torres Guerrero repasa las tres décadas de actividad
de la Agrupacién Musical “Isaac Albéniz” y Gerson
Mera informa del renacer de la bandurria en tierras
peruanas, ampliando la perspectiva internacional y
latinoamericana del instrumento.

La seccion Internacional incluye el trabajo del
lutier Alfred Woll sobre la restauracién de dos
mandolinas historicas —A. Vinaccia Filius (enero
de 1752) y Antonius Vinaccia Fillius (enero de
1758)—, un articulo de gran interés organolédgico
y patrimonial acompafiado de valiosisimas
fotografias de gran detalle.

La Seccién de documentos retine cuatro
aportaciones de notable valor histérico y
testimonial. Gonzalo Panadero comparte la
grabacion de la Orquesta “Gaspar Sanz” para el
sello Hispavox en 1974; M. Reichenbach aporta

la fotografia de la estudiantina de Valparaiso, ca.
1894; Carlos Onis presenta y comparte su obra
para guitarra Chiouleben y Asier de Benito junto a
Jordi Sanz comparten los planos de la mandolina
esparfiola que perteneci6 a Félix de Santos.

Como complemento a este nimero, se incorpora
un poster con una seleccion de imagenes de
bandurrias histéricas, con instrumentos y
fotografias de José Antonio Vallejo, recopilaciones
de Jordi Sanz, José Manuel Velasco, Diego Martin y
disefio de Luis Carlos Simal. Este material grafico
constituye una aportacion de especial interés para
la difusi6én del patrimonio organoldgico y para el
conocimiento visual de la evolucién constructiva
de uno de los instrumentos mas representativos de
nuestra tradicion.

Este nimero 32 tiene, ademas, para mi, un
significado profundamente especial. Tras quince
afos al frente de la edicion de Alzapiia, y nueve

de ellos como presidente de la federacion, llega

el momento de cerrar una etapa personal y
profesional y de dar el relevo. Durante estos quince
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afios he tenido la oportunidad de acompanar,
impulsar y consolidar un proyecto editorial

que naci6 con la voluntad de cubrir un espacio
necesario dentro de la literatura especializada
dedicada a los instrumentos de pua y la guitarra.

Han sido quince afios de trabajo constante, de
planificacion, de revision, de edicién, de dialogo
permanente con autores, revisores, asociaciones,
instituciones, intérpretes, docentes e investigadores.
Quince afios de aprendizaje continuo, de
descubrimiento de nuevas lineas de investigacion,
de recuperacion de repertorios olvidados, de
conocimiento de proyectos pedagogicos ejemplares
y de contacto directo con realidades musicales
muy diversas, tanto en Espafia como en el ambito
internacional.

A lo largo de este tiempo, Alzapiia ha ido
construyendo, nimero a numero, un fondo
editorial que hoy constituye una referencia para
quienes se interesan por la historia, el repertorio,
la interpretacion, la pedagogia y la organologia
de los instrumentos de ptia y la guitarra.

Haber podido contribuir, desde la edicion de la
revista, a enriquecer y consolidar este corpus

de conocimiento ha sido, sin duda, una de las
experiencias mas gratificantes de mi trayectoria
profesional.

Me siento plenamente satisfecho por el camino
recorrido, por el nivel alcanzado en la publicacién y
por la respuesta generosa y constante de los socios
de la FEGIP. Alzapiia ha sido, para mi, no solo un
proyecto editorial, sino también un espacio de
encuentro humano, musical y profesional, un lugar
de didlogo entre generaciones y una plataforma
desde la que dar visibilidad a trabajos que, de otro
modo, dificilmente habrian encontrado un cauce de
difusién adecuado.

Quiero expresar mi mas sincero agradecimiento

a todas las personas que han hecho posible

este recorrido: a los autores que han confiado

sus trabajos a la revista, a los patrocinadores, a
quienes han colaborado en la revision y edicién
de los textos, a las asociaciones e instituciones
que han apoyado el proyecto, a los lectores y, muy
especialmente, a mis compafieros de innumerables
y preciosos proyectos: José Manuel Velasco, Luis
Carlos Simal, Juan Hermosilla, Rafael Blazquez,
Antonio Cerrajeria, Marta Escudero, Isabel
Abarzuza, Ana Juanals y Carlos Blanco.

Con la misma conviccidn con la que inicié este
camino, estoy seguro de que Alzaptua continuara
su trayectoria con nuevas energias, nuevos
equipos y nuevas miradas, manteniendo el rigor, la
seriedad y el compromiso con la comunidad de los
instrumentos de pta y la guitarra que siempre han
definido su identidad.
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AVIBL
LUIS A. ANTON DUCE

Orquesta Laudistica Aguilar
Borja (Zaragoza)

XXVI ASAMBLEA GENERAL ORDINARIA

ENMARCADA EN EL 11 CONCURSO DE PLECTRO Y MUSICA DE CAMARA “LA RASILLA”
LOS CORRALES DE BUELNA, 24 Y 25 DE MAYO DE 2025

El 13 de mayo recibi un correo de mi amigo y
comparfiero de orquesta Dimas Lajusticia con la
documentacion de la XXVI Asamblea General
Ordinaria de la FEGIP, a celebrar en Los Corrales
de Buelna los dias 24 y 25 del mismo mes. Como

él no podia asistir este afio, sugirié que acudiese
algiin otro miembro de la orquesta si podia hacerlo.
No me lo pensé dos veces y comencé los tramites
para acudir. Para ello tuve la inestimable ayuda del
coordinador del evento, Isidro Teran.

Después de un viaje muy agradable, acompanado
de mi esposa, Cantabria nos recibi6 con un tiempo
inmejorable. La tarde del viernes 23 era soleada,
lo que aprovecharon los lugarefios para salir

a la calle como los caracoles tras la lluvia. En
nuestro paseo por la localidad, nos encontramos
grupos de jovenes estudiantes que preparaban las
celebraciones de fin de curso, padres con nifios
pequenios que salian a la plaza, e incluso, con
Antonio Cerrajeria y José Gonzalo Panadero, que
iban en busca de Diego Martin. Aunque cada uno
eligi6 para alojarse el establecimiento que quiso,
nosotros elegimos el primero que recomendaba
la organizacion del evento, la Hospederia Ntra.
Sra. de las Caldas, que se encuentra al lado del
Santuario del mismo nombre del siglo XVII,
aunque sus origenes podrian remontarse a la
época altomedieval. Actualmente, el monasterio
esta habitado por monjes de la Orden de Santo
Domingo. Como las actividades de la Asamblea
no empezaban hasta las 11 de la mafiana del dia

siguiente, tras nuestro paseo y una excelente cena
en uno de los restaurantes de Los Corrales, nos
retiramos a descansar a nuestro alojamiento.

El dia 24 amanecid soleado de nuevo. Poco antes
de las 11 ya nos encontramos caras conocidas

en la Plaza de la Constitucién de Los Corrales,
donde esta el edificio multiusos La Plaza, lugar

en que se celebraba la Asamblea. A las 11 de la
mafiana se abria, con algo de retraso, la exposicién
de instrumentos. Este afno mas reducida, debido

al improvisado cambio de fechas y sede de la
Asamblea. A las 12 comenz6 la Asamblea, este afio
con solo doce miembros con derecho a voto.

Comenz el presidente Diego Martin con el
agradecimiento a Isidro Teran por la coordinacion
de la Asamblea, al Concurso de Plectro La Rasilla,
a la Orquesta de Plectro y al Ayuntamiento de
Los Corrales de Buelna por su buena disposicion.
La Asamblea de este afio iba a ser en Zaragoza,
pero por problemas de organizacion tuvo que
posponerse al afio 2026. Puesto en contacto con
Isidro Teran se estudi6 hacerlo coincidir con el
Concurso de Instrumentos de Plectro La Rasilla.

Luego, se paso a los temas del orden de dia. Primero
los clasicos: aprobacién del acta de la reunién
anterior e informe de tesoreria. Quedan aprobados
acta y cuentas de la federacion. Se informa de las
altas y bajas de asociados: en el momento actual
somos 101 socios entre honorarios, individuales y
asociaciones.
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Después se inform¢ de las ediciones de FEGIP.

No voy a detallar aqui las tltimas ediciones de

la federacion ya que esta a disposicion de los
asociados en la web, pero si me quiero hacer eco de
la peticion de la presidencia de colaboradores para
este menester.

El presidente explico seguidamente la causa

del cambio de sede de la asamblea de forma

tan precipitada. Se ha retrasado la asamblea

de Zaragoza un afio. La organizara Guillermo
Gimeno aprovechando el encuentro nacional de

la Orquesta Roberto Grandio, cuya fecha ya esta
fijada, el concierto es el 19 de abril y la asamblea
sera los dias 19 y 20 de abril en Zaragoza. ;Qué ha
causado este retraso? Ya estaba todo preparado,
pero la Orquesta Roberto Grandio dio su primer
concierto el 22 de marzo en el Auditorio Nacional
y para principios de mayo que estaba programada
la asamblea, suponia un gran esfuerzo. Por ello, se
decidi6 aplazar el concierto y la asamblea un afio.
La asamblea tenia que cambiar de lugar y de fecha,
se solicité a Isidro Teran su colaboracion y sali6
todo muy bien.

El afio 2026 hay dos asambleas, la ordinaria y la
extraordinaria. En ésta se elige la nueva junta
directiva en la que José M. Velasco, Luis C. Simal y
el presidente Diego Martin no se van a presentar.
Es necesario gente con nuevas ideas que tome el
relevo, es una sucesion natural.
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Se recuerda a los socios que abran periédicamente
el correo para que se vaya vaciando la bandeja.

Para confeccionar el boletin de noticias es necesario
mandar el cartel y un pequefio texto: orquesta, dia
y hora, lugar, si es entrada libre o no. Enviarlo con
una antelacion prudente, ni excesivamente larga ni
corta, unas 4-6 semanas antes seria lo adecuado. Es
recomendable interactuar con las redes sociales de
la federacion.

La FEGIP tiene dos paginas web: una dedicada a la
revista Alzapua, enlazada con la pagina principal
FEGIP y a la que se puede acceder libremente y la
zona de socios, para la que hace falta clave. Hay un
banco de documentos de la federacion y partituras
para nuestro uso.

Para ayudar a la Federacion, en la carteleria se
recomienda afiadir el logo de ésta. En la pagina web
estan los logos, que se pueden descargar.

También se recomienda que los correos que

se envian a los responsables de cada orquesta

se reenvien a los componentes de ésta para su
conocimiento. Asimismo, responder a los correos
que envia la Federacidn (se contesta en un
porcentaje bajisimo).

Se habla después de lo que pueden hacer los

socios para implementar la especialidad en los
conservatorios. Si en tu comunidad esta recogido
en la normativa, pero no existe la especialidad de
instrumentos de pua, es recomendable ponerse en
contacto con la FEGIP. Se pondran en contacto con
los directores y se les explicara en qué consiste la
especialidad, material pedagdgico, obras de camara,
etc. En caso de no estar contemplada la especialidad
en la normativa, no se puede hacer nada hasta que
no se modifique el decreto.

Ruegos y preguntas

En primer lugar, Michel Martinez, maestro de
Primaria de Educacién Musical y director de la OPP
Bernardo Martinez nos cuenta su experiencia en el
ambito de la Educacion Primaria sustituyendo los
instrumentos empleados en la misma (habitualmente
flauta) por instrumentos de plectro y guitarras.
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Es una excelente forma de dar a conocer estos
instrumentos ya desde la edad infantil.

Le sigue una peticion, por parte de Isidro Teran:
que el Concurso de instrumentos de plectro que se
celebra en la localidad de Los Corrales de Buelna
desde el pasado afio 2024 tuviera caracter nacional.
Se le aclara que el caracter de nacional lo tiene que
otorgar el ministerio, asi como los premios.

Presentacion de la revista Alzapua de 2025

Se invita a los socios a compartir una cronica

de un festival o certamen o experiencias vividas
relacionadas con nuestra actividad. La revista

se hace llegar a todos los socios de la FEGIP, a

los conservatorios que tienen la especialidad y

a los anunciantes, en formato fisico. En formato
PDF, a todos los conservatorios de Espaifia. Esta
alojada en la web y, ademas, resulta curioso ver la
evolucion de la revista en poco mas de un cuarto
de siglo, del blanco y negro al color, de temas mas
centrados en la cronica a los abundantes trabajos
de investigacion actuales, sin dejar la cronica, por
supuesto.

Se da un repaso al indice del numero de este afio.
Algunos articulos son desarrollados por el autor,
como el titulado “Procesos de grabacion sonora” de
Cleofé Garcia, invitando a los musicos a aumentar
sus conocimientos en técnicas de grabacion.

Antonio Cerrajeria amplia el contenido del articulo
dedicado a la JOPEC (Joven Orquesta Espafiola de
Plectro ConTrastes), escrito por Cristina Navajas.
Se trata de un encuentro que retine a jovenes
intérpretes de plectro y guitarra de toda Espana
con el objetivo de convivir, ensayar y realizar un
concierto (fueron dos) dentro del marco del 48°
Festival internacional de plectro de La Rioja.

En otro articulo, Rosana Ascacibar e Isidro Teran
nos refieren lo vivido en la primera Edicion del
Concurso de musica de caAmara para instrumentos
de plectro “La Rasilla”, que fue todo un éxito y que
se va a repetir esa misma tarde.

Tras la asamblea, disfrutamos de una comida de
hermandad en el restaurante Fleming, de la misma
localidad situado a orillas del rio Besaya.

A las 4 de la tarde daba comienzo el Concurso

de Instrumentos de Plectro “La Rasilla” 2025,
convocado por el Ayuntamiento de Los Corrales
de Buelna a través de la concejalia de Cultura, en
colaboracién con la Orquesta de Plectro de Los
Corrales y apoyado por la FEGIP. El concurso se
organiza en dos categorias: jovenes intérpretes
(entre 14 y 19 aflos) y mayores de 20 afios. Tanto
solistas como grupos. Aunque la participaciéon no
fue muy alta, pudimos darnos cuenta de que hay
mucho talento que pronto ocupara un espacio
importante en el campo de la musica de plectro.

A las 7:30 de la tarde disfrutamos del plato fuerte
del dia: El quinteto “La Orden de la Terraza”,
dirigido por Francisco Sagredo ofrecié un magnifico
concierto compuesto por obras de autores
espafioles e iberoamericanos.

Y tras alimentar el espiritu con la buena musica,
nos juntamos de nuevo a la mesa en el antes
mencionado restaurante. Luego cada uno se retird
cuando quiso a descansar.

La mafiana del domingo amaneci6 soleada como el
dia anterior. A las 10 habia programada una visita
guiada a museos y Barrio Barroco de los Corrales
de Buelna y a las 12 una conferencia titulada “La
musica de cAmara con bandurria” impartida por
Diego Martin. El conferenciante resumi6 en poco
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Orquesta
de Plectro
Los Corrales
de Buelna

mas de una hora un apartado interesantisimo de Emprendimos el viaje de vuelta contentos de haber
la historia de los instrumentos de plectro desde disfrutado de estos dos dias en Los Corrales y

la baja edad media hasta nuestros dias. Como en esperando la Asamblea de Zaragoza de 2026, que
esta asamblea estuvimos muy pocos socios, y el queda cerca de casa.

tema me parece muy interesante, en los nimeros [
24, 25 y 26 de Alzapua se publico en tres capitulos

un trabajo de investigaciéon de Diego sobre este

particular, acompafiado de una extensa bibliografia.

Y con este acto quedaba concluida la Asamblea de
2025, reducida en niimero de participantes, pero
que nos dio la oportunidad de reencontrarnos con
viejos amigos y disfrutar de la musica en un espacio
natural Unico como es el interior de Cantabria.
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Descarga la versi
portugués

\|A A
DAVID RODRIGUES
Orquesta Portuguesa de Guitarras e Bandolins

on en

UNA NUEVA NUEVA MUSICA

En el acto creador el artista va de la intencion a la realizacion pasando

por una cadena

de reacciones totalmente subjetivas. Su lucha por la

realizacion es una serie de esfuerzos, dolores, satisfacciones, rechazos y
decisiones que no pueden ni deben ser plenamente conscientes, al menos
en el plano estético. El resultado de su esfuerzo es la diferencia entre la
intencidn y la realizacion, diferencia de la que el artista no es consciente

Este articulo circunda, mediante texturas punteadas,
la antiquisima insercion, inevitable, funesta y
paraddjica, de lo nuevo en lo que ya existe y que
expone, en contexto de reflexion, entradas del
diccionario que encuentran paralelo en efimero;
transitorio; pasajero; breve. Estos conceptos cruzan
sus presupuestos en la desoladora transicién del
tiempo - el elemento primordial de la musica, de la
sociedad, de la interpretacion, de la fe y de la propia
existencia.

Varios fueron los momentos que moldearon

el rumbo de la historia de la musica y que se
adjetivaron con este término; cabe destacar, a titulo
de ejemplo: el cambio de paradigma en la relacién
con el ritmo al que el Ars Nova dio respuesta y la
consiguiente tension que ejercio en el pensamiento
musical; el papel de la Camerata Fiorentina en la
senda de la racionalizacion, el descubrimiento y la
ejecucion de una nueva musica que le confiriese
una personalidad acorde con su definiciéon en
mutacién, implantada en la discusion entre una
prima pratica 'y una seconda pratica; la emergencia

(Marcel Duchamp, 1957).

de nuevos términos con la prefijacion neo que, en
muchas ocasiones, buscaron un equilibrio fiel entre
el pasado y lo que de nuevo las nuevas técnicas
iban haciendo aparecer.

La revisita conceptual es de la Orquesta Portuguesa
de Guitarras y Mandolinas, fundada en el afio 2007
por el gesto de Anténio de Sousa Vieira (actual
concertino y director artistico de todo el proyecto)
y Sérgio Dinis, bajo el amparo de la Asociacion
Cultural de Plectro (2010).

El paso del tiempo ha retribuido a esta orquesta la
generosidad que ella misma inculc6 en la sociedad
artistica y mandolinistica, manifestada, por un lado,
en las calurosas aclamaciones por parte del publico
y de las entidades formales con las que se relaciona
y, por otro, en la recuperacion y presentacion de
repertorio especifico para orquesta de plectro,

con inversiones en la creacién musical junto a

los compositores mas relevantes del panorama
contemporaneo, que han sembrado la nueva
musica que la Orquesta Portuguesa de Guitarras y
Mandolinas hace nacer.
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NOVA MUSICA

ANGELA DA PONTE FATIMA FONTE PEDRO H. DA

SILVA

HUGO VASCO REIS JOSE CARLOS SOUSA

ORQUESTRA PORTUGUESA DE GUITARRAS E BANDOLINS

Diserio de portada: Sara Vitéria

Cada una de las obras registradas en Nova Musica
tuvo su estreno individualizado en un viaje por los
auditorios de Portugal, cumpliendo el circuito para
el que fue concebida: del compositor al publico,
pasando por la conservacion para la posteridad.

El primer estreno tuvo lugar en Lamego, en el
Teatro Ribeiro Conceigéo, con la obra String
Theory, para orquesta de plectro y electronica, de
la compositora Angela da Ponte, bajo la batuta

del maestro Fernando Marinho; a este le sigui6
Salema, de Fatima Fonte, acogida por el Teatro
Helena S4 e Costa en la ciudad de Oporto, con la
direcciéon de Hélder Magalhées (maestro titular

de la formaci6én desde 2018). Con la orquesta
orientada por el mismo maestro se estrenaron las
obras PANGAA, de Pedro Henriques da Silva, en
el Cineteatro Anténio Lamoso de Santa Maria da
Feira, con la presencia del compositor con guitarra
portuguesa en el papel de solista, y, en el Cineteatro
de Estarreja, procedente de la pluma de José Carlos
Sousa, la pieza Milodnab et Sarratiug. Previamente,
correspondi6 al maestro Augusto Pacheco estrenar
en el Quartel das Artes de Oliveira do Bairro la
obra Fios, de Hugo Vasco Reis.

El abordaje de la originalidad de las piezas paso a la
segunda etapa de desarrollo, que permitio afrontar
un conocimiento profundo y mas exhaustivo no
solo de la musica y de las novedades que esta trajo,
sino también de las idiosincrasias que explora

y hace surgir una orquesta recluida para grabar

un espécimen discografico. En consecuencia,

los dias 12 y 13 de septiembre de 2025, en el
auditorio del Conservatorio de Musica de Oporto,
se realiz6 la grabacion de las cinco nuevas obras
afnadidas al repertorio original para orquesta de
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plectro, firmadas por compositores portugueses,
conduciéndolas asi al dominio patrimonial,
visitable y cristalizado. El album Nova Musica fue
dirigido por el maestro Hélder Magalhaes, con

la produccién musical del virtuoso mandolinista
y maestro Fernando Bustamante y, ademas, con
la produccién técnica de Marco Conceicdo. La
direccidn artistica estuvo capitaneada por el
ineludible Anténio de Sousa Vieira.

Cada pieza musical ofrece, en el ambito técnico,
interpretativo y de grabacion, un abanico de
desafios dignos de mencion que extienden la
creatividad de su composicion, por imposicion
de la necesidad, hacia la novedad en la audacia
de poner en practica: los plectros pasan a ser
recursos tan aleatorios como cualquier otro; los
dedales de metal encuentran cuerdas en un juego
de repeticién; la resina de los arcos deja polvo en
el mastil de instrumentos que no se definen por
ella; las cuerdas viejas adquieren una nueva vida
dada por la funcién; el espacio fisico alcanza un
papel delineador en la percepciéon musical; el ruido
se proyecta bajo control; las texturas fuerzan a
que las técnicas se extiendan mucho mas alla de
lo convencional - sea lo que sea que por ello se
entienda.



A
DANARYS BETANCOURT MILIAN
Profesora de Leguaje Musical
Licenciada en Musicologia

SON SIN EGO. ALTER EGO TRIO

Si bien hace unas décadas hablar de fusion,
hibridacién de géneros o mezcla de estilos
musicales era novedoso, hoy en dia es

habitual. El mundo actual, caracteristico por la
sobreabundancia de informacion y de vias para
transmitirla, ha hecho que la pureza de géneros sea
algo singular para una agrupacién musical. Tantas
influencias a la mano y la rapidez de los medios de
divulgacion hacen el entorno muy enriquecedor e
incluso, tentador.

En este contexto se inserta el trabajo de “Alter
Ego”, una formacién que asume la posibilidad

de enriquecer su legado de raices cubanas, con
diversos géneros y estilos. La originalidad en su
caso radica en el como y no en el qué, proponiendo
arreglos de una atrayente perspectiva. Es por lo
tanto el trio, una muestra de un acervo cubano
fusionado con elementos del flamenco, el jazz, la
musica culta y de las raices africanas propias de la
tradicion musical cubana.

Otra peculiaridad del grupo es su capacidad
para llevar a la musica de concierto, géneros
de la musica popular cubana. Estos, se ven
transformados con pinceladas de la concepcién

formal, armoénica y melddica de la musica
académica. Proponen entonces, un repertorio que
invita al baile y a la escucha inteligente, dificil de
ignorar. Con este trasfondo, nace “Son sin ego”, la
quinta muestra discogréafica del trio “Alter Ego”.

Cubanos de nacimiento y esparioles de adopcion,
Diego Santiago, Miguel Véliz y Maryla Diaz
presentan este lbum de once temas, que desvelan
claramente su sello. Un disco compuesto en su
mayoria por versiones donde se casan lirismo,
virtuosismo, riqueza armoénica y ritmica, fusién
genérica, musicalidad y creatividad. Piezas como
“Un dia de noviembre”, “Picotazos” y “Muifiecos”,
se renuevan con patrones ritmicos, armonias y
recursos de lo popular. “Amaneceres”, “Ilusiones
perdidas” y “Para sofiar contigo” abundan en
sensibilidad y musicalidad, representando el lado
mas intimista del trio. Mientras “Capullito de
Aleli”, “Guajira en miniatura”, “Danzén pa mis
viejos”, “Potaje con boniato” y “Canto al abuelo”,
simbolizan la faceta mas innovadora de Alter Ego.

“Danzdn pa mis viejos”, de la autoria de Miguel
Véliz, es una composicion que expone el mas
tradicional estilo del danzon cubano en su
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~_3ON SIN EGE

01 / Mufiecos

~ lgnacio Cervantes ~ [01:06]

02 / Amaneceres

~ Eduardo Martin ~ [03:15]

03 / Danzdn pa mis viejos
~ Miguel Enrique Veéliz ~ [04:22

04 / Un dia de noviembre

~ Leo Brouwer ~ [04:47]

05 / Capullito de Aleli

~ Rafael Hemandez Marin ~ [04:56]

06 / llusiones perdidas

~ lgnacio Cervantes ~ [02:08]

07 / Picotazos

~ |gnacio Cervantes ~ [01:37]

08 / Guaijira en miniatura
~ Eduardo Cana ~ [04:23]

09 / Para sofiar contigo
~ Eduardo Martin ~ [04

10 / Potaje con boniato

~ Miguel Enrigue Veliz ~ [03:46]

comienzo, para trocarse en un delicioso son en

su parte final. Asimismo, “Potaje con boniato” -
también de Miguel Véliz -, incorpora toda la riqueza
ritmica del son cubano, a través de abundantes
pasajes polifonicos en estilo de montuno, de dificil
interpretacién y marcada riqueza armoénico -
melodica.

Resulta admirable la capacidad del trio para ofrecer
versiones atractivas, pese a lo interpretado de sus
originales. Es el caso de “Un dia de noviembre”,
una obra muy conocida del repertorio guitarristico
que se embellece aiin mas, a través de melodias
superpuestas, imitaciones, rearmonizaciones y una
nueva vestidura ritmica a modo de bossa nova,
para su parte B en tono mayor. La afiadidura de
una introduccién poética y hermosa que vuelve en
forma de Coda, imprime unidad formal al arreglo.

El marcado estilo refinado de la contradanza y la
danza del XIX cubano, encuentra en Alter Ego un
fiel representante. Asi es que toda la emotividad,

la belleza melddica del estilo de composicién de
Manuel Saumell e Ignacio Cervantes y su eminente
cubania, se escuchan claramente en los arreglos

de “Tlusiones perdidas”, “Picotazos” y “Muiiecos”.
Sin embargo, no pierden la oportunidad de hacer
un pequeiio guifio al tango, aunque por unos dos
compases en “Picotazos”.

“Canto al abuelo” es otro tema que desvela

muy bien las intenciones del grupo. Compuesta
originalmente como una guajira — género de la
musica tradicional cubana -, la versiéon expone una
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primera parte en el mas genuino estilo del llamado
género de ida y vuelta. Esta condicion de “ida 'y
vuelta” intuyo que sugirié de manera natural la
idea de llevar la pieza en su segunda parte hacia la
buleria, expuesta en un virtuoso solo de guitarra.

Es por tanto “Son sin Ego” un fonograma
ambivalente, presto para la escucha y el baile,
testigo de lo culto y lo popular, exponente de lo
tradicional y lo innovador. Un fonograma que

se inserta en el panorama discografico espariol

de musica de concierto, con una personalidad
innegable. Proponiendo una vision diferente del
uso de los instrumentos de pua y “refrescando”
piezas antologicas del repertorio guitarristico, con
acentuado gusto estético y saber hacer.



I0RDI SANZ DE NOU

OL. 1 BOLERDS

JORDI SANZ

JOSEP VICENT FRECHINA
Escritor y periodista musical
Coordinador de la revista de musica
y cultura popular Caramella

DE NOU. VOL. 1 BOLEROS.

2026

El bolero habita una frontera: el confin ilusorio

que separa lo culto de lo popular. Una linde que no
obedece a razones musicales, sino de legitimacion,
contexto y prestigio, delineada definitivamente

en el transito del Barroco tardio al Romanticismo,
justo en el momento en el que el bolero cristalizaba
como género casi con animo de desdibujarla.

Ciertamente, y a pesar de la progresiva
institucionalizacion del canon y la interesada
asociacion de la musica culta con la academia

y la burguesia, a lo largo del siglo XIX seguian
surgiendo musicas que buscaban la porosidad

de las zonas de tangencia entre los dos ambitos
recién escindidos y pasaban de los bailes publicos
a los escenarios teatrales, de la calle a la corte

y los salones aristocraticos, de la oralidad a la
partitura... Y viceversa. El bolero es uno de esos
géneros mestizos, urbanos, que con el tiempo y el
transcurrir de las modas perdi6 su vigencia en el
ambito culto y se resguardé en el popular donde
ha llegado hasta nosotros en forma de folklore
tradicional.

Jordi Sanz, brillante instrumentista de mandolina,
bandurria y laid, se desenvuelve como pez en el
agua en este territorio de frontera. Su monumental
trilogia de recuperacion y puesta al dia del legado
musical de Félix de Santos —Obras de concierto
(2021), Romantico (2022) y Fantasias (2025)— da
buena cuenta de la amplitud de su mirada y el
calado de su ambicion. Y su participacién en
innumerables formaciones folcloricas, desde el
Grup de Balls Populars les Folies de Carcaixent

a la banda de acompafiamiento del cantaor Pep
Gimeno Botifarra, pasando por el fascinante, fugaz
y aflorado ejercicio de pop-folk llevado a cabo por
Els Jovens, le otorga unas inapelables credenciales
en el negociado de lo popular.

Con tales antecedentes, no nos resulta extrafio
que Sanz sitde este primer ensayo monogréfico,
dedicado a los boleros valencianos de tradicién
oral, en ese territorio limitrofe entre los dos
mundos, lejos de restricciones artificiosas y de
codigos expresivos restringidos, abandonado a
la creatividad abierta y sometido inicamente a
los dictamenes del talento y la inspiracion. Y lo
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hace arropado por una estimulante némina de
colaboradores entre los que destacan voces del
carisma de Carles Dénia —autor también de los
arreglos—, Rafael Arnal o Judit Nedderman, las
flautas de Andrés Belmonte, las percusiones de Eva
Catald, la guitarra de Miohara Ahicart, el violin

de Jordi Pastor y las intervenciones puntuales de
instrumentistas tan reputados como Tébal Rentero,
Vicent Carrasco o Artur Puchalt.

Sanz y Dénia parecen plantear su asalto al universo
estético del bolero valenciano con algunas premisas
en mente. La primera, esquivar la potencial
monotonia que podria imponer un patrén ritmico
tan marcado; lo consiguen desplazando los acentos
—con un resultado sencillamente espléndido en

un estandar tan manoseado como el «Bolero
creuat»— o interviniendo sobre un tempo que
puede acelerarse buscando la raiz de seguidilla
—«Bolero Garcia»— o ralentizarse hasta lograr

una tensién expresiva insolita —en otro clasico mil
veces revisitado como el «Bolero de I’Alcudia».

La segunda premisa, es el papel protagonista,

pero no invasivo, de la pta, soberbiamente

representada en este disco por el laid —y en
menor medida, la bandurria— que adquiere una
funcién cantante poco habitual en estas lides

y que luce de igual manera en la exuberancia
orquestal —dialogando con flauta y violin— que
en los momentos de recogimiento solista, con
mencién especial al «Bolero de Guadassuar» y

al «Bolero de Paterna». Y la tercera, una actitud
respetuosa pero decididamente libérrima a la
hora de intervenir sobre el repertorio que no solo
experimenta las citadas injerencias ritmicas, sino
que es sometido a todo tipo de juegos creativos:
variaciones armonicas, afiadido de nuevos textos
—sobre poemas de Susanna Lliberés o Miquel
Bauga, por ejemplo—, orquestaciones coloristas,
etc. El resultado es un verdadero festin musical que
convencera por igual a los amantes del repertorio
tradicional —aqui lo encontraran vestido con
ropajes de lujo— y a los melémanos mas exigentes
que busquen en la musica placer intelectual y
estético. Un hibrido atrevido, necesariamente
fronterizo y, por momentos, deslumbrante.

Pato il

CONSTRUCTOR DE GUITARRAS
-07‘—@—-- e o -“_—5,_7-‘)-
SPAIN

www.guitarraspacocastillo.com

GUITARRAS PC, S.L.
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F PIAZZOLLA \B:ARTOK - GERSHWIN - FALLA - CHAMORRO

FOLKSONGS

Pablo Rioja Ramos y Mari Carmen Simén nos
presentan en este disco una selecciéon de danzas que
comparten en su idiosincrasia un baile de lenguajes,
ritmos y férmulas compositivas que transitan entre
los limites del mundo clasico de tradicion europea y
popular al mismo tiempo. Enfocando un poco mas
desde esta mirada, la eleccion de autores comparte
el mismo ADN: aunque de entrada todos son
“académicos”, son también grandes precursores y
referentes de la musica tradicional de sus distintos
lugares y universos culturales. Por eso, este disco

es un viaje maravilloso por las danzas populares
escritas desde los mas exquisitos intelectos
musicales de diferentes partes del mundo.

Como declaracion de intenciones, el disco comienza
con la energia de aquel portefio que revel¢ al
mundo la pasién de su nuevo tango sofiado y

que hizo tambalear la tradicion del popular baile
argentino. La Historia del Tango contada por

Astor Piazzolla y desde la sutil y cuidadisima
articulacién que nos brinda la mandolina de Mari
Carmen Simon y la guitarra de Pablo Rioja, nos

SARA GUERRERO AGUADO
Concertistay Profesora de Guitarra

adentra inevitablemente en la necesidad de seguir
descubriendo mas aventuras sonoras. Las Seis
Danzas Folkloricas Rumanas de Béla Bartok se
escuchan mas naturales que nunca desde el timbre
cristalino -de pua y ufia- que nos propone el ddo.
Hipnotizados por las modalidades y melodias del
primitivismo «bartokiano», llegamos a los ritmos
de George Gershwin con sus Tres Preludios que
introducen en la atmosfera sonora del album el
lenguaje del jazz, del blues y del ragtime. Desde
luego, todo un reto técnico para el intrépido duo
Simoén-Rioja que a esta altura de grabacion no deja
lugar a las dudas: su mandolina y su guitarra son
capaces de asumir cualquier «nacionalidad sonora»
sin importar su pasaporte ibero.

Sin embargo, y ya que lo menciono, hay que
volver a casa, porque la inercia de la escucha
nos estaba creando la necesidad de escuchar una
interpretacion de las manos de Mari Carmen y
Pablo de las Siete Canciones Populares Espafiolas
de Manuel de Falla. Aqui me quiero detener,
precisamente, en la interpretacion del duo ya
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JD

PAELO RIOJA - GUITAR

que, son muchas las exégesis de las canciones del
maestro gaditano, no obstante, el ddo Simén-Rioja
nos regala una de las versiones con mas elegancia
-esa elegancia que identifica el nacionalismo
musical de Falla frente a otros de su generacion-,
delicadeza y conocimiento estilistico. A titulo
personal, me quedo con la Cancién, quizas nunca
habia escuchado tan clara, tan necesaria y con tanta e =
direccion y fuerza esa vuelta a la reexposicion. Gooego Gorshwi (18984537 e
Verdaderamente inspiradora. La vuelta a casa acaba el

también en lo conceptual con una pieza -original
para la formacién- compuesta por uno de los

Béla Bartdk (1881-1945)

Seis Danzas Folcléricas Rumanas:
Pedro Chamarro (1961)
Por el Sur:

s inbé R %'
musicos, intérpretes y figura fundamental para los ciaten o 1 Sero o 2 I T -
. s n-'lsthmma_mduwannnmmr :m;amawsm:aa
instrumentos de plectro -y la musica en general- de . suisine St s a i ety O

nuestro pais como es Pedro Chamorro. La musica
del maestro Chamorro nos muestra quizas el
esplendor de posibilidades sonoras que nos ofrecen
ambos instrumentos como solo un auténtico
conocedor de los mismos podria desplegar.

En definitiva, un disco muy cuidado, grabado de
forma exquisita como implica siempre el sello
discografico de Javier Salvador y una historia de
la musica clasico-folklorica que merece la pena
escuchar y transitar.

-18- ALZAPUAN.°32-2026



Pedro Chamorro

PEDRO CHAMORRO:
“SOLEA PA LA CARI”

INTERPRETE: PEDRO CHAMORRO

PATRICIA CALCERRADA CANO

Profesora Superior de Instrumentos de Pua.
Profesora de Instrumentos de Plaen el
CPMEliseo Pinedo de Logrofio (La Rioja)

INSTRUMENTOS: BANDURRIA, BANDURRIA TENOR

(LAOD ESPANOL) Y MANDOLINA

GRABADO EN ESTUDIO “ACROAMA” DE MADRID EN

SEPTIEMBRE Y OCTUBRE DE 2025.

La trayectoria profesional del maestro Pedro
Chamorro, asi como su amplia discografia, es
sobradamente conocida por los lectores habituales
de la revista Alzapiia. Sus grabaciones son muchas
y diversas: desde discos junto a distintas orquestas
y formaciones de camara —entre ellos aquel que
incluye la Sonata para Bandurria compuesta para
él por el maestro Leo Brouwer— hasta los dos
albumes integramente interpretados con bandurria
a solo, ademas de sus numerosas colaboraciones
con Carlos Cano, el Nuevo Mester de Juglaria y
Eliseo Parra, entre otros artistas.

Este nuevo disco toma su titulo de una de las piezas
que lo integran, “Solea pa la Cari”, compuesta
para Caridad Simén, su compafera en la musica

y en la vida. A ella dedica el maestro este trabajo

a modo de tributo y homenaje. Caridad, gran
concertista y querida profesora para muchos de
nosotros, ha sido siempre su apoyo incondicional.
No se puede entender a Pedro sin Caridad ni a
Caridad sin Pedro, y creo que este CD refleja el

profundo afecto que se tienen. Buena muestra de
ello es también la Fantasia n.° 2, otra obra dedicada
a ella, en la que se plasma musicalmente esa
relacion tan especial que los une.

La presentacion oficial tuvo lugar el pasado dia 7 de
febrero de 2026, en el marco de las “XV Jornadas de
Plectro y Guitarra” de Segovia, organizadas por la
Orquesta de Plectro y Guitarra “Cuerda para rato”.

Una de las novedades mas destacadas de este CD
es que, por primera vez, Pedro Chamorro graba un
trabajo a solo utilizando tres instrumentos de pta
distintos: la bandurria, la bandurria tenor o laud
espafiol y la mandolina.

Otro aspecto de gran relevancia es que todas

las piezas incluidas son composiciones propias.
Algunas fueron escritas en los afios 90 con el
proposito de ampliar el repertorio original de los
instrumentos de pta en los estudios superiores,
mientras que otras pertenecen a etapas creativas
mas recientes.
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Tal y como el propio autor explica, su escritura
sigue un estilo programatico, orientado a describir
personas, momentos o lugares concretos. Conviene
destacar también que, a pesar de la evidente
complejidad técnica y el virtuosismo que requieren,
las obras estan compuestas de manera idiomatica,
es decir, potenciando las caracteristicas sonoras y
las posibilidades técnicas naturales de cada uno de
los instrumentos utilizados.

En las obras grabadas con bandurria, que ha

sido siempre su instrumento predilecto, el
maestro despliega un amplio abanico de recursos
virtuosisticos. En las Fantasias n.° 1, n.° 3, n.0 7y
n.° 8 hace uso de los trémolos en varias cuerdas, la
tranquilla y doble tranquilla, deslices, arménicos
artificiales, efectos percusivos y un sinfin de
diferentes articulaciones de pta, consiguiendo
elevar al instrumento a su maximo exponente y, a
su vez, logrando interpretarlas con un sonido nitido
y de una gran expresividad musical.

En las otras cuatro Fantasias que interpreta con

la bandurria tenor también explora todas sus
posibilidades sonoras consiguiendo sacar el maximo
partido de este instrumento, que nos brinda otros
matices y posibilidades técnicas. La Fantasia n.°

2 es la primera que dedic6 a Caridad Simoén y es
una obra descriptiva, al igual que la Fantasia n.° 4,
en la que imagina un personaje que entra en una
cueva situada en el pueblo de su madre, Villarejo de
Medina, viviendo una experiencia terrorifica. En la
Fantasia n.° 6 “Soled pa la Cari” se deja llevar por la
vena flamenca, siempre presente en su interior, en
una primera experiencia que contintia explorando
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en la Fantasia n.° 5 “Por Taranta y Taranto”, obra
con la que comienza el disco. Aunque esta es una
obra original para mandolina napolitana, aqui la
interpreta con la bandurria tenor haciendo brillar
al instrumento utilizando infinidad de recursos
timbricos y técnicos.

El disco concluye con dos obras para mandolina:
Fiesta Rota “En el COVID” y Fury. Esta tltima,
escrita en 2011 y también dedicada a Caridad
Simon, fue compuesta por encargo para el Ier
Concurso Internacional de Mandolina Sola de
Luxemburgo para ser interpretada como obra
obligada en la fase final de dicho concurso. En
ambas piezas el autor recurre a pasajes atonales,
disonancias y diversos recursos propios del
lenguaje contemporaneo, sin renunciar nunca a
elementos caracteristicos de la musica esparfiola
—especialmente los de naturaleza ritmica— que
Pedro Chamorro integra de forma magistral. La
interpretacion de estas obras alcanza un equilibrio
impecable entre virtuosismo técnico y expresividad
musical.

Este proyecto, por su calidad interpretativa, su
sensibilidad y su enfoque tan personal, se alza
como una aportacion de gran relevancia en el
panorama musical. Es un disco que invita a volver a
él una y otra vez, revelando nuevos matices en cada
escucha y convirtiéndose en un IMPRESCINDIBLE
para intérpretes, estudiantes y amantes de los
instrumentos de pua.



Laura Vega.

Crquesta de Plectro

CARLOS BLANCO RUIZ

Profesor Superior de Guitarra

Doctor en Humanidades (MUsica)
Director musical de La Orden de la Terraza
www.carlosblancoruiz.com

LAURA VEGA: ESCULTURAS DEL ALMA
UNA POETICA PROGRAMATICA PARA
ORQUESTA DE PLECTRO

REPERTORIO JOSE FERNANDEZ ROJAS 2025
MUNDOPLECTRO 2026 (MP020070)

La incorporacion de Esculturas del alma al catalogo
de MundoPlectro supone un hito cualitativo en

la consolidacion de un repertorio contemporaneo
de calidad para orquesta de plectro. La obra esta
compuesta en 2025 por Laura Vega' (Gran Canaria,
1978) por encargo de la Asociacion ConTrastes-
Rioja en el marco del proyecto de creacién del
Repertorio José Fernandez Rojas. Ademas, se
integra en una linea editorial que, desde sus
primeras referencias, ha combinado recuperacién
patrimonial, didactica especializada y el afan por
dotar al ambito del plectro de partituras originales
firmadas por compositores con proyeccion y
lenguaje propio.

El proyecto Repertorio José Fernandez Rojas

se plantea como un concepto que no trata
unicamente de ampliar catalogo, sino de generar
corpus. En este sentido, la elecciéon de Laura Vega
resulta estratégica. Con mas de ochenta obras

1  Sitio web de Laura Vega, con biografia y variedad de
enlaces multimedia con muestras de sus obras https://www.
lauravegacompositora.com/

en su haber, una sélida produccién orquestal

—que incluye conciertos para piano, guitarra,
timple o percusién- y diversos reconocimientos
institucionales (nominaciones y grabaciones
monograficas en sellos como NEOS e IBS Classical),
la compositora aporta al medio del plectro una

voz consolidada en el ambito sinfonico. Frente a

las diversas propuestas estilisticas de la colecciéon
impulsada por ConTrastes —desde el neofolclorismo
hasta los lenguajes mas actuales— la partitura

de Vega destaca por su densidad conceptual

y por una escritura que asume plenamente la
contemporaneidad idiomatica, sin concesiones
simplificadoras.

GENESIS Y ESTRUCTURA PROGRAMATICA

Esculturas del alma nace de la serie escultorica
Cajas de Félix Reyes, artista grancanario afincado
en La Rioja. Las ocho esculturas —La ventana, La
ofensa, La beca, Soledad impuesta, Soledad deseada,
Declaracion de amor, El entierroy El final del
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Esculturas del dma

Chra encargo dal Repertonio
José Ferntndez Roas 2025
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camino- condensan relatos personales del autor?.
Vega adopta este material narrativo como punto

de partida para una construccién musical en ocho
secciones, concebidas como espacios auténomos,
pero conectados por procedimientos de recurrencia
motivica y afinidades armoénicas.

No se trata de musica descriptiva en sentido
pictorico ni siquiera musical. La compositora
evita la ilustracién literal y opta por la evocacion.
Desde el punto de vista formal, la obra combina
segmentacioén y continuidad organica. Cada
seccidn, unida sin solucion de continuidad a las
demas, funciona como “caja sonora”: un ambito de
resonancia con identidad propia. Las transiciones
no son abruptas, sino que se construyen a partir
de células ritmicas o perfiles intervalicos que

2 Pagina del sitio web de Félix Reyes con detalles narrativos
de su obra Cajas https://www.reyes-esculturas.com/obra/

reaparecen transformados. El discurso global,

de aproximadamente diez minutos, se articula
mediante contrastes de densidad, textura y registro,
generando una expresividad interna coherente.

PLANTILLA E IDIOMATISMO

La plantilla instrumental incluye bandurrias
primeras, segundas y tenores, guitarras, guitarras
bajo y un percusionista que asume tridngulo, plato
suspendido, cinco temple blocks, shekere, tambor
grave y dos campanas tubulares afinadas en Re y
Si. Esta dotacion favorece la tridimensionalidad
timbrica y Vega la explora con precision.

Destaca el lenguaje claramente tonal, pero
presentado con armonias enriquecidas. Ofrece, a
través de una textura polifénica densa —divisi en
todos los instrumentos, desde las bandurrias a los
bajos—, patrones que varian, segun la necesidad
expresiva, entre la homofonia y la superposicion
polirritmica, desempefiando la percusiéon un papel
estructural.

Desde el punto de vista idiomaético, la escritura
evidencia interés por el conocimiento del

medio instrumental: distribucién equilibrada

de trémolos, aprovechamiento de registros
extremos y atencidn al equilibrio dinamico en
masas densas. No se percibe traslacion directa

de procedimientos sinfénicos, sino adaptaciéon
especifica al comportamiento acustico del conjunto
de plectro. Este ha sido reforzado en el proceso de
montaje de la obra, previamente al estreno, donde
la compositora ha demostrado profesionalidad

y adaptabilidad a un medio en el cual esta obra
supone su primera incursion. La version publicada,
con la supervision directa de la autora, contiene
todas las mejoras que este proceso de revision e
interpretacion ha permitido implementar.

A nivel interpretativo, la obra exige conjuntos con
dominio técnico y capacidad expresiva, lo que la
sitda en un nivel avanzado dentro del repertorio
disponible, pero no imposible para niveles
medios, como ha demostrado la autora al frente
de la Orquesta de Pulso y Pta del Conservatorio
Profesional de Musica de Las Palmas de Gran
Canaria.

ESTRENO

La obra fue estrenada el 23 de noviembre de 2025 en
el Museo Wiirth La Rioja por la Orquesta de Plectro
La Orden de la Terraza®, bajo la direccion de Carlos
Blanco Ruiz, con presencia de la compositora y del
escultor. El contexto museistico reforzé la dimensioén
interdisciplinar del proyecto: escultura y musica
compartiendo espacio expositivo y conceptual.

El registro audiovisual del estreno —disponible
en YouTube’- permite constatar la eficacia de
la escritura en términos de equilibrio timbrico y

3  Sitio web de la orquesta de plectro La Orden de la Terraza
https://www.laordendelaterraza.com

cajas-2020/
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4 Video del estreno en https://youtu.be/U8dQmmmSNU
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proyeccion sonora. La direccion musical se encargo,
bajo las sugerencias de la compositora que estuvo
presente en los ultimos ensayos previos al estreno,
de subrayar con claridad los contrastes seccionales
y la progresion dinamica, mientras que la orquesta
demostr6 su solvencia técnica y expresiva.

INSERCION EN EL CORPUS DE LAURA VEGA

En el catilogo de Laura Vega, Esculturas del alma

se situa en continuidad con su interés por el
simbolismo y las meta-referencias musicales y
extramusicales. Obras como Galdosiana o Imagenes
de una isla exploran identidad y memoria desde la
orquesta sinfonica; aqui, esa misma preocupacion
se adapta al medio del plectro. De la misma manera,
ciertas citas musicales contenidas en la partitura le
sirven para entroncar su personalidad sonora con
el bagaje musical adquirido. El lenguaje arménico
habitual de la compositora canaria —cromatismo
controlado, tensiones modulantes, acordes de
densidad expandida- se mantiene, pero ajustado a la
especificidad timbrica del conjunto de plectro.

La relevancia de esta aportacion radica también

en su dimensioén simbdlica: una compositora de
trayectoria sinfonica consolidada escribe para
orquesta de plectro sin reducir la exigencia estética.
Ello contribuye a la normalizacion de nuestros
instrumentos de plectro y guitarra como espacio
legitimo de creacién contemporanea.

SIGNIFICACION PARA EL REPERTORIO

Para el ambito federativo vinculado a la FEGIP, la
obra constituye un modelo de encargo institucional
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eficaz: colaboracion entre asociacion cultural,
intérpretes, compositora y artista plastico, con
resultado artistico sélido y proyeccion publica.

En resumen, Esculturas del alma no es inicamente
una nueva referencia editorial. Es una partitura
que amplia el horizonte estético de la orquesta de
plectro, articula un dialogo interdisciplinar coherente
y consolida la linea de encargos contemporaneos
del Repertorio José Fernandez Rojas, reforzando el
papel de MundoPlectro como agente activo en la
generacion de repertorio original. Su incorporaciéon
al catalogo de esta editorial especializada confirma
que el plectro puede asumir, con plena legitimidad,
los desafios formales y expresivos de la creacion
actual.
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PATRICIA CALCERRADA CANO

Profesora Superior de Instrumentos de Pua
Profesora de Instrumentos de PGa en el
CPMEliseo Pinedo de Logrofio (La Rioja)

ROSANA ASCACIBAR ALFARO

Profesora Superior de Instrumentos de Pda
Profesora de Instrumentos de Plaen el
CPM de Sabifidnigo (Huesca)

Carlos
Blanco Ruiz

DE VIAJE POR ESPANA

12 PIEZAS DIDACTICAS ORIGINALES PARA DOS
MANDOLINAS, DE CARLOS BLANCO RUIZ.

REVISION, DIGITACION Y GRABACION:

PATRICIA CALCERRADA CANO
ROSANA ASCACIBAR ALFARO
EDICIONES MUNDOPLECTRO.COM

Como profesoras de instrumentos de pia y como
colaboradoras en este proyecto, podemos afirmar
que De viaje por Esparia es mucho mas que una
simple sucesion de piezas “de aire tradicional”.

Se trata de una coleccién de doce obras con

un marcado caracter didactico, musical, social

y patrimonial. Son piezas concebidas para ser
tocadas en dio por alumnado de cursos iniciales e
intermedios de mandolina y han sido creadas desde
la asimilacion estilistica y el respeto a los rasgos
esenciales de los distintos géneros de nuestro pais.
El trabajo de Carlos Blanco Ruiz no solo recupera,
sino que reinterpreta y proyecta ese legado de
nuestro folclore hacia el futuro para las nuevas
generaciones.

Su visién pedagdgica como profesor de guitarra
y su cercania a los instrumentos de ptia le hace
conocedor de las peculiaridades del instrumento,
por lo que, en este sentido, se aprecia una
adaptacion muy cuidada del nivel de dificultad.
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Algunos giros, saltos o complejidades han sido
simplificados de manera consciente, no como una
pérdida de contenido, sino como una decisiéon
acertada en favor de la tocabilidad, la comprension
y el disfrute musical. Este equilibrio entre exigencia
y accesibilidad permite que el alumnado pueda
centrarse en aspectos esenciales como el fraseo,

el ritmo o el caracter, sin que la dificultad técnica
suponga un obstaculo.

Las piezas no son arreglos ni adaptaciones, sino
melodias originales que nacen del estudio de
ritmos, danzas y estilos del folclore espafiol. En
ellas se reconocen con claridad los elementos
esenciales de cada género: el pulso, el caracter,
los giros melodicos y la variedad de lenguajes
presentes a lo largo del recorrido. Desde nuestro
punto de vista, el itinerario musical propuesto
por el autor resulta especialmente atractivo para
trabajar en el aula de instrumentos de pda. En
este viaje vamos desde la solemnidad ritmica de
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la Entradilla al caracter festivo de la Jota riojana,
pasando por la viveza de la Murieira, la expresividad
modal del Martinete o el lirismo recogido de
Arrorro; cada una de las piezas plantea un universo
sonoro muy diferente. Toda esta diversidad permite
trabajar con el alumnado cuestiones de lenguaje
musical como los compases de amalgama (5/8 en

el Zortziko), las férmulas ritmicas compuestas (8/8
en la Entradilla), las estructuras con estribillo y
estrofa (Corri-corri) o los contrastes dinamicos en
los Verdiales. Y del instrumento como los cambios
de posicion, diferentes articulaciones de pta, los
ligados de mano izquierda, el uso de armoénicos o
efectos como el apagado o mute.

La concepcién de la obra para dos mandolinas
afade, ademas, una dimension especialmente
valiosa desde el punto de vista educativo ya sea
entre alumnado o en formato docente—estudiante.
Este planteamiento convierte la obra en una
herramienta eficaz, no solo para el aprendizaje
individual, sino también para una préactica
compartida que consideramos esencial en la
formacién musical. En algunas piezas el didlogo
entre los dos instrumentos esta planteado de
forma equitativa: no hay una voz meramente
acompanante, sino un verdadero intercambio
cameristico que fomenta la escucha activa y la
responsabilidad compartida. En otras, la voz
inferior presenta un marcado caracter ritmico
convirtiéndose en un apoyo fundamental que
facilita la estabilidad del conjunto, mientras que la
voz superior desarrolla el discurso melddico.

La posibilidad de acceder a grabaciones en audio y
video supone, ademas, un recurso didactico anadido
de gran utilidad porque facilita la comprension
estilistica, apoya el trabajo auténomo y ofrece

un modelo interpretativo de referencia, sin restar
espacio a la creatividad del alumnado.

Desde nuestra experiencia como intérpretes y
profesoras de instrumentos de pua, y tras haber
tenido la oportunidad de trabajar estas piezas

en colaboracién con el propio autor, al cual
agradecemos que haya contado con nosotras para
llevar a cabo este bonito proyecto, consideramos
que esta coleccion supone una aportacion valiosa
al repertorio didactico. Su calidad musical, unida
a su claridad pedagogica y a la coherencia de

su planteamiento, la convierten en un recurso
especialmente recomendable dentro del &mbito del
conservatorio.

Por todo ello, nos parece importante no solo
reconocer el valor de esta obra, sino también
animar a su uso y difusion. Iniciativas como ésta
contribuyen de manera significativa a ampliar

y fortalecer el repertorio vinculado a nuestro
patrimonio, ofreciendo al alumnado materiales que
conectan con su contexto cultural y enriquecen su
formacion. Confiamos en que De viaje por Espafia
encuentre su lugar en las aulas y en los atriles, y
que, a través de su interpretacion, siga dando vida
a una tradicién que merece ser conocida, cuidada y
compartida.
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DIEGO MARTIN SANCHEZ

RESENAS BIBLIOGRAFICA

https://bandurriaymandolinacondiegomartin.wordpress.com/

diego.martin@fegip.es

MANDOLINENKURS 1

Erstes Spiel auf der Mandoline
fiir Anfanger ab & Jahren

Leere Saiten, Wechselschlag, einfachste Akkorde

MICHAEL REICHENBACH

“MANDOLINENKURS 1" DE
MICHAEL REICHENBACH

UN METODO DIVERTIDO Y EFECTIVO PARA EMPEZAR

A TOCAR LA MANDOLINA

TITULO COMPLETO: MANDOLINENKURS 1/
ERSTES SPIEL AUF DER MANDOLINE /
FUR ANFANGER AB 8 JAHREN /

LEERE SAITEN, WECHSELSCHLAG, EINFACHSTE AKKORDE

ISBN: 9783818755362

EDITORIAL: EPUBLI
HTTPS://WWW.EPUBLI.COM/SHOP/
MANDOLINENKURS-1-9783818759362

Este libro de cincuenta y seis paginas, en formato
A4 y tapa blanda, es una auténtica joya para
quienes desean iniciarse en la mandolina de una
forma amena, musical y motivadora. Se trata de
la versién impresa y revisada de un curso en linea
gratuito que Michael Reichenbach desarroll6
inicialmente en su sitio web www.mandoweb.de

El método no solo conserva lo mejor del material
original, sino que lo amplia con revisiones

pedagdgicas, piezas adicionales y ejercicios nuevos

que no estan disponibles en la versiéon web, lo que

refuerza su valor como recurso didactico completo.

-26- ALZAPUANC°32-2026

Michael Reichenbach, asiduo colaborador de
Alzapta, es un apasionado de los instrumentos
de cuerda pulsada desde su infancia. Guitarrista,
mandolinista, profesor, director de orquesta y
compositor, ha formado parte de orquestas de
plectro y ha interpretado partes de mandolina
en operas y conciertos sinfonicos. Su intensa
dedicacion a la mandolina se refleja en varias de
sus paginas web —www.mandoline.info, www.
gezupftes.de y www.mandoweb.de— donde
recopila una enorme cantidad de informacién
historica, técnica y pedagogica, ademas de
partituras, métodos y recursos. Destaca también
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la sobresaliente labor divulgativa y educativa de
su canal de YouTube, Mandolsland (https://www.
youtube.com/@Mandolsland).

Mandolinenkurs 1 destila toda esa pasiéon en

un enfoque pedagbgico inclusivo, progresivo y
profundamente motivador. El propio subtitulo del
libro resume con precision su contenido: se centra
en los elementos esenciales para principiantes
—cuerdas al aire, técnica basica de pua (alzapua),
acordes sencillos— y esta dirigido explicitamente

a nifios a partir de ocho afios, aunque resulta
igualmente eficaz para adultos que desean iniciarse
en la mandolina sin frustraciones.

El método construye una base sélida sin abrumar
al alumno: técnica elemental de piia, nombres de
las cuerdas, digitacion de notas, postura comoda de
la mano izquierda, acordes faciles, lectura basica y,
desde fases muy tempranas, el juego en conjunto.
Todo se introduce de manera natural y musical.

Uno de los aspectos mas destacables —y
probablemente el que hace tnico a este curso— es
su planteamiento ladico y participativo. La musica
es divertida y agradecida: combina piezas conocidas
con composiciones originales del propio Michael,
cuidadosamente pensadas para que suenen bien
desde las primeras lecciones. Muchos ejercicios
pueden tocarse sin necesidad de leer partituras, lo
que elimina barreras iniciales y mantiene alta la
motivacion.

Las ilustraciones son claras, practicas y muy
eficaces: fotografias del diapasén de la mandolina

con indicaciones precisas de la colocacion de los
dedos para cada nota. Este enfoque visual facilita
enormemente el aprendizaje, especialmente en

el caso de nifos. A ello se suma otro gran acierto
pedagdgico: los codigos OR integrados en varias
piezas, que enlazan directamente a videos de
YouTube donde el propio autor demuestra la
ejecucion correcta, el tempo y el caracter musical.
Estos videos funcionan como un refuerzo ideal,
permitiendo que el alumno practique en casa, imite
al profesor y no se sienta aislado en su estudio.

Ademas, muchas piezas incluyen sugerencias

de pistas de acompanamiento (backing tracks)

o la posibilidad de tocar junto a los propios

videos, transformando la practica individual

en una especie de “concierto virtual”. Resulta
especialmente motivador comprobar como un
alumno principiante puede participar casi de
inmediato junto al profesor, compafieros o videos,
aportando su parte —melodia o acordes— dentro de
un conjunto real o simulado.

Precisamente esta es una de las ideas centrales
del método: la introduccién de acordes desde el
principio. En lugar de retrasar durante meses

la posibilidad de acompaiiar o tocar con otros,

el curso combina desde las primeras lecciones

el rasgueo de cuerdas al aire con acordes muy
simples. De este modo, en una clase grupal, unos
alumnos pueden tocar la melodia mientras otros
proporcionan la armonia basica, fomentando el
trabajo en equipo, la escucha activa y la sensaciéon
de logro colectivo desde las primeras sesiones.
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VIANDOLINENK

Otro elemento especialmente ingenioso es el

uso de palabras ritmicas como apoyo para la
interiorizacion de las células ritmicas. En lugar

de los habituales nombres de animales presentes
en muchos métodos infantiles, Michael emplea
nombres de instrumentos musicales en aleman
(“Querflote”, “Mandoline”, “Laute” y “Gong”),
creando asociaciones divertidas y muy eficaces en
ese idioma. Estas palabras funcionan como una
herramienta mnemotécnica lidica que convierte
el aprendizaje del ritmo en un juego natural y
placentero. Para profesores que trabajen en aulas
de habla hispana, puede ser recomendable adaptar
estas palabras al espafiol o sustituirlas por otras
equivalentes.

El libro puede utilizarse en clases colectivas y en

las clases individuales de forma auténoma o como
complemento a métodos mas tradicionales, aportando
ese componente armonico temprano que enriquece
notablemente la experiencia musical. El origen del
curso refuerza atin mas su valor: nacié como un
recurso gratuito en www.mandoweb.de, estructurado

en quince capitulos progresivos con videos integrados.

La version impresa revisa y amplia ese material,
afiadiendo mas piezas, ejercicios adicionales y un

formato fisico que muchos docentes y alumnos siguen

prefiriendo para el atril.

En definitiva, Mandolinenkurs 1 no es un método
rigido ni académico, sino una invitacioén alegre

y accesible a descubrir la mandolina. Su enfoque
ludico, los graficos claros del diapasén, los codigos
QR a YouTube, la musica atractiva y la posibilidad
de tocar en conjunto desde etapas muy tempranas
convierten el aprendizaje en una experiencia
adictiva y eficaz. Ideal para nifios a partir de ocho
aflos y también para adultos que buscan un inicio
musical sin frustraciones.

iGracias, Michael, por compartir tu pasion de una
forma tan generosa y cercana!

SOMONTIN, 28~ 286033 MADRID
676191299
JALAGUNAREGMAIL.COM

WWW .LAGUNARGUITARRAS.COM
@JOSEANTONIOLAGUNARCANOVAS
"\ JOSEANTONIO.LAGUNARCANOVAS

JOSE ANTONIO LAGUNAR
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ALFREDO MESA MARTINEZ
Guitarrista flamenco

Profesor de Guitarra Flamenca
CPM Angel Barrios de Granada

MATERIAL FLAMENCO DIDACTICO

WWW.MATERIALFLAMENCODIDACTICO.COM
UNA EXPERIENCIA DOCENTE APLICADA

A LA ENSENANZA DEL FLAMENCO

Material Flamenco Didactico es un proyecto educativo, nacido de la practica docente y de la experiencia
profesional, en el ambito del flamenco. Su objetivo es ofrecer recursos claros, rigurosos y accesibles para la
ensefianza del flamenco en distintos niveles educativos. La plataforma reiine fichas didacticas, materiales
graficos, videos, ejercicios técnicos, andlisis musicales, bibliografia especializada, entre otros, organizados
para su aplicacion en Educacion Infantil, Primaria, Secundaria y Ensefianzas Elementales, Profesionales
y Superiores de Conservatorios. El proyecto se apoya, tanto en una base tedrica contrastada, como en un

amplio trabajo de campo, desarrollado junto a profesionales de gran prestigio profesional. En 2025 fue
reconocido con el Primer Premio de la XI Edicion de los Premios “Flamenco en el Aula”, otorgado por la
Consejeria de Desarrollo Educativo y Formacion Profesional de Andalucia.

GENESIS DEL PROYECTO

El origen de Material Flamenco Didactico esta
directamente vinculado a la practica docente.

En el trabajo diario en el aula aparecen con
frecuencia dificultades recurrentes: alumnado que
no termina de entender el compas, que memoriza
sin comprender o que no logra relacionar lo que
escucha con lo que interpreta. Con el tiempo se
comprueba que muchas de estas dificultades no
se deben a la complejidad del flamenco, sino a la
falta de materiales que ordenen y expliquen los
contenidos de forma progresiva y comprensible.

A partir de esta realidad comencé a elaborar
fichas, esquemas, graficos y ejercicios pensados
para resolver problemas concretos de clase. En un
primer momento se trataba de recursos sencillos,
creados para un grupo determinado, pero poco a
poco fueron creciendo y tomando forma. Con el
tiempo, estos materiales dejaron de ser un apoyo
puntual para convertirse en un conjunto amplio y
organizado, accesible a través de una plataforma
digital y pensado para que lo utilicen otros
docentes.
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EJEMPLO DIDACTICO: LA PETENERA

Uno de los ejemplos que mejor refleja el enfoque
del proyecto, es la ficha dedicada a la petenera. En
el aula, este estilo suele generar dudas cuando el
alumnado intenta “cerrar” el compas y la musica no

termina de encajar. La experiencia demuestra que la |

dificultad no reside tanto en el compés como en el
fraseo.

La petenera es un caso singular dentro del
flamenco. Aunque se articula en ciclos de doce
tiempos, para completar el cierre armoénico es
necesario recorrer dos ciclos completos, algo que
no ocurre en otros estilos como la sole4, las alegrias
o la buleria. Explicado desde el fraseo y desde una
concepcién pragmatica, este aspecto resulta mucho
mas comprensible para el alumnado.

La partitura que acompana la ficha permite
observar como la armonia necesita completar

ese recorrido doble para encontrar su resoluciéon
natural. A partir de este nicleo se desarrollan
otros materiales: ejercicios técnicos para afianzar
la pulsacion, propuestas de acompafiamiento,
analisis armoénico y una introduccién a los modos
aplicados al flamenco. De este modo, una sola ficha
se convierte en punto de partida para trabajar
contenidos ritmicos, arménicos y formales de
manera integrada.

MATERIAL Y RECURSOS DIDACTICOS

La plataforma se estructura en bloques claramente
definidos —analisis, videos didacticos, recursos
educativos, métodos, bibliografia, discografia y
materiales organizados por etapas educativas— con
el objetivo de facilitar su uso en contextos muy
diversos. El planteamiento no busca acumular

-30- ALZAPUAN®32-2026
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contenidos, sino ofrecer herramientas ttiles y
facilmente aplicables en el aula.

Los recursos graficos desempefian un papel
fundamental: lineas del tiempo de la guitarra
flamenca, esquemas estructurales, mapas
conceptuales y graficos del compas. Todo ello
permite visualizar informacion compleja de forma
inmediata. En muchos casos, estos materiales se
convierten en el punto de partida de la explicacion
y ayudan a ordenar conceptos que, de otro modo,
resultan dificiles de asimilar.

El apartado dedicado a métodos de guitarra
flamenca reune referencias fundamentales de

la pedagogia del instrumento, ofreciendo una
vision historica y técnica especialmente util en

las ensefianzas de los conservatorios, donde se
imparte la especialidad de flamenco. La bibliografia
recomendada recoge obras de referencia sobre
historia, cante, baile y guitarra flamenca, utilizadas
como base formativa y de consulta.



VIDEOS DIDACTICOS

o .
!.rf\ ..—\‘
&

EL DiA DEL FLAMENCO
CONTADO PARA NINOS

panilleros p..,

CAMPANILLEROS PARA
NINAS ¥ NINOS

o =

™

; EN 1° DE BASICAS!!

LOS COMPASES DEL

FLAMENCO CONTADO
PARA NINOS

ROSALIA CHORD TUTORIAL -
"JURO QUE"

o

Alberto

LA ARMONIA DEL
FLAMENCO
CONTADO PARA
NINOS

-T- ELJUEGO DE LARULETAFL
- _

|l

Elcm

B

L.

&

LA RULETA FLAMENCA

DESCUBRIENDO EL FLAME...

s

x . MATERIAL

QUIEN QUIERE SER DESCUBRIENDO EL € § Didiclics
FAMENCO FLAMENCO CON MI Volver a menu
ABUELO
IMPACTO EDUCATIVO METODOLOGIA APLICADA

El impacto educativo de Material Flamenco
Didéctico se ha consolidado de forma progresiva.
Actualmente es utilizado por profesorado de
colegios, institutos, conservatorios y universidades,
tanto dentro como fuera de Espaiia. Su estructura
clara y su lenguaje accesible han facilitado la
incorporacion del flamenco al aula, incluso en
contextos donde el profesorado no cuenta con una
formacién especifica previa.

Los videos didacticos, especialmente pensados

para Educacion Infantil y Primaria, han

demostrado ser una herramienta eficaz para
trabajar conceptos basicos como el compas, las
palmas, los instrumentos o el reconocimiento de
estilos. En niveles superiores, las fichas de anélisis,
los ejercicios técnicos y los materiales teéricos
permiten profundizar en los contenidos curriculares
y favorecen un aprendizaje mas auténomo.

El reconocimiento obtenido con el Primer Premio
de la XI Edicién de “Flamenco en el Aula”, ha
reforzado la consideraciéon del proyecto como un
recurso fiable y contrastado dentro del Ambito
educativo.

La metodologia que se desarrolla en Material
Flamenco Didactico no surge de una planificacién
tedrica previa, sino del trabajo continuado en el
aula y de la experiencia acumulada a lo largo de
los afios como intérprete y docente. Muchas de

las decisiones metodologicas parten de observar,
qué funciona y qué no funciona, cuando se intenta
explicar el flamenco al alumnado con formaciones,
edades y expectativas muy distintas.

La escucha ocupa siempre un lugar central.

Antes de analizar, el alumnado escucha y se situa
musicalmente. No se trata solo de oir musica, sino
de familiarizarse con el caracter del palo flamenco,
con su compas y con su forma armoénica. A partir
de esta primera aproximacién, los conceptos
comienzan a tener sentido.

El trabajo del compas se aborda desde la
experiencia directa utilizando el cuerpo, las palmas
y el instrumento como herramientas principales.
El fraseo se aprende tocando, acompariando

y repitiendo situaciones musicales reales. En

este proceso, la dudas y los posibles errores del
alumnado forman parte del aprendizaje y permite
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ajustar la percepcion del pulso y de los acentos,
aspectos fundamentales en el lenguaje flamenco.

El anélisis es obligatorio para ordenar y
comprender lo que ya se ha practicado
musicalmente. Los contenidos tedricos no se
presentan de manera aislada, sino vinculados a
ejemplos concretos: una falseta, un cierre, una
letra o una estructura determinada. De este modo,
conceptos como compas, cadencia o modo se
entienden como herramientas tutiles al servicio de
la interpretacion.

Los materiales graficos y audiovisuales funcionan
como apoyo a este proceso. Fichas, esquemas

y videos ayudan a fijar ideas y a organizar la
informacion, tanto en clase como en el trabajo
personal del alumnado, facilitando un estudio mas
consciente y auténomo.

FUNDAMENTACION TEORICA'Y
BIBLIOGRAFICA

Material Flamenco Didactico se sustenta en

una doble base complementaria: la reflexion
tedrica sobre el flamenco y un amplio trabajo de
campo desarrollado a lo largo de una trayectoria
profesional dedicada a la guitarra flamenca. El
proyecto no nace exclusivamente del ambito
académico, sino de la experiencia directa de mas de
treinta afios en contextos reales de interpretacion
y ensefianza, donde adquiri un conocimiento
profundo de los cddigos y del lenguaje interno del
flamenco.

Este trabajo de campo lo he construido
fundamentalmente a través del acompafnamiento
al baile y al cante. La colaboracion con artistas
como Merche Esmeralda, Rocio Molina, Javier
Latorre, Ana Cali, entre otros, y Olga Pericet,
Premio Nacional de Danza, con quien he trabajado
durante varios afios en distintos espectaculos, ha
sido fundamental en este proceso formativo. Esta
experiencia escénica prolongada constituye la
base sobre la que se asientan los contenidos del
proyecto.

Junto a esta dimensién practica, el proyecto se
apoya en una bibliografia especializada que ha
acompafado tanto la formacién personal como el
desarrollo de los materiales. Estas aportaciones han
servido para contrastar, ordenar y contextualizar
los contenidos desde un enfoque riguroso y
coherente.

CONCLUSIONES

Material Flamenco Didactico es el resultado

de muchos afios de experiencia profesional en
grandes escenarios, como teatros nacionales e
internacionales, festivales de prestigio como la
Bienal de Sevilla, Festival de Jerez, Suma de Madrid,
Festival flamenco de Alburquerque, Festival
flamenco de New York y un largo etcétera, ademas
de tablaos, han sido parte importante de reflexiones
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que he llevado al aula. El proyecto se apoya en
todo lo anterior y, ademas, en mi estudio personal
como: investigaciones, analisis, observaciones y
dedicacion al estudio de la experiencia de artistas
de épocas anteriores y artistas contemporaneos,
que han hecho que mi formacion sea bastante
exhaustiva, aunque en el flamenco, nunca se acaba
de aprender.

Esa experiencia acumulada es la que da sentido y
peso a la pagina web. Los materiales no surgen de
una elaboracion tedrica aislada, sino de situaciones
musicales reales, vividas y contrastadas, que
posteriormente se han ordenado y adaptado al
ambito educativo. Este proceso garantiza que los
contenidos sean utiles, comprensibles y respetuosos
con la logica propia del flamenco.

Material Flamenco Didactico se consolida asi

como una herramienta pedagégica basada en

la experiencia, en la practica continuada y en

el conocimiento transmitido de forma directa,
contribuyendo a la aportacion de un material
flamenco para la educacion que, hasta el momento,
no habia o habia muy poco. Con esta pagina tanto
el docente como el alumno, pueden disponer de
recursos que le faciliten la labor de entender el arte
flamenco.
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INTRODUCCION

En las ultimas décadas hemos sido testigos de
cambios significativos en nuestra sociedad, también
en lo que respecta al ambito de la educaciéon. En un
mundo cada vez mas competitivo y exigente, los
estudiantes se enfrentan a una creciente presion
para sobresalir en todos los aspectos de sus vidas,
lo que ha llevado a una proliferacion de tareas
escolares y actividades extracurriculares.

En este contexto de constante actividad, los
estudios en el Conservatorio de Musica representan
un desafio. Si bien la educaciéon musical ofrece un
espacio para cultivar el talento artistico y despertar
la pasién por la musica, también puede afnadir una
capa adicional de demanda y responsabilidad a las
ya ocupadas agendas de los estudiantes. Asimismo,
la presion derivada de las audiciones publicas
genera niveles significativos de estrés y ansiedad,
manifestandose frecuentemente en forma de miedo
escénico.

Los musicos suelen referirse a él como cualquier
estado emocional que pueda interferir no solo en

el momento de la interpretacion, sino también en

la preparacion previa a la misma (Kalenska-Rodzaj,
2018). Esta dificultad generalizada entre los intérpretes
puede afectar al rendimiento académico, disminuir la

y del grupo de trabajo de Arte Entre Gigantes

UDIANTES
ALES'Y
CADE

calidad interpretativa, generar angustia psicologica y
reducir la confianza, impactando asi en la calidad de
vida de los estudiantes (McPherson, 2022).

Como profesor de Instrumentos de Puda, he
identificado la importancia de trabajar el miedo
escénico en el alumnado, tema que desarrollo en
mi Trabajo de Fin de Master (TFM) titulado Miedo
escénico en estudiantes de Ensefianzas Elementales
y Profesionales de Misica de Instrumentos de Piia.
En él se plantea un plan de intervencion con el
objetivo de ensefarles a reconocer emociones
relacionadas con la interpretacioén y a desarrollar
herramientas que les permitan regular los efectos
negativos de estos estados emocionales. Para

ello, se ha tomado la musicoterapia como pilar
fundamental y eje vertebrador, constituyendo una
herramienta prometedora para abordar el miedo
escénico y sus consecuencias.

A partir de este enfoque, en este articulo haré un
recorrido por mi TFM, ofreciendo unas pinceladas
sobre las dimensiones del miedo escénico, sus
causas y desencadenantes, asi como posibles
estrategias de afrontamiento. Ademas, se ofrece
una vision general de la propuesta de intervencion,
basada en los resultados de un cuestionario
aplicado a estudiantes de Instrumentos de Pda en
Ensefianzas Elementales y Profesionales de Musica.
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JUSTIFICACION

Resulta paradéjico que una de las profesiones mas
creativas y gratificantes, se vea obstaculizada por

el miedo escénico. En lugar de ser una oportunidad
para celebrar y disfrutar del progreso y aprendizaje,
cada audicién o concierto puede convertirse en

una experiencia desagradable, cargada de tension y
malestar emocional.

Alrededor del 20% de los estudiantes que
comienzan su formacion en un Conservatorio de
Musica terminan abandonando debido al miedo
escénico. Y, por este mismo motivo, entre los
estudiantes que contindan, se estima que entre

el 40% y el 60% experimenta un deterioro en su
ejecucion musical (Dalia, 2004). A pesar de ello, este
fenémeno sigue siendo un terreno poco explorado
dentro de la psicopatologia. Y aunque es indudable
que existen numerosas referencias para abordar
este problema en musicos profesionales o en
estudiantes de Ensefianzas Superiores, son menos
las investigaciones centradas en niveles formativos
inferiores.

Es complejo identificar una causa unica o una
solucion especifica, ya que el miedo escénico puede
originarse a partir de una combinacion heterogénea
de factores que afectan de manera singular a cada
musico. No obstante, la musicoterapia puede
constituir una herramienta eficaz para ayudar a los
estudiantes de Instrumentos de Paa a desarrollar
habilidades de afrontamiento adecuadas para
gestionar el miedo escénico.

Por ello, es necesario facilitar la implementacién
de estas intervenciones en los centros educativos
y considerarlas parte intrinseca de la educacion
integral del alumnado, especialmente en un
contexto en el que la ensefianza tradicional en
los conservatorios se centra, sobre todo, en el
desarrollo de habilidades técnicas e instrumentales.
El autoconocimiento, las habilidades sociales y
el desarrollo emocional contintian siendo areas

a menudo descuidadas, incluso en la propia
formacién del profesorado.

MIEDO ESCENICO

La interpretacion musical se relaciona tanto con
emociones positivas como negativas, sin embargo,
en este articulo nos centraremos en aquellos casos
en los que estos aspectos negativos afectan tanto
a la interpretacion como al bienestar personal,
fenémeno conocido como miedo escénico.

Los sintomas mas comunes se presentan en tres
niveles: fisiologico, cognitivo y conductual. A nivel
fisiologico, pueden experimentarse sintomas como
presion o dolor en el pecho, sensacion de falta de
aire, aumento del ritmo cardiaco, palpitaciones,
temblores en manos o piernas, sudoracién excesiva
en las manos, sequedad bucal, tensién muscular

y rigidez. A nivel cognitivo, se manifiesta con
pensamientos negativos como el temor al fracaso.
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En cuanto a la respuesta conductual, es comtn
que las personas que experimentan miedo tiendan
a querer evitar la situacion estresante y busquen
alejarse de ella (Agull6 & Rives, 2018).

Para avanzar en el analisis, resulta necesario

tener en cuenta los distintos factores que pueden
intervenir en la aparicion y mantenimiento de esta
problematica:

Factores psicoldgicos

Las cogniciones negativas abarcan tanto
pensamientos autocriticos como preocupaciones
por la valoracion externa. Los estudiantes pueden
anticipar posibles errores o imaginar juicios
negativos del pablico. Por ello, resulta esencial
distinguir si el temor proviene principalmente de
la critica externa o del propio autojuicio (Patston,
2014).

Factores sociales y culturales

Estas influencias desemperfian un papel
importantisimo. La presioén por alcanzar la
perfeccion, las expectativas del entorno y el

grado de apoyo recibido de familia, amistades y
compafieros influyen directamente en su confianza
y autoestima. A ello se suma que recuerdos pasados
de situaciones embarazosas o criticas pueden
exagerarse, reforzando la sensaciéon de amenaza y
aumentando la vulnerabilidad al miedo escénico
(Dalia, 2004).

MUSICOTERAPIA, FUNDAMENTO Y
PRINCIPIOS

La musicoterapia toma la musica como herramienta
de intervencion, utilizando la improvisacion, la
recreacion, la composicion o la escucha de la
musica como métodos principales (Bruscia, 2007).
Puede aplicarse en distintos contextos, como el
hospitalario, el social y el educativo y en el &mbito
clinico se utiliza para reducir el estrés, tratar fobias,
aliviar ciertos dolores o favorecer el desarrollo
personal. De este modo, los alumnos que intentan
superar el miedo escénico son un claro ejemplo de
personas que pueden beneficiarse de este tipo de
intervencion (Mora & Pérez, 2017).

A pesar de que la musicoterapia no se ha utilizado
con frecuencia para tratar especificamente el
asunto que nos ocupa, numerosos estudios han
demostrado su eficacia para reducir el estrés, la
ansiedad o aumentar la autoestima. Por lo tanto,
no seria imprudente afirmar que también podria
resultar beneficiosa para paliar los principales
sintomas del miedo escénico. A continuacion, se
presentan algunos de los principales enfoques

de tratamiento desarrollados hasta ahora y que
pueden resultar especialmente utiles en este
contexto (Osborne & Kirsner, 2022), ademas de
algunas propuestas musicoterapéuticas que podrian
aplicarse a este grupo de estudiantes.
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Preparacion mental mediante visualizacion antes de una
audicion musical

Terapia cognitiva

Se centra en identificar y modificar los
pensamientos negativos que generan ansiedad o
malestar emocional. Su objetivo es reemplazar ideas
distorsionadas por pensamientos mas adaptativos,
favoreciendo patrones de pensamiento mas
saludables y constructivos (Baker & Wigram, 2005).

En el contexto musical, esta terapia se aplica
utilizando la musica como medio para proyectar

y procesar emociones, ofreciendo un entorno
seguro para la autoexpresion. Los alumnos pueden
reflexionar sobre experiencias pasadas, presentes y
futuras a través de la interpretacion, desarrollando
mayor conciencia emocional y confianza.

Terapia conductual

Busca modificar los comportamientos
problematicos asociados a la ansiedad. En este
enfoque, el miedo se entiende como un conjunto
de estimulos, respuestas y significados aprendidos,
cuya alteracién puede dificultar el control de la
adrenalina y afectar al rendimiento musical.

Las estrategias musicoterapéuticas incluyen el
entrenamiento en técnicas de relajacion y la
exposicion gradual a situaciones temidas, aplicando
la desensibilizacion sistematica desarrollada por
Wolpe en 1958. Al aprender a relajarse mientras
imaginan progresivamente escenarios estresantes,
los alumnos pueden reducir su ansiedad y
enfrentarse con mayor control a situaciones reales
(Vallejo-Slocker & Vallejo, 2016).
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Terapia cognitivo-conductual

Los pensamientos negativos y los patrones de
conducta desadaptativos pueden generar estrés y
afectar al rendimiento musical. Los programas de
intervencion buscan abordar de manera integrada
los niveles fisiologico, cognitivo y conductual,
ofreciendo estrategias que ayuden a los alumnos a
regular sus emociones y comportamientos.

En este contexto, los enfoques musicoterapéuticos
como el Modelo GIM (Guided Imagery and Music)
o la técnica EISS (Estimulacion de Imagenes y
Sensaciones a través del Sonido) permiten al
alumnado explorar imagenes, sensaciones y
emociones evocadas por la musica, favoreciendo la
regulaciéon emocional y el desarrollo de confianza
en sus habilidades interpretativas (Cands-Giménez,
2021).

Terapia basada en la atencion plena y la
aceptacion

Esta terapia promueve estar presentes en el
momento musical y afrontar la angustia sin
intentar controlar los pensamientos o sentimientos
no deseados. Esto permite a los alumnos aumentar
su flexibilidad psicologica y abrirse plenamente a
la experiencia musical, aceptando sus sensaciones
durante la interpretacion.

En el contexto de la formacién musical, la practica
de mindfulness puede favorecer la concentracion
en las sensaciones fisicas y emocionales del
momento, ayudando a los estudiantes a aceptar sus
interpretaciones tal como son, sin temor al juicio
(Wigram, 2007).

Terapia de coaching

Es fundamental trabajar con el alumno en
establecer metas especificas, realistas y alcanzables
relacionadas con su rendimiento musical,
evaluando sus fortalezas, identificando areas de
mejora y reconociendo cada logro alcanzado.

Asimismo, el feedback constructivo durante las
practicas musicales permite al alumno identificar
areas a mejorar y asumir los errores como

parte natural del proceso de aprendizaje. Esta
estrategia favorece una actitud positiva frente a la
interpretacion, refuerza la concentracién y guia el
enfoque hacia objetivos musicales claros (Colwell &
Webster, 2011).

Terapia psicodinamica

El miedo puede entenderse como una respuesta
defensiva que bloquea emociones mas profundas
para evitar que se hagan conscientes. Este
enfoque promueve la exploracién de aspectos

de la subjetividad del alumno que no siempre
son evidentes, guiandolo en la verbalizacion y
comprension de sus emociones.

En el contexto musical, la improvisacion se utiliza
como herramienta para explorar y expresar temores



Calentamiento especifico de la mano izquierda como parte

de la preparacion escénica.

y emociones relacionadas con la interpretacion.
Sobre esta base, se proponen diferentes técnicas
de improvisaciéon adaptadas especificamente para
ayudar a los alumnos a superar el miedo escénico
(Bruscia, 1999):

Improvisacion libre (Modelo Alvin)

El enfoque Alvin de improvisacion es
completamente libre, aunque sigue un cierto
orden. Vale cualquier forma de hacer musica,
desde sonidos vocales, hasta tocar temas
musicales o crear nuevas formas. La musica sera
la inica forma de comunicaciéon. Aquello que
resulte de la improvisacion se interpreta como
autoproyecciones, libre de juicios, pretendiendo
crear una relacion de igualdad con el terapeuta.

Improvisacion analitica (Modelo Priestley)

El discurso verbal parte del procedimiento, ademas
del musical, donde musicoterapia y alumno
improvisan juntos. Las ideas del alumno vienen
originadas por sentimientos, imagenes, recuerdos,
situaciones, etc. A partir de ahi, el terapeuta hila la
terapia necesitada, por lo que las improvisaciones
son guiadas.

Improvisacion experimental (Modelo Riordon-
Bruscia)

Se trata de experimentos de improvisacion en los
que algunas variables se mantienen constantes
mientras que otras se modifican en pro de los
objetivos. Aunque puede realizarse con una sola

Ejercicio de relajacion corporal como recurso de
regulaciéon emocional.

disciplina, esta engloba tres: danza, musica y
discusion verbal. Se trata de implicar al grupo en
la resolucién de dicotomias propuestas referentes
a la creatividad, libertad interpersonal y a la
responsabilidad.

Improvisacion metaférica (modelo Shelley Katsh
y Carol Merle-Fishman)

Combina musicoterapia y psicoterapia alternando
la improvisacion y la discusion verbal. El alumno
improvisa solo o con el terapeuta, dependiendo

de los objetivos del aqui y ahora del alumno. Las
improvisaciones se consideran metéaforas de la vida
social y emocional

BENEFICIARIOS

Los beneficiarios de la propuesta de intervencién
incluyen a todos los alumnos de Instrumentos

de Pua del Conservatorio Profesional de Musica
Alcazar de San Juan — Campo de Criptana. Para ello
se ha constatado que todos se encuentran en plenas
facultades fisicas y mentales, lo que garantiza la
validez y efectividad del proyecto.

Este grupo de estudiantes suele experimentar,

en mayor o menor medida, miedo escénico

ante las actuaciones en publico, originado por

la preocupacién de ser juzgados de manera
negativa durante sus interpretaciones. Otro

factor a considerar es la idiosincrasia del propio
instrumento. Los Instrumentos de Pua, requieren
una técnica precisa y depurada, y cualquier error es
facilmente perceptible. Esta necesidad de perfeccion
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METODOLOGIA

Las sesiones de musicoterapia han sido diseniadas
especificamente para abordar el miedo escénico
en los alumnos de Instrumentos de Pua del
Conservatorio Profesional de Musica Alcazar de
San Juan — Campo de Criptana. Por motivos de
extension y para no duplicar el contenido de mi
TFM, en este articulo se presenta Gnicamente la
estructura general y la idea global del desarrollo
de las sesiones, sin detallar objetivos especificos,
actividades paso a paso, tiempo estimado o
indicadores de evaluacion.

El programa consta de ocho sesiones de 45
minutos cada una, estructuradas en dos fases
preparatorias y cinco fases de actividades. Esta
secuencia sigue criterios metodolégicos esenciales:
alternancia entre momentos de exteriorizacion
e interiorizacion, progresiéon desde la conciencia
de uno mismo hacia la conciencia del otro,
mantenimiento de la atencién y motivacion del
alumnado, y coherencia entre las actividades
para favorecer la unidad y fluidez del programa
(Hernandez, 2004).

Las sesiones se inician con actividades destinadas
a generar un ambiente seguro y de confianza y
Visionado de un simulacro de audicion como herramienta €ONtinuan con ejercicios de exploracién musical y
de autoevaluacion y mejora interpretativa. sensorial que promueven la conexidon emocional,
la creatividad y la empatia. Posteriormente, se
incorporan préacticas de activacién corporal y
conciencia consciente para gestionar la ansiedad
y favorecer la conexion mente-cuerpo. Las fases
Perspectivas de los estudiantes de Instrumentos  de relacion con los demas refuerzan la confianza
de Pia y la colaboracién, mientras que las actividades

de representacion y simbolizacion facilitan la
autoexpresion y la creatividad grupal. Cada
sesion concluye con un momento de reflexién y
planificacion, donde los alumnos comparten sus
experiencias y expectativas.

técnica incrementa la presion, por lo que es esencial
fomentar el autoconocimiento corporal y una
adecuada preparacion fisica y mental.

En este apartado se presentan los resultados
obtenidos a partir de un cuestionario con el
objetivo de recopilar informacion relevante para la
elaboracion de la intervencién musicoterapéutica.
El cuestionario tipo Likert fue respondido por trece
alumnos, quienes contaron con total libertad para ~RECURSOS

expresar sus opiniones segun sus experiencias.
P p & p Recursos humanos

El anélisis de los resultados revela patrones claros y
diferencias entre los distintos niveles de ensefanza.
Los alumnos de Ensefianzas Elementales tienden a
percibir que poseen mas herramientas para afrontar
la ansiedad escénica, confiando especialmente en

el apoyo familiar para reducir su malestar. Por su
parte, los alumnos de nivel Profesional identifican
factores que intensifican su miedo, como la
exigencia de su instrumento y la valoracion de los
demas, mostrando mayor sensibilidad a la opinién
externa y al impacto de su desempefio en su futuro
artistico. Ademas, los estudiantes mas avanzados
muestran mayor conciencia de sus propias Ademas del equipo de musicoterapeutas, seria muy
emociones y de como el entorno, como la opinién  beneficioso contar con un equipo multidisciplinar
del publico o la presion de la interpretacion, influye para enriquecer el programa. Por ejemplo, la

en su miedo escénico. En cambio, los alumnos mas presencia de un profesor de yoga durante ciertas

Se requiere un equipo de recursos humanos
capacitados y especializados en el area. Es
indispensable contar con un musicoterapeuta

experto en Instrumentos de Pua o viceversa,

quien dirigira las actividades adaptandolas a las
necesidades individuales de los participantes que
tocan dichos instrumentos. Ademas, se recomienda un
musicoterapeuta de apoyo, cuya funcién es garantizar
el buen funcionamiento del grupo, mantener el flujo
adecuado de las actividades y para facilitar la recogida
de datos de cara a su posterior evaluacion.

jovenes dependen en mayor medida del apoyo actividades de relajacién o la participacién
externo, como el de sus familiares, profesores o de un psicdlogo para facilitar la reflexion y el
comparieros, para manejar estas situaciones procesamiento emocional de los alumnos.
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Recursos materiales

Los recursos materiales incluyen instrumentos
personales, reproductor de video y musica, espacio
amplio y libre, esterillas de yoga, material de
escritura, proyector con acceso a internet y pizarra
con material de dibujo.

Ademas, se recomienda contar con un suelo de
madera para una mayor comodidad durante las
actividades que implican movimiento. Asimismo,
una grabadora de video es util para registrar y
analizar el progreso de los participantes.

EVALUACION

En esta intervencion, la evaluacion tiene como
objetivo proporcionar informacién valiosa

y fomentar la reflexion sobre los resultados
obtenidos. Por consiguiente, la evaluaciéon

se realizara mediante la recoleccioén de datos
cualitativos y cuantitativos mediante diferentes
métodos de evaluacion.

Cualitativa

La evaluacion cualitativa se centra en recoger
aspectos subjetivos y emocionales de los alumnos
mediante hojas de observacién y diarios de
reflexion. Las hojas registran indicadores de las
actividades, reacciones emocionales o cambios de
conducta mientras que los diarios permiten a los
estudiantes expresar sus sentimientos, desafios y
logros.

Cuantitativa

La evaluacion cuantitativa del proyecto se

realizara mediante el cuestionario validado Music
Performance Anxiety Inventory for Adolescents
(MPAI-A), completado por los alumnos antes de
iniciar las sesiones y al finalizar el programa. El
MPAI-A analiza componentes somaticos, cognitivos
y conductuales de la ansiedad por el rendimiento
musical mediante quince items tipo Likert de siete
puntos, y su fiabilidad est4 respaldada por un
coeficiente alfa de Cronbach de 0,91.

CONCLUSIONES

El estudio ha demostrado que el miedo escénico
puede afectar a musicos de todas las edades y
niveles técnicos, siendo su aparicion el resultado
de factores intrinsecos (psicologicos) y extrinsecos
(culturales y sociales). Esta constatacién evidencia
que ningun estudiante esta completamente libre

de experimentar ansiedad escénica, aunque su
intensidad y manifestaciéon varien. A pesar de

la creciente preocupacion social por la salud
mental, los recursos institucionales para abordar el
bienestar emocional en el ambito educativo musical
siguen siendo insuficientes.

La musicoterapia se presenta como una estrategia
eficaz para el tratamiento del miedo escénico,

al ofrecer un espacio seguro y creativo donde

los alumnos pueden desarrollar habilidades de

Interpretacion ante un grupo reducido como
entrenamiento progresivo del miedo escénico.

afrontamiento, mejorar la confianza y potenciar
su bienestar emocional. Asimismo, este trabajo
destaca la necesidad de que la musicoterapia

sea reconocida oficialmente e integrada
formalmente en los planes de estudio de los
conservatorios, actualmente limitada a actividades
extracurriculares. La evidencia recopilada respalda
su eficacia en el tratamiento del miedo escénico

y refuerza la importancia de su inclusién en la
educacién musical como herramienta pedagogica y
terapéutica.

De manera prospectiva, se identifican varias lineas
de desarrollo:

Profundizar en la investigacion sobre la efectividad
de la musicoterapia en distintos grupos de edad y
niveles musicales.

Diseriar e implementar programas educativos que
integren la musicoterapia de forma sistematica,
orientados tanto al bienestar emocional como a la
mejora del rendimiento musical.

Promover la colaboracion interdisciplinaria entre
musicoterapeutas, psicélogos y otros profesionales
de la salud, con el fin de desarrollar intervenciones
mas completas y efectivas.

Fomentar practicas basadas en evidencia que
garanticen la eficacia de las intervenciones y
aseguren resultados positivos.

La integracion de este tipo de intervenciones puede
mejorar significativamente el bienestar emocional
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y el rendimiento de los estudiantes, asi como abrir
nuevas perspectivas para la investigacion y el
desarrollo de programas educativos mas adaptados
a las necesidades actuales de los alumnos de
musica.

Espero que este articulo haya resultado interesante
y que haya logrado transmitir la esencia de mi
TFM. Quisiera animar a los profesores de todas las
especialidades a prestar atencién a la salud mental
de sus alumnos, a formarse para poder implementar
medidas como las aqui presentadas o derivadas,

o simplemente a reconocer cuando es necesario
remitir a los estudiantes a la disciplina profesional
adecuada. La conciencia, la preparacion y la
colaboracién en este ambito pueden marcar una
diferencia significativa en el desarrollo personal y
artistico de cada alumno.
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Profesora de Historia de la Musica
CPM Angel Barrios de Granada

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

ORQUESTA DE PULSO Y PUA DEL
CONSERVATORIO ‘ANGEL BARRIOS'

DE GRANADA

Con este articulo queremos contar la experiencia que, hace tres afios, surge en el C.P.M. “Angel Barrios”
de Granada para reivindicar la implantacién de los Instrumentos de Pua en los conservatorios andaluces,
y como consecuencia, nace un proyecto que ya lleva tres cursos funcionando: la Orquesta de Pulso y Pua
del Conservatorio Angel Barrios, siendo asi el primer conservatorio que, sin tener la especialidad de un
instrumento concreto, tiene una formacion estable de ese instrumento.

HISTORIA DEL PROYECTO

La Orquesta de Pulso y Pua del Conservatorio
“Angel Barrios” nace durante el curso escolar
2023/24, a través del desarrollo de un Proyecto de
Innovacién Educativa que propone y presenta la
profesora M* Angeles Gamez Jiménez, trabajando
en equipo con los profesores Pilar Alonso Gallardo,
Jaime Carias Roldan y Jesus Jiménez Pons,
profesores de Guitarra Clasica.

Este proyecto lleva por titulo Taller de Pulso y
Pua “Angel Barrios”, y su objetivo principal es
formar una orquesta, en la que pueda participar
toda la comunidad educativa. El alumnado de

las especialidades de Guitarra Clasica y Guitarra
Flamenca no dispone de una gran agrupacién en
la que poder integrarse musicalmente, a diferencia
del resto de las especialidades instrumentales que
cuentan con las asignaturas de Banda y Orquesta,
por lo que se convierte en una necesidad para
alcanzar los diferentes objetivos que se nos
presentan en el curriculo. Integrarse en un gran
grupo en el que se relacionen estudiantes de

diferentes edades, género, necesidades educativas

y musico/as externos al centro experimentados

en el pulso y pua hace que se sociabilice mejor, se

cree un ambiente mas relajado y se consiga mayor
motivacion.

La idea principal es poder elevar la literatura de
plectro a través de diferentes actuaciones, con el
objetivo de fomentar la deseada inclusién de la
especialidad de Instrumentos de Puda en la oferta
de instrumentos a estudiar, tal y como aparece

en el Real Decreto1577/2006 de 22 de diciembre por
el que se regulan las ensefianzas profesionales

de Musica. Nuestro centro, que lleva el nombre

de Angel Barrios, gran intérprete de guitarra y
compositor de estos instrumentos, sigue sin poder
ofertar la especialidad de Instrumentos de Pua al
igual que todos los Conservatorios de Andalucia.
Desde 2016, se viene pidiendo esta especialidad
con iniciativas como “Un pulso a la Pia™ contando
con la colaboracién de las agrupaciones musicales
de plectro de Granada capital y provincia sin éxito
ante la Administracion.

1 Revista Alzaptian.° 28 - 2022 Pg. 12-13.
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Orquesta de Pulso y Piia del Conservatorio Angel Barrios de Granada

La presentacion de esta orquesta se realiz6 en el IV Laudin

Festival de Plectro “Ciudad de Granada” y se hizo ~ Consuelo Herrera Moya**
posible gracias a la participacion de: alumnos/as y
profesores/as del C.P.M. Angel Barrios, musicos/
as de plectro de Granada y musico/as de algunas
de las orquestas en activo de Granada como

son: La Orquesta de Laudes Espafoles “Velasco
Villegas” de Baza y la Orquesta de Plectro “Torre
del Alfiler” de Vegas del Genil que, ademas, son Guitarras

los organizadores del Festival. Ha participado en ~ Jaime Cafias Roldan*

el proyecto “Sinfonendo” en el Centro de Mayores Raquel Gomez Calvo®

Fray Leopoldo de Granada y en la programacion de Clara Onieva Galvez*
“Primavera sonora” del Centro de Documentaciéon  Alba Fernandez Rebollo™
Musical de Andalucia y el concierto final de curso ~ Manuel Carmona Navarro
2024/2025 en el C.P.M. Angel Barrios. Y contamos ~ German Lorite Vega*

con nuestra ultima participacion en la clausura del ~Juan Fabian Garcia Gonzélez*
Congreso Internacional Calesa Digital, congreso Mario Alonso Herrera™*

para la cree}c.ién de un marco juridico digital para el Bajo Latd

progreso digital en Filipinas, que busca fortalecer la
cooperacion juridica entre los dos paises. Filipinas,

Laudes

Miguel Carias Roldan
Wifredo Polaino Romero*
Isabel Cabrera Sauco®
Jests Rivera Romero*

***/**

Antonio Martinez Penalver**

pais de gran tradicion en la bandurria espanola. Contrabajo

Se llevo a cabo en el Paraninfo de la Facultad de Martin Soria Bullejos*
Derecho de la Universidad de Granada. Percusion

ELENCO DE ALUMN@S, PROFESORES Y Diego Alonso Herrera™
MUSIC@S EXTERNOS AL CENTRO Voz

Bandurrias Primeras Nieves Molina Pérez*
Fernando Esteban de la Rosa Piano

*kk

Rafael Jiménez Tapia
Elisabeth Ruiz Narvaez***
Jose Luis Hernandez Fernandez™** Direccion

Diego Alonso Gallardo** Pilar Alonso Gallardo*
Oscar Musso Buendia*

Carlos Fernandez Nogueras™**

Rodrigo Esmeralda Osuna®

* Alumnos/as y Profesores/as del C.P.M. Angel Barrios

** Componente de la Orquesta de Laudes Esparioles
Bandurrias Segundas
Manolo Hernandez Cruz***
Ana Belén Lopez Pérez
Enrique Zambrano Arroyal**
Mbnica Pérez Jiménez**
Mateo Rodriguez Marquez***

“Velasco Villegas” de Baza

***Componente de la Orquesta de Plectro “Torre del
Alfiler” de Vegas del Genil

ORQUESTA PULSG ¥ #UA

José Martinez Gonzalez™* e s s
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Cartel del concierto de
presentacion

Plectro
2024

2024/2025

Concierto Benéfico

en favor de los
afectados por la DANA
en VALENCIA

.'-t_l'|'||||iu"ii'||| e cueria espaiiola E
BENAIADEX-BAYYANY
Orguesta de Plectro E
TORREDEL ALFILER ~ E

Cartel del Encuentro de Plectro y conferencia

RELACION DE EVENTOS DEL PROYECTO
CONCIERTOS, CONFERENCIAS Y ENTREVISTAS

1

25-04-2024: Concierto de presentacion dentro del
IV Festival de Plectro Ciudad de Granada en el Salon
de Actos del CP.M. Angel Barrios de Granada.

10-06-2024: Concierto para el proyecto de musica
solidaria Sinfonendo en el centro de Mayores Fray
Leopoldo de Granada.

03-06-2024: Conferencia de la Escuela de Pulso y
Pua granadina a cargo de Miguel Caiias Roldan.

24-11-2024: Invitacion para realizar la conferencia
introductoria del encuentro de plectro de Granada
de la Orquesta de plectro Torre del Alfiler, de Vegas
del Genil, con la Orquesta de cuerda espariola
Benahadux Bayyana. Realizado en el Salon de
Actos “Paraninfo” de los servicios centrales de la
Universidad de Granada, en el Parque Tecnologico
y Sanitario (PTS), y llevada a cabo por Pilar Alonso
Gallardo? y Maria Isabel Cabrera Satico®.

2

Profesora de Guitarra Flamenca, tocaora y directora de

Orquesta de Latudes Espafioles “Velasco Villegas” de Baza.

3

Profesora de Historia de la Musica. Amante de la cultura,

CONCIERTO

= A S »,7 ] Ju D
SALON DI

Cartel del Concierto Fin de Curso

o

XA

£ "LA FIGURA DE ANGEL B!
. PONENTE: MIGUEL CANAS B
MARCO 0 ISABEL
| MODERA: PILAR ALONSO G,
MUSICA:
MIGUVEL CANAS HOLDAN |l-\lfll.|

JAIME CANAS ROLDAN (GUITARRA|
FERNANDO ESTEBAN DE LA ROSA (BAN

HAFAEL E ESTEBAN DE LA ROSA (6

Y ‘:!’)ﬁ:‘ 1

Cartel de la conferencia sobre la
Escuela Granadina de Pulso y Pia

‘ D

Ciclo Primavera Sonora en el Centro de Documentacion
Musical de Andalucia

24-05-2025: Ciclo Primavera Sonora, concierto en
el patio del Centro de Documentacién Musical de
Andalucia.

17-06-2025: Concierto por el final de curso en
el C.P.M. Angel Barrios en el salén de actos del
conservatorio.

17-10-2025: Concierto en el Paraninfo de la
Universidad de Derecho de Granada en la clausura
del Congreso Internacional Calesa Digital.

Ciclo de entrevistas a musicos de plectro
granadinos. Enlaces a pie de pagina.
1. PRESENTACION DEL CICLO DE

ENTREVISTAS!

2. ENTREVISTA A MIGUEL CANAS
ROLDAN?®

3. ENTREVISTA A FERNANDO ESTEBAN
DE LA ROSA®

el arte y los procesos creativos.

4
5

https://www.youtube.com/watch?v=1Q4q12b-Xi8.
youtube.com/watch?v=sgdEjCY{IRo&source_ve_

path=MTc4NDI0.

6

youtube.com/watch?v=IQnvMXebIQY&source_ve_

path=MTc4NDIO.
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String Recital

“ORQUESTA DE PULSO Y PUA DEL
C.PM. ANGEL BARRIOS”

CDNVEN%ION FOR THE CREATION OF
A DIGITAL LEGAL FRAMEWORK FOR

THE SOCIAL PROGRESS of e PHILIPPINES

A

LY -
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PARANINFO OF THE FACULTY OF LAW

Cartel del Concierto en el Paraninfo de la Universidad de Derecho

REIVINDICACION POR LOS INSTRUMENTOS
DE PLECTRO EN LOS CONSERVATORIOS DE
ANDALUCIA

Seguimos reivindicando la inclusion de los
instrumentos de pta en los conservatorios
andaluces y para ello hemos elaborado este escrito,
facsimil de la carta —en la pagina siguiente— para
las autoridades competentes en el asunto:

CONCLUSION

Esperemos que el trabajo realizado con este
proyecto tenga su efecto y se modifique la
redaccion y ejecucion de las leyes para que
estos instrumentos entren en el curriculo de

las especialidades a estudiar en Andalucia.

No queremos que se repita la historia del
Conservatorio de Algeciras’, que estuvo muchos
afos sin la especialidad de guitarra flamenca
llevando el nombre del guitarrista flamenco mas
importante de nuestro tiempo, Paco de Lucia.

El Conservatorio Profesional de Musica de
Granada, que lleva el nombre de Angel Barrios,
uno de los compositores mas importantes para
instrumentos de ptia y que fue director del
Conservatorio de Granada desde 1928 hasta

1939, todavia no alberga la posibilidad estudiar
estos instrumentos de forma reglada, situacién
inconcebible a dia de hoy. Ya en el afio 1928, en el
Conservatorio de Musica y Declamacion “Victoria
Eugenia” de Granada, contaba su claustro con tres

7  El Conservatorio de Algeciras lleva el nombre de Paco de
Lucia desde su inauguracion en 1998 siendo el curso 2024/2025
el primer afio que se imparte la guitarra flamenca como
especialidad.
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Ciclo de entrevistas a Miisicos de Plectro de la Escuela
Granadina

profesores de instrumentos de pua. Ellos fueron:

+ De Bandurria: Sra. D* Maria Moreno Corral y
D. José Recuerda.

De Ladd: Sra. D* Maria Moreno Corral y D. José
Molina.

«  De Guitarra: D* Maria Moreno Corral y D.
Manuel Jofré.

No dejemos de recordar la historia académica de
nuestros centros y pongamos en el lugar que se merece,
y que tuvo siempre en Granada, a la especialidad de
Instrumentos de Pta. Nuestra sociedad tiene en la
musica un valor fundamental para su desarrollo, y mas
aquellas musicas que forman parte, indudablemente,

de las tradiciones y costumbres de la ciudadania que
nos precede. Que no dejen morir en Andalucia algo

tan nuestro que necesita de su estudio y difusién en los
espacios académicos.
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de Granada: Organizacién de la institucion y
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Universidad de Granada, 2011. https://digibug.ugr.
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RAMOS JIMENEZ, Ismael: Angel Barrios: El
Compositor en su Epoca.Tesis Doctoral. Universidad
de Granada, 2016 ISBN: 978849125194. https://
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—_—— Granada

SRA. CONSEJERA DE EDUCACION
CONSEJERIA DE DESARROLLO EDUCATIVO
¥ FORMACION PROFESIONAL

Estimada Consejera:
p de la que desde la O de Pulso y Pia del

C.PM. Angel Barrios, director, profesores y el apoyo de clnls asociaciones andaluzas
le comentamos brevemente:

o tunas”, son

Los grupos de musica conocidos popul como
un conjunto da instrumentos de cuerda que se tocan generalmente con plectro cuyo

| ei “la ia” |ene su origen en la Espafia medieval en

Aragon, Murcia y y resto de Espafia para pasar

ala Amém:a espafiola y a ofros Iuga:es como Filipinas, incluso hoy existe en
Incalidad der tados Unidos.

Desde el 5. XVl hasta el §. XX la musica que disfrutaban los habitantes de los

se en de Guitarra, Ladd, Bandurria y

Wiolin, transmitlendo no solo la masica smo la historia, la cullura y las mslumbms
Durante los dltimes cuatro siglos, los inst tos mas p p I para

fiestas, bodas, bautizos y todo tipo de . en las ciud blos, cortijos o

romerias fueron las agrup de i de pua. A i que se han

mantenido vivas a lo rargo de la historia hasta el siglo pasado, aunque los dltimos afos

estan

Como en

pitales, el plectro ha quedado relegado a los
grupos de Folklore, a las escasas tunas que ain perviven, y a las pocas agrupaciones
de plectro que residualmente quedan y que dependen de los Centros de Mayores de la
Junta de Andalucia o de los Centros Civicos Mumclpslns es!ando en manos de
personas mayores de 75 afios sin relevo ger i b ad en
cinco o seis afios.

Como ejemplo, tan solo en la Provincia de Granada, en el siglo pasado, en casi
los 169 municipios, han existido agrupaciones de cuerda y en algunos de ellos mas de
una.

En las dltimas décadas y hasta hoy las admini i han p id
insensibles y ajenas a estas ag i de plectro a su suerte por
lo que la ¥ han ido f: i por los nuevos tiempos.

Pérdida de un rico patrimonio Cultural y popular

No sabemos si siempre ha ocurrido asi que unas generaciones entierran parte
de la cultura y patrimonio de generaciones anteriores, o si es un fenémeno debido a la
invasion de la misica fordnea. O si es todo ello, que generacion tras generacion
piensa que lo anterior es caduco y causa desprestigio el llevar a gala cosas del pasado,
aun siendo tan cercano.

Sea como fuere, la realidad es la progresiva d icion del mapa regi de
las agrupaciones de pda; de los sonidos y obras de estos instrumentos que tanto
acompafiaban fiestas y bailes. Hasta no hace tanto, habia una cultura popular basada
en |a cercania de las personas, en la interactividad, pero actualmente, la tradicion se va
perdlendo El individualismo atroz que Ia weono!ogia nos causa lleva a las nuevas

a aisl aun ) de este patrimonio y, lo que
es peor, a un completo desinterés.
Hay una gran pi i por esta de olvido y desaparicion

progresiva de los grupos de Plectro, y con esta LISTA DE FIRMAS queremos colaborar
con el fin de salvar este patrimonio invirtiendo el rumbo de extincion de los dlitimos
afios.

Objetivo

El Objetivo pricritario es la recuperacién de este patrimonio cultural con genuina
identidad andaluza, nuestra historia musical transmitiéndolo a la nuevas generaciones
para que perdure en el iempo y nos transforme socialmente.

Consideraciones

A dia de hoy, la labor por mantener y dignificar el plectro en Andalucia, en
general, la vienen realizando las dltimas agrupaciones existentes. Como ya se ha
dicho, uno de los elementos clave para preservarlas pasa por que la
ADMINISTRACION asuma su imporancia en nuestra sociedad como patrimenio
centenario y de Idenbclad La dnica forma de salvarlo pasa por generar una renovacion

en forma de jo i y de parti p dedicadas a este
tipo de instrumentos.
Solicitud

Siendo ¥ en p. la cuna de Angel Barrios, reconocido

compositor de musica de Plectro, y una ciudad identificada con esta musica y estos
instrumentos,

una plataforma donde poder mantener viva la préctica de estos instn tos en un
entorno académico donde tanto los estudiantes, profesor@s y music@s de la calle
pueden compartir,

[En casi todas las comunidades Autdénomas de Espafia se imparte la especialidad
de “Instrumentos de Pda" en sus conservatorios, siendo paraddjico y vergonzoso que
los estudiant de esta disciplina tengan que acudir a Murcia, Alicante, La
Mancha o Extremadura, por citar las comunidades més cercanas para cursar estos
estudios.

La banduria es tan andaluza como la guitarra y el flamenco que van
estrechamente unidos al folclore en todas sus manifestaciones. Artistas como Carlos
Cano la han utilizado en casi todas sus composiciones asi como Enrique y Estrella
Morente, El Lebrijano, Marina Heredia o las orquestas ardbigo andaluzas.

Diractor y Profesores del C.P.M. Angel Barrios de Granada
Granada Noviembre de 2025

2 ita 5 3 |a acion de la Ce
E ién Profesional de la Junta de Andaluci

La creacién de PLAZAS DE INSTRUHENTOS DE PUA para el nuevo curso
2026/27 en el C Pr ional de Masica “Angel Barrios” de

Granada o cualquier otro conservatorio de la comunidad andaluza.
Reivindicacién

Para apoyar esta reivindicacidn dignificando el plectro, hemos constituido la
“Orquesta de Pulso y Pua del Conservatorio Angel Barrios” con el fin de ofrecer

FIRMAS QUE APOYAN LA PETICION DE LA IMPLANTACION DE LOS
INSTRUMENTOS DE PUA EN LOS CONSERVATORIOS ANDALUCES

PROCEDENCIA  NOMBRE Y APELLIDOS

DNI - FIRMA
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DIEGO MARTIN SANCHEZ
https://bandurriaymandolinacondiegomartin.wordpress.com/
diego.martin@fegip.es
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Descarga las partituras E Caalhr

CIFRAS SELECTAS DE
MANUEL ALBARES

UN CUADERNO CON MUSICA INSTRUMENTAL DEL SIGLO XVII EN EL
ARCHIVO HISTORICO ARQUIDIOCESANO DE GUATEMALA (RHAG):
ESTUDIO, TRANSCRIPCION' Y PROPUESTA INTERPRETATIVA PARA
BANDURRIA'Y BANDURRIA CONTRALTO

Este articulo aborda el estudio de un cuaderno manuscrito conservado en el Archivo Historico
Arquidiocesano de Guatemala (AHAG), que contiene musica escrita en tablatura italiana para un
instrumento de cuerda pulsada no especificado. El analisis del sistema notacional permite identificar, ya
desde una primera aproximacion, una escritura concebida para un instrumento de cuatro cuerdas afinadas
por cuartas. Un examen detallado de la tesitura, las digitaciones implicitas y las indicaciones tonales revela,
ademas, una coincidencia significativa entre la afinacion sugerida por la tablatura y la afinacion de la
bandurria denominada gongorina.

A partir de este estudio, el trabajo ofrece un analisis del contenido musical del cuaderno, acomparado de
la transcripcion integra de las obras a notacion moderna. Como culminacion del proceso, se presenta una
propuesta interpretativa destinada a instrumentos actuales —bandurria y bandurria contralto— con el
objetivo de facilitar la incorporacion de este repertorio historico al ambito profesional y a los programas de
estudio de los conservatorios de misica, contribuyendo asi a la ampliacion y enriquecimiento del repertorio
bandurristico.

PALABRAS CLAVE AGRADECIMIENTOS

Tablatura italiana; bandurria; bandurria contralto,  El presente estudio ha sido posible gracias a
bandurria gongorina; musica colonial guatemalteca; 1a generosa cesion de materiales por parte del
profesor Juan Pablo Pira, quien facilit6 al autor el
acceso a las fotografias del cuaderno manuscrito.
Desde el primer contacto establecido en 2011,
esta colaboracién motivé el compromiso de llevar
a término un estudio orientado a la difusion de
este repertorio en el ambito de la bandurria, en
continuidad con el trabajo pionero de Pira.

fuentes manuscritas; instrumentos de plectro;
interpretacion histdrica.
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1. INTRODUCCION

El estudio de las fuentes musicales manuscritas
conservadas en archivos americanos continta
revelando aspectos fundamentales sobre la
circulacion, adaptacion y practica de repertorios
instrumentales de origen europeo durante la
época del virreinato. En este contexto, el Archivo
Historico Arquidiocesano de Guatemala “Francisco
de Paula Garcia Pel4dez” (en adelante AHAG)
custodia un cuaderno manuscrito del siglo XVII
que constituye un testimonio excepcional para el
conocimiento de la practica instrumental de cuerda
pulsada en el &mbito centroamericano.

El cuaderno, actualmente en proceso de
reorganizacion archivistica y aun sin signatura
definitiva, consta de once hojas manuscritas

que recogen once piezas escritas en tablatura
italiana para un instrumento de cuatro cuerdas

no especificado. En el recto del folio 1, y en tinta
negra, aparece la inscripciéon “C. Selectas”, que
por su contenido se estima que alude a “Cifras
Selectas”. En el reverso del mismo folio se conserva
otra inscripcidn, en este caso de caracter posesivo:
“Soy de manuel Albares”, cuya identidad exacta
permanece por ahora desconocida, aunque
presumiblemente corresponderia al propietario,
copista, compositor o intérprete del manuscrito.
A partir de estas inscripciones, en adelante el
cuaderno sera referido como Cifras Selectas de
Manuel Albares.

La fuente se conserva en buen estado general,

si bien la tltima de sus hojas —la que contiene
parte de las Gallardas y musica notada adicional—
presenta importantes deterioros que afectan
parcialmente a la legibilidad del texto musical.

El repertorio incluido abarca un conjunto variado
de formas instrumentales caracteristicas de la
tradicion ibérica y europea de los siglos XVII y
XVIII, tales como fantasmas, canarios, marionas,
gallardas y otras piezas de caracter danzable o
libre. Algunos de los titulos y procedimientos
compositivos presentan claras afinidades con
repertorios conocidos para guitarra de la época,
lo que sugiere un trasvase estilistico y técnico
entre distintos instrumentos de cuerda pulsada,
asi como una posible adaptacién local de modelos
ampliamente difundidos en el mundo hispéanico.

Uno de los aspectos mas relevantes del cuaderno

es el uso de la tablatura italiana aplicada a un
instrumento de cuatro cuerdas. El analisis del
sistema notacional, junto con el estudio de la
tesitura, las digitaciones implicitas y las tonalidades
indicadas en las piezas (por ejemplo, “porla A”o
“por la C”), permite plantear la hipétesis de que

el repertorio podria haber sido concebido para la
bandurria. Esta hipétesis resulta especialmente
sugestiva si se considera la adecuacién de la musica
a la afinacion y posibilidades técnicas de dicho
instrumento, asi como la presencia documentada

de la bandurria en la catedral de Santiago de
Guatemala durante los siglos XVII y XVIII (Singer,
2013, pag. 20).

El presente articulo tiene como objetivo principal
ofrecer un estudio integral de este cuaderno
manuscrito del AHAG, abordando tanto el analisis
de su contenido musical como la transcripcion
completa de las obras a notacién moderna.
Asimismo, se propone una doble edicién practica:
por un lado, una transcripcion fiel de la tablatura
original y, por otro, la elaboracién de partituras
adaptadas para su interpretaciéon en la bandurria
actual.

De este modo, el estudio no solo pretende
contribuir al conocimiento de las fuentes
instrumentales coloniales conservadas en
Guatemala, sino también ofrecer materiales ttiles
para intérpretes actuales de instrumentos de
plectro, favoreciendo la recuperaciéon y difusion
de un repertorio practicamente desconocido.

En consonancia con la vocacion de la revista
Alzapiia, este trabajo busca tender puentes
entre la investigaciéon musicolégica y la practica
interpretativa, demostrando cémo el analisis
histoérico y la experimentacion musical pueden
enriquecerse mutuamente.

1.1. Justificacion del estudio

A pesar de que el uso de la bandurria se encuentra
documentado desde ca. 1265, en la General

Estoria de Alfonso X, y se prolonga de manera
ininterrumpida hasta la actualidad, son muy
escasos los testimonios musicales conservados

en forma de partituras o tablaturas destinados a
este instrumento. Del mismo modo, la bibliografia
especializada dedicada a su estudio resulta limitada,
lo que acentua la necesidad de investigaciones que
contribuyan a la recuperacion, contextualizacién
y difusién del patrimonio bandurristico. En este
sentido, cualquier estudio que aporte nuevas
fuentes o perspectivas sobre la bandurria

adquiere un notable interés y un indudable valor
musicolégico.

1.2. Objetivos del articulo

« Estudiar el contenido musical del cuaderno de
Manuel Albares.

o Transcribir las obras a notacién moderna.

« Evaluar la idoneidad de la bandurria como
instrumento histérico compatible.

» Realizar una propuesta interpretativa para
instrumentos actuales —bandurria y bandurria
contralto-.

1.3. Estado de la cuestion

La investigacion sobre la bandurria como
instrumento histérico y sobre su repertorio antiguo
ha sido tradicionalmente escasa, especialmente

en lo relativo a la conservacion y el estudio de
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fuentes musicales. A pesar de la continuidad
histoérica del instrumento desde la Edad Media, el
numero de manuscritos musicales conservados es
muy limitado, lo que ha contribuido a su escasa
presencia en la historiografia musicolégica.

En lo que respecta al estudio de las Cifras Selectas
de Manuel Albares, destaca por su profundidad

y caracter pionero el articulo del profesor Pira
(2002), en el que se da a conocer un manuscrito
hasta entonces inédito, compuesto por tablaturas
italianas para un instrumento de cuatro cuerdas no
especificado. Este estudio aborda la fuente desde
una perspectiva descriptiva, atendiendo a sus
caracteristicas materiales, notacionales y musicales,
y subraya las dificultades de identificacién
organologica inherentes a este tipo de repertorios.

El estudio realizado por el profesor Pira constituye,
sin duda, un referente fundamental para el
conocimiento del cuaderno y de su contexto
musical, y su interpretacion de las tablaturas como
repertorio vinculado a la guitarra renacentista

se apoya en criterios s6lidamente asentados en

la historiografia y en el analisis de la notacién
empleada. No obstante, sin cuestionar la

validez de dicha propuesta, el presente trabajo
plantea la conveniencia de explorar de manera
complementaria la posible idoneidad de la
bandurria como instrumento histéricamente
compatible con el repertorio del manuscrito
guatemalteco. Esta aproximacién no pretende
sustituir la lectura realizada por Juan Pablo

Pira, sino ampliar el marco de interpretacion
organologica e interpretativa de la fuente,
atendiendo a la diversidad y permeabilidad

de las practicas instrumentales en el ambito
hispanoamericano.

2. LA FUENTE MANUSCRITA
2.1. Descripcion del cuaderno

El manuscrito se conserva en el Archivo Histérico
Arquidiocesano de Guatemala (AHAG) y se
encuentra actualmente en proceso de asignacion
de signatura. El cuaderno esta compuesto por

once folios escritos por ambas caras, cosidos en
formato sencillo, con un tamafo aproximado de 21
x 15,5 cm. El papel se encuentra en buen estado de
conservacion, salvo el ultimo folio, que presenta un
desgarro.

La tinta principal, de color marrdn, se complementa
con anotaciones y afadidos posteriores en tinta
negra, algunos de dificil lectura, que reflejan la
intervencion sucesiva de distintos escribientes

o usuarios del cuaderno. Es posible que la
numeracion de los folios se haya afiadido con
posterioridad por personal bibliotecario, utilizando
lapiz y boligrafo. En el recto del folio 1 destaca la
inscripcion “MANUEL ALVAREZ”.
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2.2. Inscripciones y atribucién

El profesor Pira, en el trabajo ya citado, realiza un
estudio cuidadoso sobre la autoria del manuscrito.
Segun su criterio experto, el cuaderno habria
pertenecido al presbitero Manuel Silvestre Alvarez
de la Fuente, quien vivi6 en la ciudad de Santiago
(Antigua Guatemala) a principios del siglo XVIIL
Esta atribucion se sustenta en la comparacion con
otros documentos escritos por él, cuya caligrafia
presenta notables semejanzas con la del cuaderno,
lo que refuerza la hipétesis de su propiedad o
implicacién directa en la transcripcion de las piezas.

2.3. Datacion

Si se acepta la hipdtesis de que el cuaderno

fue concebido para bandurria, las fuentes
bandurristicas del siglo XVIII —como la de Minguet
e Yrol (Reglas y advertencias generales..., 1754) —
muestran que la bandurria contaba ya entonces

con cinco 6rdenes y que su afinacion, aunque
basada igualmente en intervalos de cuarta, habia
evolucionado, situando la primera cuerda en la. En
consecuencia, la dataciéon del cuaderno habria de
ser anterior, cuando menos, al tratado de Minguet.

En este sentido, Pira, basdndose en una serie de
indicios concordantes —entre ellos, el tipo de
tablatura empleada, el repertorio incluido, la grafia
musical, los géneros representados y el uso de
acordes de alfabeto—, sostiene que las piezas del
cuaderno dificilmente pueden ser posteriores a

la época de Santiago de Murcia, quien trabajo en
México en 1732, ni a la ultima publicacion europea
de repertorio en alfabeto de Milloni y Monti,
fechada en 1737 (Pira, 2002, p. 81).

Asimismo, en comunicaciones personales con

el profesor Pira, este afin6 atin mas la propuesta
de datacidn a partir del analisis del género de

los fantasmas del suefio. Dicho término aparece
documentado ya en la 6pera espariola La pirpura
de la Rosa de Juan Hidalgo (1660), lo que permite
situar la circulacién de este tipo de piezas en un
marco cronoloégico claramente anterior al siglo
XVIIL

Otro indicio que apunta hacia una datacién en el
siglo XVII es el relacionado con la afinacion del
instrumento. Desde una perspectiva organologica,
la afinacion reflejada en la tablatura coincide

con la propia de la bandurria del siglo XVII y se
corresponde estrechamente con la descrita en el
manuscrito MS 4118 de la Biblioteca Nacional de
Esparia (Martin Sanchez, 2025).

En conjunto, los indicios analizados permiten situar
la elaboracién del cuaderno, con un razonable
grado de probabilidad, en la segunda mitad del siglo
XVIL



3. EL SISTEMA DE TABLATURA

3.1. Tablatura italiana: caracteristicas generales

Salvo el verso del ultimo folio escrito en notacién
musical —ilegible por su deterioro—-, el manuscrito
se transcribe en tablatura italiana, sistema de
notacion predominante entre los siglos XVII y
XVIII para la musica destinada a instrumentos de
cuerda pulsada, y también frecuente en las pocas
fuentes conservadas para bandurria.

El sistema se estructura sobre cuatro lineas
horizontales que representan los cuatro 6rdenes del
instrumento, disponiendo la linea inferior como la
correspondiente a la primera cuerda (la mas aguda).
Sobre dichas lineas se inscriben cifras arabigas
comprendidas entre 0 y 5, donde el 0 denota la
cuerda al aire y los nimeros sucesivos indican los
trastes respectivos. Por encima del sistema de lineas
se sittia la notacion ritmica, expresada mediante
figuras convencionales; las barras verticales
delimitan los compases, los asteriscos sefialan
repeticiones y la letra «t» indica un ornamento que
se ha transcrito como trino. No se registran signos
especificos para la articulacion de la pta ni para la
digitacion de la mano derecha.

A diferencia de la notacién en pentagrama, la
tablatura prioriza la representacion directa de la
digitacion sobre la abstraccion del resultado sonoro.
De su examen se deduce que la escritura refleja una
digitacion sistematicamente cromatica.

El cuaderno exhibe, en conjunto, una notable
coherencia interna en el empleo del sistema, lo que
permite inferir un conocimiento profundo y seguro
del mismo por parte del autor o copista.

3.2. Afinacién implicita

Gracias a los titulos de las obras que mencionan

la tonalidad en la que estan escritos: Fantasmas de
la G (Fa Mayor), Marizapalos de la D (La menor),
Canarios Por la A (Sol Mayor), Marionas sovre [sic]

la A (Sol Mayor), Canarios de la C, se puede deducir «

la afinacién del instrumento para el que esta escrito
el cuaderno. Para que se cumplan estas tonalidades
enunciadas, es necesario que el instrumento afine
por cuartas de la siguiente manera:

[Temple del instrumento objeto de estudio

@® ®

M

Fig. 1 Fuente: elaboracion propia

De tratarse de una bandurria, el instrumento
tendria 6rdenes y la afinacion correspondiente
seria:

[Temple del instrumento si se tratase de una Bandurria|

@ &)

Qé;’tv

Fig. 2 Fuente: elaboracion propia

Por la lectura de la tablatura se puede saber que la
digitacion utilizada es cromatica (un dedo para cada
traste). Y la tesitura del instrumento requerido en el
cuaderno debe ser, como minimo, de una treceava
debiendo coincidir con las siguientes notas:

) o

Y 4
FanY

SV
Y o

Fig. 3 Fuente: elaboracién propia

La afinacion requerida en el manuscrito coincide
exactamente con la empleada en las tablaturas
gongorinas para bandurria contenidas en el
manuscrito 4118 de la Biblioteca Nacional

de Esparia, tal como ha sido establecida por
Martin Sanchez (2025). Esta afinacion coincide,
asimismo, con la de las cuatro primeras cuerdas
de la bandurria contralto actual; por ello, la
interpretacion de las obras del cuaderno resulta
especialmente natural en este instrumento. En
consecuencia, las transcripciones realizadas en el
presente trabajo estan concebidas especificamente
para la bandurria contralto.

Dado que la bandurria contralto es un instrumento
transpositor, se propone realizar la transcripciéon en
dos versiones complementarias:

Una version a sonido real (que refleja la altura
sonora producida por el instrumento).

Otra versidn transpuesta para su ejecucion
directa en bandurria contralto, de modo

que el ejecutante lea la partitura como si se
tratase de una bandurria soprano. Con la
interpretacion en la bandurria contralto de
esta version transportada se obtendria un
resultado sonoro respetuoso con las tonalidades
indicadas en el cuaderno. De esta forma se
facilita la interpretacion practica sin alterar la
fidelidad al contenido original del manuscrito.
Esta misma partitura con transposicion hecha
para contralto funciona perfectamente en la
bandurria soprano; pero, habria de tenerse en
cuenta que el resultado sonoro seguiria siendo
respetuoso con la digitacién y la relacion
intervalica entre los distintos 6rdenes; pero
transportado a una quinta superior.
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4. CONTENIDO DEL CUADERNO

Folio ‘ Pagina ‘ Contenido

1r 1 Fantasmas de la G
Inscripcién “Soy de Manuel Albares”; dos pentagramas con claves de sol y de do
! ’ en tercera, y dos tetragramas en blanco
2r 3 Siguen los fantasmas, “Glosandolos” (continuacién de la musica del folio 1r)
2v 4 Siguen los fantasmas, “Glosandolos” (continuacion)
3r 5 Fantasmas; observacion: Repetir desde el -
3v 6 Fantasmas (continuacion; llave dibujada y semicorcheas afiadidas en tinta negra)
4r 7 Fantasmas (continuacion)
4v 8 Marizapalos de la D
5r 9 Marizapalos de la D (continuacion)
5v 10 Canarios por la A; texto ilegible
6r 11 Canarios por la A (continuacion)
6v 12 Glosas 2% en Fantasmas del suerio; *
7r 13 Glosas 2% en Fantasmas del suefio; *; Gltima glosa y otra
v 14 Glosas 2% en Fantasmas del suerio (final)
8r 15 Marionas sovre (sic) la A
8v 16 Marionas sovre (sic) la A (continuacion)
9r 17 Canarios de la C
9v 18 Canarios de la C (continuacion); gaitas
10r 19 Canarios de la C (continuacion)
10v 20 Panama y Susto
11r 21 Gallardas de la E (hoja deteriorada)
11v - Musica notada: cuatro pentagramas sin clave en notacién musical

Tabla 1 fuente: elaboracién propia

El cuaderno Cifras Selectas de Manuel Albares reine 5. TRANSCRIPCION MUSICAL

un total de once piezas, cuyo contenido se detalla a

5.1. Criterios editoriales

continuacion:

Enl icié h

1. Fantasmas de la C (Re mayor) n la presente ediciéon se ha procgrado mantener

. el maximo grado de fidelidad posible al

2. Siguen los fantasmas . .
manuscrito. No obstante, en numerosas ocasiones

3. Fantasmas . ., .

o la informacién proporcionada por la tablatura
4. Marizapalos de la D (La menor) . L
. resulta ambigua o contradictoria, presentando, por
5. Canarios por la A (Sol mayor) . , .
. . ejemplo, compases con un numero excesivo de
6. Glosas 2%s en Fantasmas del suefio a e . .
. : guras, pasajes sin indicacién ritmica o ausencia de
7. Marionas sovre [sic] la A (Sol mayor) ,
. barras de compas.

8. Canarios de la C (Re mayor)

9. Panama En estos casos, se ha intentado interpretar

10. Susto la intencién musical del autor, llegando a la

11. Gallardas de la E conclusién de que determinadas informaciones
fueron omitidas deliberadamente por el copista,
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probablemente por tratarse de repeticiones de A estas dificultades se suman problemas de

ritmos, formulas, frases o ideas musicales que legibilidad derivados del estado material del
resultaban evidentes en su contexto original, documento, entre los que se cuentan manchas de
aunque no lo sean para el lector actual. tinta, tachaduras, el desvanecimiento progresivo de

la tinta debido al paso del tiempo y, especialmente,
el traspaso de tinta entre recto y verso, que afecta
a la lectura de la musica en el reverso de los

folios. Si bien estos deterioros no comprometen

la integridad global del manuscrito, si exigen un
examen detenido de la reproduccion digital para
Asimismo, aquellos sonidos que, a causa de poder descifrar con mayor precisién los pasajes
borrones o tachaduras, no pueden leerse con problematicos.

claridad —incluso tras el examen detallado de la
reproduccion digital— se han indicado en color
morado, a fin de advertir sobre su caracter incierto. Fantasmas de la C (Re Mayor)

Todas las decisiones editoriales adoptadas se han
sefialado explicitamente en color rojo, con el fin

de que el lector pueda identificar con claridad los
pasajes en los que se ha intervenido sobre la fuente
y conocer el alcance de dichas modificaciones.

5.3. Transcripciones

5.2. Problemas encontrados Decisiones tomadas en la transcripcion:

En el manuscrito se observan con relativa + Acomodar la musica al compéas de 4/4.
frecuencia diversas omisiones de caracter
notacional, tales como la ausencia de figuras
ritmicas, la omision de barras de compas, silencios « Afadir: trino en el compas 8, una nota en el
no indicados, ligaduras de duracién incompletas compas 9 y completar el acorde final para dar
y, de manera particular, una falta de precision en mayor sonoridad.

las duraciones de las notas tenidas propias de la

escritura polifénica.

«  Modificacidon del ritmo de los compases 6 y 8.

Fantasmas de la C Cifras selectas de Manuel Albares

L folio 1 recto
Transcripcion pagina 1
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Siguen los fantasmas (glosandolos)

Decisiones tomadas en la transcripcion:

Acomodar la musica al compas de 4/4y 9/8 a
partir del compas 27.

Anadidos: una nota en los compases 12 y 14.
Trino en el compas 16.

Siguen los fantasmas (Glosandolos)
Transcripcion

>

Cifras Selectas de Manuel Albares
folio 2, recto
pagina 3
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Fantasmas adicional en el compas 29.

Decisiones tomadas en la transcripcion: +  Los compases comprenc‘thS entre el 33y
el 53 carecen de figuracion ritmica en la

fuente. En estos casos, se han respetado las
barras de compas originales y se propone una
reconstruccion ritmica basada en la repeticion
de patrones, frases y modelos musicales
presentes en pasajes anteriores.

+ Adecuacion del discurso musical a un compas
de 4/4.

+ Adicion de determinados elementos
notacionales necesarios para la coherencia
ritmica: un sonido en el compas 29, barras de
compaés en los compases 11 y 12 y una nota

Cifras Selectas de Manuel Albares

Fantasmas folio 3, recto
agina 5
Transcripcion JW pagin
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Marizapalos de la D (La menor) las indicaciones ritmicas, adecuacion de
la musica al ritmo propuesto a criterio del
transcriptor.

Decisiones tomadas en la transcripcion:

« Adecuacién de la musica al compas de 3/4. . .
« Anadir las barras de compéas en los compases
+  Modificacién del ritmo en el compas 16 y a 29, 30, 32, 33, 34, 35, 36, 38, 39, 40, 41, 42 y 43.

partir del compas 25, que empiezan a omitirse

Marizapalos de la D

Transcripcion Cifras Selectas de Manuel Albares"
folio 4, verso
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Glosas 2% en fantasmas del suerio palabra “Glosas” al titulo para mayor claridad.

Decisiones tomadas en la transcripcion: « Transcripcion de la pieza en compas de ¢ ,

conforme a los criterios métricos adoptados en

Dado que en el recto de la pagina 2 ya se el conjunto de Ia edicién.

presentan las primeras glosas de Fantasmas,

la referencia a la palabra “Glosas” debi6 de « No se han realizado modificaciones ritmicas
resultar evidente para el copista, quien la ni afiadidos editoriales, aunque si se ha decido
omitid y tituld la pieza como 2°s en Fantasmas escribir la repeticién del tema para no tener que
del suefio. Desde el punto de vista editorial, realizar salto en la lectura.

se ha optado por incorporar explicitamente la

Glosas
2.as en fantasmas del suefio
Transcripcion Cifras Selectas de Manu.el Albares
JE S S N I
e e e e e T B Bt o i Sl i
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folio 7, recto
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Marionas sovre la A (Sol Mayor) .

Decisiones tomadas en la transcripcion:

Modificacidn del ritmo de los compases 7, 10,
11y 34.

+ Se ha afiadido una barra de compés en los

Acomodar la musica al compas de 3/4. compases 5, 15 y 32.

Marionas sovre la A

Transcripcion

Cifras Selectas de Manuel Albares
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Modificacién del ritmo de los compases 42, 43

y 44.

Canarios de la C

Decisiones tomadas en la transcripcion:

Anadir las siguientes barras de compas: 40, 42,

47,48 y 52.

Transcribir la musica en el compas de 6/8.

Canarios de la C

Cifras Selectas de Manuel Albares

Transcripcion

folio 9 recto
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Cifras Selectas de Manuel Albares
folio 10 recto
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Panama y Susto «  Sin modificaciones ritmicas salvo el silencio del
.. o compés 4 en “Susto”.
Decisiones tomadas en la transcripcion:
. . « Se ha afiadido la barra del tercer compas
+ Acomodar ambas piezas al compas de 3/4. ., « »
también en “Susto”.
Panama
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Gallardas de la E

Decisiones tomadas en la transcripcion:
« Transcribir la musica en compés de 3/4.

« Ainadir la barra del compés 5.

Gallarda qe la E Cifras Selectas de Manuel Albares
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6. PROPUESTA INTERPRETATIVA PARA
BANDURRIA'Y BANDURRIA CONTRALTO

Esta propuesta, atendiendo a una afinacion de
altura fija, esta concebida principalmente para
bandurria contralto, un instrumento de pda de
caracter melddico; por ello, no se ha buscado
mantener bajos prolongados ni hacer sonar notas
mas alla de lo indicado en la fuente o de lo que
resulta natural para este instrumento.

Aungque la mayoria de los acordes se articulan sobre
cuerdas correlativas, lo que permite su ejecucion
mediante un solo golpe de pta, el estudio y la
practica de las transcripciones aconsejan, en estos
pasajes, el uso de la técnica de tranquilla (plectro
combinado con el dedo medio y/o anular, segun las
exigencias musicales o el criterio del intérprete).

Asimismo, en aquellos casos en los que aparecen
dos o tres sonidos simultaneos separados por
cuerdas intermedias vacias, la ejecucién mediante
la técnica de tranquilla resulta imprescindible.

Estas transcripciones que se presentan a
continuacién pueden ser interpretadas igualmente
en la bandurria soprano. En este caso, la lectura

se realiza manteniendo la relacién intervalica

entre los distintos 6rdenes del instrumento, lo que
da como resultado una version trasladada a otra
tonalidad, concretamente una quinta por encima de
la original.

Las modificaciones realizadas por sonoridad y/o
criterios musicales se han sefialado en color rojo
y pueden ser contrastados con la transcripcion
correspondiente.
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Marizapalos de la D (La menor)

Marizapalos de la D

Transcripcidn con trasposicion
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Transcripcion con transposicion

I _'----‘lr‘-i----.
[ ] '— I
- —— | —

ALZAPUANC32-2026 -67-



Marionas sobre la A (Sol Mayor)

Marionas sovre la A

Transcripcidn con transposicién
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Canarios de la C

dela C

Transcripcion con Transposicion
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Panama y Susto

Panama

Transcripcidon con transposicion
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7. CONCLUSIONES

El anélisis del cuaderno y la transcripcién de su
repertorio han puesto de manifiesto que la escritura
de las tablaturas se adapta de manera especialmente
natural al instrumento propuesto, sin que haya sido
necesario introducir modificaciones destinadas a
facilitar su ejecucion en la bandurria contralto. La
Unica intervencion realizada ha consistido en una
transposiciéon que permite abordar la lectura de

la partitura como si se tratara de un instrumento
soprano; no obstante, al recurrirse a una
escordatura, la sonoridad resultante se mantiene
fiel a la concebida originalmente.

A la luz de los resultados obtenidos, la hipotesis
planteada en el apartado 2.3, segun la cual

el repertorio del cuaderno podria haber sido
concebido para la bandurria, se ve reforzada tras
el proceso de estudio, transcripcién y propuesta
interpretativa tanto para bandurria como para
bandurria contralto. Esta hipotesis adquiere

un mayor grado de verosimilitud al ponerse en
relacién con la documentada presencia de la
bandurria en la catedral de Santiago de Guatemala
durante los siglos XVII y XVIII (Singer, 2013, p. 20).

Por todo ello, la bandurria puede considerarse

un instrumento histéricamente plausible para

la interpretacion de este repertorio, y la musica
contenida en el cuaderno puede ser entendida, con
un grado razonable de fundamento, como escrita
para dicho instrumento o, al menos, compatible con
su préctica historica.

En consecuencia, el cuaderno adquiere un

notable valor como fuente histdrica de repertorio
bandurristico, susceptible no solo de estudio
musicoldgico, sino también de ser incorporado a

la practica interpretativa actual. Su programacion
en conciertos de bandurria, asi como su inclusiéon
en el ambito docente de los conservatorios que
cuentan con la especialidad de Instrumentos de
Pua, contribuiria de manera significativa a la
recuperacion y difusién de este patrimonio musical.

El presente estudio abre una linea de investigacion
futura sobre la circulacién y el uso de la bandurria
en el ambito catedralicio y urbano de Guatemala
durante los siglos XVII y XVIII Esta podria
aportar nuevos datos documentales que refuercen
o maticen la hipdtesis planteada. En este sentido,
el examen de inventarios, libros, pagos a musicos
o tratados musicales conservados en archivos
eclesiasticos y civiles se presenta como una via
especialmente prometedora.
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DEL FLAMENCO AL ACADEMICISMO:
LA SINGULARIDAD GUITARRISTICA DE
ANGEL BARRIOS (1882-1964)

Este articulo, centrado en el compositor Angel Barrios Fernandez, nace de la investigacion realizada como
Trabajo de Fin de Master en el Real Conservatorio Superior de Misica de Madrid donde se analiza la figura
del compositor en el particular panorama guitarristico y musical del siglo XX.

En muchas de sus obras para guitarra se pueden encontrar alusiones directas a distintos palos flamencos
¢Concuerdan estas composiciones con el panorama guitarristico de su momento? ;Es «musica flamenca»
en el sentido estricto de la expresion? El analisis, la reflexion critica sobre el contexto artistico, musical y

guitarristico resulta clave para obtener las respuestas.

Para los lectores habituales de la revista Alzapuia
no resultara desconocida la figura del musico
granadino Angel Barrios Fernandez (1882-1964).
Sus contribuciones al repertorio para guitarra y
para instrumentos de pia es mas que notable, e
incluso se le han dedicado diferentes articulos e
investigaciones.

No obstante, la mayoria de estos estudios han
estado centrados en esclarecer y relatar los
principales acontecimientos y logros de toda una
vida dedicada a la musica. Se han dejado de lado
algunas cuestiones mas complejas como, por
ejemplo: un anélisis de su figura en el contexto
estético y estilistico musical espariol y guitarristico
del siglo XX, el encaje de su obra dentro del
canon o un estudio de los elementos flamencos
que caracterizan a varias de sus obras. Ni mucho
menos se pretende hacer una critica contra esas
investigaciones de caracter mas positivista, puesto
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que algunas de ellas han servido como punto

de partida para esta investigacion, como la tesis
doctoral de Ismael Ramos (2015), Catdlogo de la
correspondencia remitida a Angel Barrios (Ramos,
2005), o el libro Angel Barrios, su ciudad, su tiempo
(Orozco, 2000) —aunque tenga un caracter mas
divulgativo—.

La investigacion realizada y las siguientes lineas
pretenden servir como una nueva aproximacion
al compositor y su musica para guitarra de una
manera mas amplia y profunda, estableciendo
relaciones como, por ejemplo: el compositor y el
entorno, la obra y el canon musical o la guitarra
académica y la flamenca. Para comprender el encaje
de la obra para guitarra de Angel Barrios en el
repertorio del instrumento es necesario entender
primero cual es el contexto historico-musical y
guitarristico en el siglo XX*.

1 Por cuestiones de extensién y ambito de la investigacion,
el contexto queda limitado a Esparia.


https://marcosmarinfernandez.com/

En los primeros compases del siglo XX, la guitarra
adquiere un papel verdaderamente activo en

la musica académica: se libera del cliché de las
composiciones hechas por y para guitarristas,
comienza su inclusién en los conservatorios

y consolida su posicién como instrumento de
concierto en las grandes salas nacionales e
internacionales (Suérez-Pajares, 1997, pags. 35-
58). Incluso, algunos musicos de la época ya eran
conscientes del momento histérico que vivia la
guitarra. El compositor valenciano Eduardo Lopez-
Chavarri Marco (2008, pags. 141-142), por ejemplo,
se pronuncié al respecto:

También se observa un renacimiento importante
en el instrumento espafiol por excelencia,

la guitarra, que ha vuelto a tener una nueva
emancipacioén que data de fines del siglo XIX [...]
La guitarra crea, por lo tanto, un nuevo sector
musical; viene a ser ciertamente el antiguo «luth»
renacentista, pero adaptado por completo a
nuestros tiempos, siendo por su parte, también,
un instrumento completo, y lo que es mejor, sin
perder nada de su caracter hispano.

Este cambio tuvo su origen en una nueva
generacion de intérpretes encabezados por Andrés
Segovia y Regino Sainz de la Maza, entre otros; y
compositores como Manuel de Falla, Federico M.
Torroba y la denominada «Generacion del 27» o
«Generacion de la Republica»2 Como dice Suérez-
Pajares (1997, pag. 49), «en los afios siguientes,
con anterioridad a la Guerra Civil, raro es el
compositor espaiiol que no contribuyera —con al
menos una obra— al incremento del repertorio de
la guitarra». Ademas, la guitarra experiment6 en el
plano estético un cambio de imagen al convertirse
en simbolo y objeto de la modernidad musical
espafiola®. En definitiva, las nuevas corrientes
artisticas de los «-ismos»* a comienzos de siglo

y la bisqueda de una identidad sonora nacional,
hicieron de esta época muy prolifica en términos
artisticos.

Conforme avanza el siglo, en torno a los afios 30,
ese sonido reconocible como «lo esparfiol» estuvo
en duda al oponerse dos estéticas contrarias, que
son el «andalucismo» y el «castellanismo». Desde
finales del siglo XIX el concepto europeo de «lo
espafol» residia en la idea de un «andalucismo e
impresionismo folclorizante» (Alonso, 1998). Los
compositores que escribieron para guitarra, de un
modo u otro, escogieron una estética segiin sus
ideales y la guitarra particip6é en ambos bandos.
A decir verdad, el sonido reconocible como «lo

2 Véanse, por ejemplo: F. Remacha, R. Garcia Ascot, S.
Bacarisse, G. Pittaluga, etc.

3 Véanse, por ejemplo, las pinturas de P. Picasso o la
literatura de F. Garcia Lorca, donde la guitarra adquiere un
protagonismo importante.

4 Corrientes del impresionismo, expresionismo,
modernismo, neoclasicismo, etc.

espafiol», no es sino la suma de un conjunto de
regionalismos y localismos (Queipo, 2005).

Los dos grandes guitarristas citados anteriormente
—Segovia y Sainz de la Maza— jugaron un papel
decisivo en la creacién de literatura para el
instrumento al convencer a los compositores mas
influyentes del panorama musical espariol de

ello®. Gracias a la correspondencia conservada,
sabemos que ambos guitarristas solicitaron al
compositor granadino la creacién de obras para
guitarra en un tiempo anterior a la Guerra Civil.
Dicho asi entonces, cabria pensar que Angel
Barrios tuvo la oportunidad de formar parte del
conjunto de compositores que contribuyeron al
regeneracionismo de la guitarra. Sin embargo, como
explicaremos a continuacion, los gustos estéticos
y estilisticos de estos dos intérpretes pudieron
provocar finalmente la ausencia de Barrios en la
primera linea de este proceso.

Cuando hablamos de Angel Barrios y la guitarra,
habitualmente lo situamos en dos espacios
cronologicos muy concretos. O bien en la «Edad
de Plata»® improvisando a la guitarra musica
flamenca, o bien en sus ultimos afios de vida (1958-
1964) cuando compuso la mayor parte de su obra
para guitarra. Suarez-Pajares (1996, pags. 3-7)
seflala que Barrios, a pesar de tocar la guitarra
desde muy temprana edad, parece que desligé la
actividad interpretativa de la compositiva, dejando
esta ultima para el piano y la zarzuela.

Para hacernos una idea a grandes rasgos del
ambiente en el que vivio Angel Barrios y coémo

era «su guitarra» en la Edad de Plata, basta con
recordar el episodio descrito por J. Trend (1921,
pags. 240-241), donde Barrios acompafiaba con

la guitarra «con acordes simples, [...] tratando la
canciéon como un recitativo y punteando acordes en
plaqué» mientras su padre entonaba melodias de
canciones flamencas.

Coincidiendo precisamente con esa época, Segovia
solicité a Barrios la creacion de una nueva pieza. A
pesar de satisfacer Barrios la peticién de Segovia, el
resultado no fue fructifero. La carta (Segovia, s.f.)
pudo producirse entre 1910 y 1920, y dice asi:

Querido Barrios: te supongo trabajando en la
reduccion de algo tuyo para mi guitarra. La
transcripcion de lo que me dejaste no presenta
buen aspecto. Sin embargo, no falta la esperanza
de que, como hemos de vivir muy cerca de

ahi, nos pondremos de acuerdo para resolver

dificultades.

5  Aqui por ejemplo, se puede hablar de 7 piezas para
guitarra de E. Lopez-Chavarri, Sonata para guitarra de A. José
Martinez, o de las obras de F. M, Torroba.

6  Es decir, durante la composiciéon del Homenaje a Debussy
de Manuel de Falla y el Concurso del Cante Jondo de 1922.
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Parece que las dificultades no se resolvieron y no
hay constancia de un nuevo acercamiento entre
ambos. Realmente, resulta imposible que Andrés
Segovia hubiera aceptado una obra de Angel
Barrios por la estética y el estilo de su musica,
relacionados directamente con el flamenco. Como
expuso Segovia en mas de una ocasion, todo lo
relacionado con el flamenco le causaba un enorme
rechazo (Rioja, 2002, pags. 47-49). Incluso, en una
entrevista (Bobri, 1977, pags. 6-9), el guitarrista de
Linares comenta lo siguiente sobre el florecimiento
que experimentaba la guitarra flamenca de
concierto en el siglo XX:

El guitarrista flamenco de hoy ya no presta
atencion a los ideales de ayer, cuando se valoraba
este arte noble por la profundidad de la emocién
que producia con recursos de cierta simplicidad.
[...] Lo que hacen [los guitarristas flamencos
actuales] no tiene absolutamente nada, nada que
ver con el Flamenco.

Rioja (2002, pags. 47-49) sefiala que la guitarra
flamenca a la que se refiere Segovia en sus escritos
y entrevistas es una guitarra que acompafia

al cante, nunca solista, siempre anénima y
técnicamente sencilla. Si relacionamos estas
cuestiones con una composicion original de
Barrios para guitarra, las caracteristicas no son
compatibles. Obtenemos como resultado una
musica de autor, técnicamente mas compleja, sin
acompafiamiento al cante y solista. Esta percepcion
pudo ser la causa por la que Segovia no terminaria
aceptando a Angel Barrios como un compositor
de pleno derecho para la creaciéon de nuevas

obras en un entorno académico, a pesar de sus
conocimientos y destrezas en esta materia.

En lo que respecta a Regino Sainz de la Maza,

el éxito fue parcialmente mayor. El guitarrista
burgalés interpret6 en diferentes conciertos la pieza
Guajira, que forma parte de Cantos de mi tierra.
Incluso lleg6 a realizar la grabacion de la pieza en
1958 (Sainz de la Maza, 1958). Mas alla de esto, el
burgalés no interpret6é mas obras suyas ni pidio
nuevas composiciones.

Si analizamos una vez mas la estética y el estilo
del repertorio interpretado por Sainz de la Maza,
concluimos que el guitarrista prefirié todas aquellas
obras de los compositores de la «Generacion de
la Republica» o aquellas que se decantaban por

la corriente del «castellanismo». Véanse algunas
de las obras que estan dedicadas a él o que
habitualmente interpretaba, por ejemplo: Sonata
para guitarra de Antonio José Martinez Palacios,
Espariola de Rosa Garcia Ascot, o Giga Op. 3de
Rodolfo Halffter, entre muchas otras. Por lo tanto,
Barrios no encajaba en el perfil que demandaba el
guitarrista burgalés.

Al margen de las relaciones con estos intérpretes y
las posteriores consecuencias artisticas, habra quien
diga que Angel Barrios tampoco buscé de forma
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activa estar en la primera linea de la composiciéon
para guitarra. Lo cual, hasta cierto punto, podria
ser verdad. No obstante, esta claro que no fue

un compositor validado por estas autoridades
guitarristicas. Aun con todo, musica y politica van
de la mano. La llegada de la Guerra Civil Esparfiola
(1936-1939) produjo exilio, censura y una marcada
linea de expresion artistica y compositiva. A pesar
de las grandes pérdidas que trajo consigo la guerra,
Angel Barrios sigui6 sin ser una figura validada en
el discurso guitarristico de la posguerra’ puesto
que, a pesar de no haber sufrido el exilio, tampoco
le pidieron encargos para guitarra y sigui6 sin
pasar a un primer plano.

Todo ello demuestra que la ausencia de Angel
Barrios en el regeneracionismo guitarristico del
siglo XX, no se debe a una falta de calidad artistica
en si por parte del autor, sino a otras razones que
se tornaron fundamentales en su visibilidad y
presencia, como pudieron ser la estética y el estilo
musical de los principales promotores artisticos, los
intérpretes.

Hemos mencionado anteriormente que Barrios
compuso su obra para guitarra entre 1958 y 1964,
aunque algunas de las primeras composiciones las
podamos encontrar a partir de 1952. La tesis de
Ramos (2015, pag. 398) permite conocer ademas de
todo el marco biografico, que la intencién de Angel
Barrios era «disponer de un corpus que aunara la
musica flamenca y la progresividad didactica del
instrumento». Esto es sabido gracias a la entrevista
que Ramos realiz6 a la hija del compositor-
guitarrista. En la actualidad, la obra para guitarra
de Angel Barrios no ha sido editada acorde a esa
finalidad didactica o pedagdgica. No obstante, es
cierto que durante el siglo XX existieron diferentes
proyectos bibliotecarios con intenciones méas o
menos similares, siendo los casos mas conocidos
Guitarren-Archiv de Andrés Segovia, y las
publicaciones de Regino Sainz de la Maza en UM.E.
(Neri, 2005, pag. 372).

Dejando a un lado temas maés histdricos, es
momento de entrar en otro campo ;Como es la
obra para guitarra de Angel Barrios? ;Es musica
flamenca o académica? En la investigacion realizada
se analizaron formalmente las obras Zacatin, Flor
Granadina 'y De Cadiz a La Habana. Ademas, se
hizo también una valoracion estética y estilistica
de cada obra, asi como un andlisis de diferentes
elementos técnicos y musicales en relacion con

la musica flamenca. Fue de gran ayuda durante la
investigacion el libro Teoria musical del flamenco:
ritmo, armonia, melodia, forma, de Lola Fernandez
(2024). Gracias a su contenido se pudo establecer
una relacion clara y directa entre las caracteristicas

7 No debe olvidarse que Angel Barrios fue durante la
posguerra un compositor reconocido e incluso premiado con el
Premio Nacional de Mdusica en 1957.



musicales de los cantes y los palos flamencos con
las de esta seleccién de obras de Angel Barrios.
Por la extension de la investigacion, el analisis no
se pudo llevar a toda su obra para guitarra, pero
los resultados obtenidos permitieron extraer unas
conclusiones que pueden extenderse a otras obras
suyas de caracter similar.

En lo que respecta al uso de la armonia, la eleccion
del compas, el uso de determinadas células
ritmicas (como puede ser el patrén de rasgueo
propio de las farrucas) y el respeto por los acentos
ritmicos, pudimos concluir que Angel Barrios era
perfectamente conocedor de las caracteristicas

de estos cantes y palos flamencos. Por otro lado,
también se constat6 el empleo de técnicas propias
de la guitarra flamenca como el picado para las
escalas o el toque de pulgar en la interpretacién de
sus obras. No obstante, jes suficiente que una obra
cumpla con unas caracteristicas formales o técnicas
para considerarla musica flamenca plenamente?

Para poder despejar esta duda se recurri6 a

la guia y orientacién de dos maestros de la
guitarra flamenca: Juan Manuel Canizares y
Oscar Herrero. Se les realiz6 una entrevista sobre
diferentes tematicas relacionadas con la musica
flamenca y la guitarra y sus testimonios fueron
decisivos. El maestro Juan Manuel Canizares
(entrevista, 2024) comenta lo siguiente sobre la

Casasimarro (Cuenca - Spain)

www.vicentecarrillo.com

VICENTE CARRILLO

Casa Fundada en 1.836 Avda. del Convento, 8 - 16239 Casasimarro (Cuenca)
Telef. 967 487045

composicién del flamenco:

Para componer musica flamenca es fundamental
tener un conocimiento profundo del género, que
vaya mas alla de las nociones intelectuales. [...]
Por ejemplo, piensa si podrias acompaiiar a una
bailaora o a un cantaor en una amplia variedad
de palos flamencos como alegrias, seguiriyas,
bulerias, sole4, tangos, tientos, entre otros, todo
sin haber ensayado previamente. [...] Si puedes
manejar estas situaciones de manera intuitiva y
sin necesidad de reflexion previa, entonces estas
en el camino de componer auténtica musica
flamenca. El flamenco tiene una profundidad
abismal, y son tus experiencias y vivencias
directas con él las que determinaran si puedes
componer musica flamenca genuina.

La cita del maestro Cafiizares hace pensar no tanto
en una cuestion de conocimiento musical, sino

en una cuestiéon de personalidad y de vivencias
artisticas. Dicho asi, desde luego que Angel
Barrios era un guitarrista flamenco. Sin embargo,
si atendemos a las palabras del maestro Herrero
(entrevista, 2024), se encuentra otra cuestion
diferente:

Para mi, Angel Barrios [...] hace una
aproximacion a la musica flamenca, un encuentro
entre estilos. Pero no es flamenco, ya no por
técnica, o por sonido, o “flamencura”... sino
porque sus toques flamencos no tienen la

Mas de 180 afios construyendo instrumentos de cuerda. Guitarras, Bandurrias, Laudes...

( Constructor de Guitarras de Artesania )

luthier@vicentecarrillo.com
www.vicentecarrillo.com
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estructura del flamenco, la forma de construirlo.
No tienen, como tal, falsetas que luego se suceden
de un remate, para luego concluir con una
llamada, y luego se hace compas, y luego se hacen
secuencias tipicas... Si que incorpora compas,

en el sentido de que toca pasajes de ritmo, por
ejemplo, por bulerias, marca acordes en 6/8, con
la ténica y la dominante, pero eso no es tocar
compas por bulerias. Hace algunos guifios, tiene
elementos como rasgueos, toque de pulgar,
cadencia andaluza... Pero no son construcciones
flamencas, propiamente dichas.

Las palabras del maestro Herrero concuerdan

con los datos obtenidos del analisis, al no haber
encontrado la construccién tipica del flamenco en
las obras analizadas.

Teniendo en cuenta el testimonio de ambos
maestros, podria parecer que ambos son
contradictorios o no aplicables a Angel Barrios,
pero nada mas lejos de la verdad. Es necesario
diferenciar la obra artistica del artista. Por tanto,
gracias a ambos maestros podemos decir que
Angel Barrios fue un guitarrista flamenco por sus
conocimientos y vivencias, cuya obra para guitarra
es académica y representa una aproximacion a la
musica flamenca.

De esta manera, tras haber tenido en cuenta el
contexto histérico, musical y el analisis formal y
estilistico, queda despejada una de las preguntas
principales planteadas en la investigacion.

Habiendo llegado a la conclusién de que las
composiciones para guitarra de Angel Barrios no
son musica flamenca propiamente dicha, sino una
aproximacion, queda responder a como encaja su
obra en el canon guitarristico.

La guitarra académica y la guitarra flamenca no
siempre han estado tan separadas la una de la otra
como pueda parecer. De hecho, en el siglo XIX
fueron los guitarristas académicos® los primeros
en intentar escribir en notacién mensurada lo que
tocaban los guitarristas flamencos, quienes no
escribian su musica. Estos guitarristas académicos
fueron los que se encuentran entre la generacion
de D. Aguado-F. Sor y la de F. Tarrega: A. Cano, J.
Ferrer, J. Parga, T. Damas, J. Bosch y, sobre todo, J.
Arcas.

Estos guitarristas configuraban principalmente
sus repertorios de concierto con dos tipos de
obras. Por un lado, transcripciones, arreglos,
fantasias y variaciones sobre motivos operisticos
famosos o conocidos por el publico; y, por otro, el
repertorio «a lo flamenco» o «clasico-romantico
popularizado», términos acufiados por N. Torres

8  Aunque en esta época la guitarra no formaba parte de
las instituciones de ensefianza todavia, utilizamos el término
«académicos» como sustituto de «clasicos».
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(2004, pag. 273). También hay quien define

este tipo de repertorio como «semiflamenco»

o de «aires andaluces» (Monge, 2021) both

the performer and the «author» of aires
populares (popular airs). Estos guitarristas-
compositores decimonénicos no plasmaban en sus
obras las caracteristicas propias de los cantes y los
palos flamencos, ni siquiera escribian a veces con
plena exactitud los ritmos. Pero, se aproximaban
al incluir rasgos en las obras que parecian ser
flamencos. En cualquier caso, en la segunda mitad
del siglo XIX existia un ambiente de sinergias
entre guitarristas flamencos y académicos. Este
ambiente fue roto y ensombrecido por guitarristas
como Andrés Segovia o Emilio Pujol en el siglo
XX, quienes nombraron a toda esta generacion de
guitarristas como la «Edad Oscura» de la guitarra
(Hernandez, 2019, pags. 87-88).

La obra para guitarra de Angel Barrios recoge

el testigo de lo comenzado por estos guitarristas
académicos del XIX, aunque con ciertas
diferencias. En primer lugar, la generacién de
guitarristas decimononicos eran guitarristas
académicos que se intentaban aproximar al
flamenco, un género nuevo para ellos. En el caso
de Angel Barrios, él ya era un guitarrista flamenco
que aproxima el género al soporte académico

por excelencia, la partitura. En segundo lugar,

los decimonoénicos no escribian correctamente

los ritmos, las digitaciones, los rasgueos, las
estructuras, el modo flamenco, etc. En cambio, en
la musica de Angel Barrios apreciamos una mayor
precision en la escritura musical y un mayor
conocimiento de las caracteristicas de los cantes y
los palos flamencos.

Es decir, podemos hablar de un conjunto de
guitarristas a caballo entre lo académico y el
flamenco, en cuyas composiciones hacen una
simbiosis de ambas guitarras y géneros musicales,
siendo la obra de Angel Barrios mas avanzada y
exacta en lo que a escritura se refiere. Si tendemos,
ademas, un puente hacia el pasado al unir a Angel
Barrios con los guitarristas del siglo XIX, ;podemos
tender un puente hacia la actualidad? El maestro
Oscar Herrero (2024) nos comenta lo siguiente:

Barrios es ese tipo de guitarrista hibrido [...]

y musicalmente muy interesante. Y Angel
Barrios sentd un gran precedente. [...] Luego
hay otros guitarristas que si que hacen musica
normalmente académica y deciden hacer algunas
composiciones hibridas, incluir algin elemento...
pero ellos mismos no se definen como flamencos
como tal, ni pretenden componer obras
flamencas. Esos serian musicos mas cercanos

al perfil que me dices. Se me ocurre José Maria
Gallardo del Rey, por ejemplo, que incorpora
elementos, estéticas... y conoce bien el lenguaje,
pero no compone palos, como tal.



Angel Barrios ocupa un lugar singular en la
historia de la guitarra en el siglo XX. Fue un
compositor-guitarrista que mantuvo contacto

con la primera linea del panorama guitarristico
de su tiempo. No obstante, fueron las ideas, las
preferencias de estéticas y de estilos compositivos
de los intérpretes los que produjeron una
presencia mas vaga del compositor granadino en
el regeneracionismo de la guitarra.

El compositor-guitarrista granadino presenta

una personalidad musical doble. Por un lado, esta
su faceta como compositor, que es totalmente
académica. Por otro lado, su faceta como
guitarrista, que es flamenca. En la unién de ambas
facetas musicales se encuentra su repertorio

para guitarra, constatado en la investigacion
como un repertorio académico impregnado de
caracteristicas musicales propias del flamenco.

Durante el siglo pasado, algunos guitarristas
académicos trataron de romper las sinergias

entre guitarristas académicos y flamencos,
impidiendo la continuidad de determinados
repertorios. Por ello, el repertorio y la figura de
Angel Barrios se encuentran en un lugar singular
dentro del panorama guitarristico de la época.

Sin embargo, hemos podido tender un puente
hacia el pasado encontrando antecedentes mas o
menos similares con los compositores-guitarristas
decimonénicos y sus repertorios. Y lo que es mas
importante, también hemos tendido puentes hacia
la actualidad. Los caracteristicos compositores-
guitarristas a caballo entre lo académico y lo
flamenco no terminan en el granadino, sino que
en la actualidad perduran.

Para finalizar este articulo, he de decir que queda
abierta la posibilidad de realizar una nueva
edicion de las obras para guitarra de Angel
Barrios donde se expliquen las caracteristicas
flamencas presentes en cada obra de una manera
mas pormenorizada. Asi, se podria dotar a

los guitarristas académicos de un repertorio
adecuadamente orientado a la musica flamenca,
contribuyendo a una formacion mas integral

y recuperando el trasvase de conocimientos
entre géneros. Ademas, en un intento de unir la
investigacién con la experiencia practica, grabé
la obra Zacatin, que se puede escuchar en mi
canal de YouTube y en
plataformas digitales.

https://www.youtube.com/

watch?v=Bo5emmKsw4U
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LA ORQUESTA GASPAR SANZ.

EL CAMINO HACIA LA EXCELENCIAEN
LA MUSICA DE PLECTRO

La excelencia consiste en una calidad superior

que convierte a un individuo o a un objeto en
merecedor de un elevado aprecio. En mi coleccion de
grabaciones de musica de plectro puedo destacar
las que calificaria como excelentes, y entre ellas, sin
duda, incluiria algunas muy conocidas, de las que
se han publicado resefias en esta revista.

Pero a mi la grabaciéon que mas me ha influido

y motivado a lo largo de mi vida, la que ha sido
siempre un referente desde mi infancia es la que
realiz6 la Orquesta Gaspar Sanz en la discografica
Hispavox en 1969.

Y esta preferencia que sefialo no es precisamente por
las obras que contiene esta grabacion, que son muy
populares y responden claramente a un fin comercial
de la discografica, incluso a costa de recortar algunas
de ellas, sino por el sonido conseguido por una
orquesta de pulso y pua, en el contexto de la época

a la que me refiero. Me parece excelente el conjunto
de la orquesta, pero sobre todo me gusta el sonido de
la bandurria del concertino en esta grabacion, por el
timbre que consigue y la claridad con la que ejecuta
los pasajes de solista.

Ademas, en este trabajo se aprecia un interés
por alcanzar la perfeccion con los instrumentos
de pua, la sublimacion del sonido del plectro, que
lo convierte en distinguido. Esa es la impronta

del director de la orquesta, Manuel Grandio,

que tan bien supo depositar en sus discipulos y
componentes de la orquesta. Esto puede apreciarse
al oir la grabacion a la que me he referido; segtin
afirma Francisco Moratalla', la Orquesta Gaspar
Sanz fue la gran creacion de su director.

Hace tiempo estuve buscando una copia de la
grabacion a la que me refiero, en formato de casete,
correspondiente a una reedicién del disco que se
realiz6 en 1974, ya que comencé a escuchar a la
Orquesta Gaspar Sanz en la segunda mitad de los
70, en este formato, y la cinta que tuve en casa
acab¢ extraviandose con el tiempo. Aunque no
consegui encontrar una copia para mi coleccion,
tan solo una digitalizada por la Biblioteca

Nacional de Esparfia, lo que si pude encontrar en
esta busqueda es a varios de los componentes
originales de la orquesta, con los que he establecido
comunicacion; gracias a sus testimonios y al
material que me han proporcionado, me he
decidido a escribir este articulo sobre la Orquesta
Gaspar Sanz, sus grabaciones y otros contenidos
que a continuacién incluyo.

1 Libro Homenaje a Grandio, editado para el XIII Festival
internacional de musica de plectro de Logrofio, en el afio 1979,
por la Sociedad Artistica Riojana.
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Casete de la Orquesta Gaspar Sanz. Grabacién de 1969, y
reeditada en 1974 por Hispavox.

HISTORIA DE LA ORQUESTA GASPAR SANZ

La orquesta Gaspar Sanz fue creada en julio del
afio 1961, en el seno de la Asociaciéon Esparfiola de
Pulso y Pua (AEPP), que en los 70 se transformé en
la Asociacion Laudistica Espaiiola (ALE), con sede
en la calle Palma, 20 de Madrid. Entre sus objetivos
estuvo poner en practica las posibilidades y calidad
de los instrumentos de ptia espafioles.

Esta orquesta estuvo compuesta por un numero
variable de instrumentistas, que llegaron a

superar los 30. Los primeros componentes
provenian de varias rondallas, como la rondalla
Santa Barbara, la del grupo financiero Fierro y

la del Instituto Nacional de Industria (INI). En

1963 se incorporaron a ella otros musicos de la
desaparecida Orquesta Ibérica de German Lago,
como Gregorio y Luis Rubio, padre e hijo, los
hermanos Tabernero Juncos y algunos de sus hijos,
etc. Durante la elaboracion de este articulo he
tenido noticia del fallecimiento de Ernesto Tabernero,
un guitarrista de esta orquesta, hijo de Claudio
Tabernero, miembro muy conocido de la misma, y
dedico un recuerdo a su persona; al desaparecer los
componentes, se va con ellos la historia de esta gran
agrupacion.

Realiz6 un gran ntimero de actuaciones en nuestro
pais y también fuera del mismo, pues participo en
festivales de plectro de Udine (Italia) y Bulgaria.
En Esparia destacaron las actuaciones en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, en
Television Espatiiola, en los certamenes de plectro de
La Rioja, en los que consiguio el primer premio en
varias ediciones, en colegios mayores, museos y
salas de Madrid.

Manuel Grandio fue el director titular de la
Orquesta Gaspar Sanz desde su fundacion hasta
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El maestro Manuel Grandio dirigiendo, en la calle Palma.
AFio 1979.

que falleci6 en 1979. En esta época se situa la
primera etapa de la orquesta. Magnifico concertista
de bandurria fue anteriormente concertino de la
desaparecida Orquesta Ibérica que dirigié6 German
Lago; el repertorio de la Orquesta Gaspar Sanz

y sus componentes guardaron semejanza con

los de la Ibérica. Formo6 duo con su hijo Roberto
Grandio, fue componente del Cuarteto Ibérico y el
Quinteto Tarrega, declarado fuera de concurso en
el Certamen Nacional de Agrupaciones de Cuerda
de Logrorio, por su alta calidad que lo distinguia
del resto, de forma que siempre obtenia el primer
premio cuando competia. Reconocido como figura
de la maxima relevancia en la interpretacion de los
instrumentos de pua.

Tras la muerte de los maestros Grandio, padre e
hijo, ocurrida con pocos dias de diferencia en abril
de 1979, asumio la direccion de la orquesta de
forma eventual Antonio Navarro. En octubre de ese
ano, los profesores del Conservatorio de Madrid
Pedro Zazpe y Pilar Tejedor comienzan a introducir
diferentes concepciones interpretativas?®. Este afio,
tras la desapariciéon de Manuel Grandio, comenzd
la segunda etapa de la Orquesta Gaspar Sanz, que
duraria hasta la disolucién de la misma.

La Orquesta Gaspar Sanz se fue extinguiendo y los
musicos que quedaron (como Claudio Tabernero,
Francisco Moratalla y otros) se unieron a otra
agrupacion llamada Grupo Ibérico, que dirigié
Fernando Osma. Tras la llegada de Antonio Navarro
a esta otra orquesta como director, se transformo
en la Orquesta Laudistica de Madrid, que sigue en
activo, y en ella contintan tocando cinco de los
musicos que formaron parte de la Orquesta Gaspar
Sanz y participaron en sus grabaciones, y sus
nombres son: Antonio Gonzalez, Ramoén Cabanillas,
Carlos Zarzalejo, Carlos Jiménez y Joaquin Jalvo.

He tenido la posibilidad de conocer a estos musicos
en persona en uno de sus conciertos en Madrid

Y, ademas, me han puesto en contacto con otro
musico de la Orquesta Gaspar Sanz que también

2 Los instrumentos de ptia en Espafia, de Juan José Rey y
Antonio Navarro
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participé en la grabacion del disco de Hispavox,
llamado Antonio Villarejo, y que ya no toca

en orquestas. Todos ellos me han prestado una
ayuda fundamental para escribir este articulo, y el
conocerlos me ha inspirado para ello.

Para acabar este apartado dedicado a la historia de
la Orquesta Gaspar Sanz hablaré de otra agrupaciéon
que guarda mucha relacién con ella: la orquesta de
la ALE (Asociacion Laudistica Espafiola), que naci
en 1976, y que posteriormente, tras la muerte de

los maestros Grandio pas6 a denominarse Orquesta
Roberto Grandio, ya que él fue su director.

La AEPP en la que estaba inscrita la Orquesta
Gaspar Sanz, se transformo en Asociaciéon
Laudistica Espafiola a mediados de los afios 70,

y en ella se inscribi6é también la Orquesta de la
ALE a la que me he referido en el parrafo anterior.
Corresponde esta otra agrupacion a un proyecto
de Roberto Grandio, que supuso un paso mas hacia
la sublimacion del sonido de los instrumentos de piia
espafioles; algunos de sus componentes participaron
en ambas orquestas, incluyendo a Manuel Grandio.
Entre las caracteristicas de esta nueva orquesta, se
encuentran las siguientes:

« Estaba formada solo por instrumentos de la
familia del latd espafiol o bandurria: soprano,
contralto, tenor, baritono y bajo. Los nombres
de estos instrumentos pueden cambiar segin
el autor, pero siempre se refieren a los mismos.
Quedo excluida, en principio, la guitarra.

+ Su orientacién era profesional y entre sus
objetivos estaba el de conseguir que sus
miembros percibieran una retribucion por su
trabajo en la musica.

» Las exigencias de calidad en los musicos que la
componian fueron muy altas.

En la actualidad sigue existiendo la Orquesta
Roberto Grandio, que recientemente ha renacido
como orquesta de ambito nacional, dirigida por

Como he sefialado antes al mencionar el disco
grabado en Hispavox por la Orquesta Gaspar Sanz,
las obras contenidas en el mismo no hacen honor
al repertorio que interpretaba habitualmente en sus
conciertos.

Para dar una idea mas precisa de cudles eran estas
obras, he analizado los programas de mano® del
Festival de plectro de Logrofio durante la primera
etapa de la orquesta, es decir, desde 1961 hasta
1979. A partir de este estudio, elaboré una tabla en
la que figuran algunas de las obras interpretadas en
este festival durante ese periodo, por autores:

Autor
M. de Falla

Obras interpretadas

Danza Ritual del Fuego
Danza del Molinero

G. Sanz La Mifiona de Catalufia
Esparioleta

Canarios

Angel Barrios Aben-Humeya

E. Granados Intermedio de Goyescas
A. Mudarra Pavana
Gallarda
A. Vives Bohemios
S. Ruiz de Luna Zapateado del Si
Albéniz Tango
J. Rodrigo Concierto de Aranjuez
R. Villa Madrid - Cancion de la Maja

F. Moreno Torroba Sonatina para guitarra y

orquesta

J. M. Usandizaga Las Golondrinas - Pantomima

Alfonso X el Sabio Cantiga

A. Cabezoén Diferencias sobre el canto llano

del caballero

L. R. de Ribayaz Suite Antigua

Murfioz Molleda Miniaturas medievales

Padre Soler Tercer concierto

J.S.Bach Suite en Si menor

Borodin En el convento

Chopin Tristeza

Brahms Danzas Hungarasn.°5y 6
Vivaldi Concierto para 2 mandolinas y

orquesta

Pedro Chamorro. Mantiene la impronta de los
maestros Grandio en lo que se refiere a la busqueda
de la excelencia.

3 Historia del Festival de plectro de La Rioja, de Carlos
Blanco Ruiz, escrito a partir del archivo de la SAR (Sociedad
Artistica Riojana).
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La orquesta Gaspar Sanz grabé cinco discos

de vinilo. Los cuatro primeros los grabé en la
discografica Columbia, a mediados de los afios
60, concretamente en los afios 1965 y 1966, En
el afio 1969 grab¢ el disco al que me he referido
al principio, en Hispavox, que lo edit6 en 1970
y posteriormente lo reedit6 en 1974, también en
formato de cinta de casete.

En este apartado me referiré a los cuatro primeros
discos, que podemos agrupar en una coleccion de
diferentes géneros musicales, pero que guardan un
formato homogéneo, pues son discos EP (Extended
Play o reproduccion extendida), de duracion
intermedia entre los sencillos y los albumes LP
(Long Play). La duracion de cada uno de estos
discos es de aproximadamente unos 15 minutos,
contienen cuatro obras cada uno, y deben ser
reproducidos a 45 rpm.

Es significativo que no aparezca el nombre de
Orquesta Gaspar Sanz atun en los cuatro primeros
discos, sino que consta en ellos el nombre de
Orquesta de la AEPP (Asociacion Espafiola de

Pulso y Paa), asociacion en la que la Gaspar Sanz se

inscribié en 1961, afio de su nacimiento.

El primer disco del que trataré esta dedicado a los
pasodobles, y en él aparece esta mencién en su
portada. Grabado en 1965, contiene los siguientes
pasodobles:

*  Suspiros de Espafia (Alvarez)
e La Giralda (Juarranz)

e Clavelitos (Monreal)

e Esparia canii (Marquina)

Los dos primeros pasodobles, «Suspiros de
Espafa» y «La Giralda», apareceran también,
posteriormente, en el disco de Hispavox; ademas,
se trata de la misma version, adaptada por Manuel
Grandio como el resto de las obras. En esta primera
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PASODOBLES

ORQU
DE LA A E.P.P.

Director: M. GRANDI

grabacion la calidad es inferior a la que tendran las
obras en el LP de Hispavox, pero se reconoce a la
orquesta en ella.

También en 1965 la orquesta grabo otro disco en la
misma comparfiia, Columbia, con adaptaciones de
obras escritas originalmente para guitarra sola o
vihuela, y que son las siguientes:

¢ Romance anénimo.
e Estudio en Re Mayor (Sor).
e Estudio en Si menor (Sor).

e Villano (Gaspar Sanz)

Orquesta de 1a A E.P.P.
ASOCIACION ESPANOLA DE PULSO Y PUA

MANUEL GRANDIO

Director:

ROMANCE............ { ESTUDIO EN SI MENOR.... Sor

ESTUDIO EN RE MAYOR... Ser VILLANO.............. Gaspar Sanz

En este disco aparece la inica obra grabada por esta
orquesta cuyo autor es Gaspar Sanz, que da nombre
a la misma.

En el siguiente afio, 1966, la orquesta volvio a
grabar otro disco, esta vez dedicado a las cantigas
de Alfonso X el Sabio. En total son cuatro las obras



contenidas en este disco, y es un monografico de las
citadas cantigas.

Por ultimo, en este apartado incluyo otro disco
grabado a mediados de los 60 por la Orquesta
Gaspar Sanz en la discografica Columbia, que
coincide en sus caracteristicas de formato con
los otros tres. Pero este tltimo vuelve a ser de
musica popular y muy castizo, ya que contiene
cuatro obras tipicamente madrilefias, y su titulo
es «Recuerdo de Madrid». El afio de su edicién es
1966, y las obras que contiene son:

e Asies Madrid (P. L. Domingo).

*  Rosa de Madrid (Barta).

e Tirana (Esteve).

e Madrid — Cancién de la Maja (Villa)

El chotis Rosa de Madrid aparecera también en el
album de 1969, con la misma adaptacion de Manuel
Grandio, y que es una de las méas conocidas del
maestro. Igual que en el caso de los pasodobles,

la calidad de la grabacién es inferior en el primer
disco, de formato EP, y muy superior en la del LP
de Hispavox.
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A finales de la década de los 60, la Orquesta
Gaspar Sanz grabo un LP en Hispavox, disco en

el que supera significativamente la calidad de las
anteriores grabaciones, gracias tanto a los recursos
técnicos de esta discografica, como a la propia
interpretacion de las obras, mas cuidada en esta
ultima grabacion.

El disco se editd en 1970, y se reeditd en 1974,

esta vez también en formato de cinta de casete, un
soporte que se utilizaba de manera muy extendida
en esta época. Su duracion total es de 42 minutos.

Las obras que contiene son las siguientes:
Suspiros de Esparia (Alvarez)

e La mesonera de Tordesillas (M. Torroba)
e Cantos asturianos (G. Lago)

e La baturrica (Soutullo)

e La boda de Luis Alonso (Giménez)

¢ La Giralda (Juarranz)

*  Rosa de Madrid (Barta)

e Danza del molinero — Farruca de «EIl sombrero
de tres picos» (Falla)

e Siseta en Gerona (Moya)
e Elsitio de Zaragoza (Oudrid)

Los arreglos y la direccién estuvieron a cargo de
Manuel Grandio. Ademéas A. Moya intervino en el
arreglo de «El sitio de Zaragoza», obra en la que
incorporaron a la orquesta trompeta y percusion.
También en la sardana «Siseta en Gerona» fueron
incluidos instrumentos de viento empleados en esta
musica folclorica tipica de Catalufia.

Este repertorio representa un recorrido, un viaje
por diferentes regiones de Espafia, usando musica
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de caracter popular. Es de destacar que la Orquesta
Gaspar Sanz incluy6 una amplia variedad de

obras en su repertorio, en el que predominaban

las de caracter culto. Como indiqué al principio,

la eleccion de las obras del disco obedece a una
estrategia comercial para conseguir mayores
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ventas; y sin duda, este objetivo se consiguio,
pues incluso en la actualidad, 55 afios después,
aun es posible encontrar los discos de vinilo de
esta grabacion en mercados de segunda mano, en
Internet.

Los componentes de la orquesta que participaron
en esta grabacion, y a los que he entrevistado,
coinciden en recordar que la grabacion de este disco
les llev6 varios dias, en los que permanecieron en el
estudio de Hispavox hasta altas horas de la noche.
Carlos Jiménez Arévalo me indic6é que grabaron
también dos obras pertenecientes a «La Dolores»,
de Tomas Breton, concretamente la jota y el
pasacalle, pero que por restricciones en la duracién
del disco no se incluyeron.

En 1974 se reeditd este disco con otra portada
diferente, y una grabacion en formato casete.
Incluyo imagenes de los dos formatos.



Uno de los miembros de la Orquesta Gaspar Sanz
que participé en las grabaciones del anterior
apartado es Antonio Villarejo. Su instrumento

es la guitarra, y aunque ya no toca en orquestas,
sus comparfieros que siguen en activo me
proporcionaron el contacto para comunicarme con
él, y le llamé por teléfono. Se mostrd interesado
en participar en este articulo y le envié un
cuestionario por correo, que me remitié con las
respuestas en poco tiempo. También me envid
algunas fotografias de la primera época de la
orquesta, para incluirlas:

;Como llegaste a formar parte de la Orquesta de
Pulso y Pua Gaspar Sanz?

Manuel Grandio era vecino mio, incluso viviamos
en la misma planta. Empez6 a darme clases de
guitarra y entré en la orquesta.

(Recuerdas en qué afio entraste y cuanto tiempo
estuviste?

No recuerdo cuando entré y estuve hasta poco
antes de morir Roberto Grandio.

;Como era el ambiente dentro de la AEPP en
aquellos afnos?

Muy agradable

;Qué papel jugaba la orquesta dentro de la
asociacion?

Creo que era su razon de ser.

;Coémo se vivia el movimiento del plectro en
Espafia en aquella época?

Fuera de nuestro ambiente se confunde bastante
con una rondalla.

;Como eran los ensayos? ;Donde se realizaban y
con qué frecuencia?

Antes de la hora de los ensayos, se daban clases
a algunos alumnos que estaban apuntados. Para
miy creo que para el resto eran agradables. Se

hacian en un piso de la calle de la Palma y eran

dos veces por semana.

;Qué recuerdas de Manuel Grandio como director?
;Coémo era trabajar bajo su batuta?

Era muy satisfactorio, ademaés tenia una relacion
estrecha conmigo por ser vecinos.

;Como seleccionaban el repertorio? ;Existia un
criterio claro?

De acuerdo con el lugar donde fuera el concierto
y el tipo de publico.

(Coémo era la relacion humana dentro de la
orquesta?

Muy buena y agradable, al menos en mi época.

(Recuerdas conciertos especialmente significativos
o emotivos?

El Concierto de Aranjuez en el Conservatorio de
Musica de Madrid.
Concierto en el Palacio Museo Cerralbo.

;Participasteis en certdmenes, encuentros o
festivales?

En Logrofo bastantes veces, no recuerdo si la
orquesta, el quinteto o ambos.

(Qué tipo de repertorio soliais llevar a los
conciertos?

Mausica medieval, barroca, etc., y las concesiones a
veces obligadas de musica més popular.

;Alguna anécdota divertida o curiosa que
recuerdes?

Un concierto en Campo de Criptana después de
visitar unas bodegas...

;Participaste en la grabacion del disco de Hispavox
de 1969? ;Coémo fue aquella experiencia?

Una experiencia mas.
;Como se prepard la grabacion? ;Se hizo en varios dias?

Es posible, no recuerdo bien, porque hubo
muchas repeticiones ya que la sensibilidad de los
micréfonos era tan grande, que captaban el crujir
de algtn zapato, o el paso de alguna hoja de las
partituras.
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Foto de grupo delante del Castillo de la Mota, en el que
dieron un concierto. Agachado, el bandurrista Luis Rubio;
detras de él, a la derecha, Antonio Villarejo.

;Se hicieron otras grabaciones oficiales o caseras?
;Conservas alguna copia?

También se realiz6é una grabacion para una

serie de TVE sobre la zarzuela. Se grabé con la
Orquesta Sinfénica de RTVE, dirigida por Igor
Marquevich, en la Iglesia de los Dominicos en
Alcobendas. Creo que s6lo participamos algunos
de la Gaspar Sanz.

;Sigues en contacto con antiguos compafieros?
Con Joaquin Jalvo.

;Coémo te marcé haber formado parte de aquella
agrupacion?
Muy positivamente.

(Crees que hoy seria posible revivir un proyecto
similar?

Pensaba que ya se estaba haciendo.
;Qué le dirias a los jovenes que hoy se inician

en el mundo del plectro sobre aquel espiritu que
vivisteis?

Persistencia y que aprendan a disfrutar de esa
aficién.
ENTREVISTA A CARLOS JIMENEZ AREVALO

A Carlos lo visité en Madrid, ya que me invit6 a su
casa, y alli grabé la entrevista para transcribirla al
articulo:

;Cdémo fueron tus comienzos con Manuel Grandio?

Don Manuel Grandio era profesor de musica
en las Hermandades del Trabajo, y yo empecé
a tomar clases de guitarra alli con él, en el afio
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Carlos Jiménez Arévalo (izquierda) toca la bandurria
a diio con Roberto Grandio, que le acomparia con la
guitarra. Fotografia de 1977 en el Festival de plectro de
Logrorio.

1967 y estuve dos cursos. Como él vio que ponia
interés y progresaba, me sugirié que aprendiera
solfeo, pero yo no sabia a donde dirigirme,

y el Conservatorio me parecia algo lejano y
desconocido. En el siguiente curso me insistié en
el tema y se ofreci6 a darme clases particulares

a un precio asequible; gracias a que mis padres
hicieron ese sacrificio, pude ir a dar clases a su
casa dos veces por semana. Empez6 a enseflarme
solfeo, guitarra de forma mas intensiva, mucho
acomparfiamiento y manejo de tonalidades con el
Método Lluquet. Me animé a que me presentara
a examen libre de 1° y 2° de solfeo, y luego

libre de 1° de guitarra, cosa que hice. Justo en
ese aflo 1969 me invit6 a entrar en la Orquesta
Gaspar Sanz. Yo no tenia ni idea de que pudiera
haber una orquesta de bandurrias y guitarras
porque mis Unicas referencias eran las tunas y
rondallas. Quisiera relatar la primera vez que

oi a don Manuel tocar la bandurria; un dia en

la clase de hermandades trajo una bandurria,

la saco del estuche y empez6 a tocar. Me dejo
muy sorprendido, primero porque creia que

él era guitarrista, (craso error), segundo por la
belleza del instrumento, que era diferente a las
bandurrias que yo conocia en forma de pera, y
tercero porque empezo6 a tocar algo con una gran
sonoridad, muy brillante y de mucho virtuosismo.
Le pregunté qué era y me dijo: Es la “Invitacién al
vals” de Carl Maria von Weber; yo no lo conocia
y me parecio espectacular. Le preguntamos por
la bandurria y en seguida se apresur6 a decir:
“Mas bonita que la guitarra”, cosa que nos

dejo perplejos a algunos. De esta manera tome
conciencia de como podia sonar una bandurria.

Tocabas la guitarra, ;no?

Si, por supuesto, la bandurria vino unos afios
después. Don Manuel siempre decia que los
guitarristas leian poca musica y median mal,
que su formacion era muy individualista, que no
trabajaban en grupo, por eso nos incitaba a leer
mucho a primera vista. Al entrar en la orquesta
tuve esa oportunidad; yo estaba empezando el
solfeo y leer un pentagrama me llevaba toda una
mafiana, pero empezaron a lloverme partituras
sobre el atril y no tenia mas remedio que leer




y seguir la batuta. De repente me dijo que en
septiembre iriamos a los Festivales de Cuerda

de Logrofio, y a los pocos dias que yo tenia que
formar parte de un quinteto para concursar...
iqué susto! De guitarra ya iba yo algo aventajado,
pero de solfeo estaba muy verde. Empecé los
ensayos con el quinteto y Gregorio Rubio me dijo
enseguida: “jPero ti no sabes solfeo!” a lo que
respondi: “Pues claro que no...acabo de comenzar
hace dos meses”, pero como empecé a rendir,
tuvieron mucha paciencia conmigo tanto Ramén
Cabanillas, como Antonio Gonzalez y el propio
Gregorio, pero sobre todo mi muy querido amigo
Carlos Zarzalejo que tuvo una paciencia de santo
conmigo y me ayudd muchisimo, por lo que le
estoy eternamente agradecido.

Estuve trabajando duro todo el verano y nos
presentamos en Logrofio como Quinteto Sor,
ganando el segundo premio; el primero fue para
el Quinteto Cabezon, también nuestro. Ese fue
mi debut, en el Teatro Breton de los Herreros, de
Logrofio.

Justo a la vuelta de Logrofio se hizo un concierto
en la Casa de Aragon, y una actuacion el 12 de
octubre en el antiguo Circo Price, con su grupo
de danza; ya estaba planteada la grabacion de

un disco con Hispavox; ese célebre disco de la
Orquesta Gaspar Sanz se tuvo que grabar durante
dos o tres dias en sesiones nocturnas, porque la
gente tenia que trabajar.

. Te acuerdas de como eran los ensayos?

Ensayabamos martes y viernes de 20.30 a 22.30

y domingos por la mafiana de 11.00 a 13.00 h. A
los ensayos de la orquesta iba la gente que podia,
como pasa en nuestros grupos. Don Manuel
ensayaba con la gente que iba, y se quejaba
porque raras veces podia ensayar con el grupo

al completo; la verdad es que le echaba mucha
paciencia y empefio, y se consolaba diciendo: “O
esto o nada”.

Se iba ensayando, mal que bien, y los conciertos
iban saliendo gracias a su tesén y trabajo, porque
ademas era él quien hacia los arreglos, y el que
aclaraba dudas a la gente y nos ensefiaba. Era
como un padre para todos nosotros.

(Recuerdas como era el ambiente de la musica
de plectro en aquella época? ;Habia buena
motivacion?

Estaba, en general, en niveles bastante bajos
de calidad. No lo digo por jactancia, pero el

magisterio de Don Manuel con todo su historial,
el hecho de venir de la Orquesta Ibérica, de contar

con gente que también habia formado parte de

ella y poseedores de una buena técnica, asi como

alumnos suyos, hacia que la Orquesta Gaspar
Sanz no tuviera rival, era la mejor orquesta de

plectro que existia en Espafia. Habia unas cuantas
orquestas, pero adolecian de falta de técnica, poca
formacion musical de sus miembros y, a veces, de
muy floja direcciéon musical. La diferencia entre
aquella y estas era muy grande, y esto se vio en

los Festivales de Logrofio. El Quinteto Tarrega

cuando se present6 el primer afio de Festival en
Logroiio, arrasé porque la diferencia con el resto
de los grupos era abismal, y lo mismo ocurri6 el
segundo afo, por lo que el tercero le declararon

fuera de concurso; fue por lo que ese afio se

presentaron de Madrid el Quinteto Cabezén y el
Quinteto Sor, del que yo formaba parte: aunque

éramos de segunda fila, con trabajo y ensayos,
copamos los dos primeros premios. En afios
posteriores se empez6 a ver una mejora en la

calidad de los grupos y de algunos solistas, lo que

quiere decir que cundi6 el ejemplo. Surgieron
solistas como Feliciano Sousa, de Valencia, o
José Manuel Molina, de Cabra (Cérdoba), que
mostraron un progreso técnico notable. Y en
los grupos también se notaron mejoras en
técnica, ajuste, empaste, repertorio... es decir

que el Festival de Logrofio sirvié como espejo y

acicate para el progreso y la mejora de calidad.

Después, al internacionalizarse, las agrupaciones

que vinieron de fuera trajeron originalidad y
aires nuevos, pero no nos daban envidia ni nos
mojaron la oreja.

Y aparte de los conciertos de Logroiio, en el festival,
;algin otro concierto importante o significativo de

aquella época?

Hubo muchos importantes, por ejemplo, el
que tuvo lugar en el Museo Cerralbo, el 30 de

noviembre de 1969. Se dio un ciclo de conciertos

en Colegios Mayores, en colaboracién con
la Asociacion de Estudiantes Universitarios
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complacido por la versién de sus Miniaturas
medievales y al que acompaiiaba el Marqués de
Lozoya.

Se hicieron conciertos también con el Instituto
Nacional de industria y con la Caja de Ahorros de
Madrid.

Para terminar, ;qué les dirias a los jévenes como
mensaje edificante, por la experiencia que tu tienes,
sobre todo a los que se inician en el mundo del
plectro, que les pueda valer para estudiar?

Que les vendria muy bien conocer la historia
reciente de estos instrumentos, qué grupos

y el Centro de Estudios Universitarios; estos ha habido y qué trabajo se ha realizado. Por .
conciertos fueron gracias a la labor de Manolo supuesto estudiar a los maestros que ha habido
Morell, bajo de la orquesta y estudiante de de bandprr 1a, CONOCET SUS obras dl’dactlcas y
medicina, hoy eminente oftalmélogo y gran p§rfecc19nar la tecnica. Que estudien y sepan de
compafiero y amigo. doénde vienen estos instrumentos, de su evolucién,
que antes de pensar que estan descubriendo algo
Surgi6 la oportunidad de tocar con José Luis nuevo, investiguen y se enteren de si se ha hecho
Rodrigo, profesor del conservatorio y maestro de ya antes, de si existe un trabajo previo y de si ha
Roberto y de unos cuantos de nosotros. habido gente que les ha precedido en todo ese
Don Manuel arreglé para la Orquesta el Concierto esfuerzo de lograr poner a estos instrumentos en
de Aranjuez y lo estrenamos en Logrofio el el lugar que les corresponde y con la categoria

que se merecen. Y mantenernos siempre en
contra de la critica y falta de aceptacion de
parte del mundo de la musica, que sélo los veian

ano 1971. Luego se dio también en Madrid en
el Instituto Francés, en el Salon de Actos del
entonces Ministerio de Informacién y Turismo

y, por fin, en el Real Conservatorio de Madrid, como instrumentos de rondalla, incapaces de dar
concierto este muy importante por lo que costo calidad; y con la técnica y preparacion ac'le.(:l‘ladas,
introducir en él los instrumentos de pua. Esto demostrar, como ya se }}a hecho, sus pomblhdades
fue gracias a José Luis Rodrigo. Al afio siguiente y su gran capacidad artistica y expresiva.

él volvio a repetir en Logrofio con una version
para orquesta y solista de la Sonatina de Moreno
Torroba, hecha por el propio autor y adaptaciéon
de Don Manuel.

Postdata. - Una anécdota curiosa que ha recordado
Carlos, fue cuando un sefior llamo6 a Manuel
Grandio “Don Gaspar”, antes de un concierto,
confundiendo el nombre del director con el de la
Se dieron conciertos con solistas vocales, como orquesta.

Fernando Martin Villena y con un solista de oboe,
Vicente Martinez, creo recordar, para el que Don
Manuel arreglé un concierto de Telemann, otro
de Benedetto Marcello y el de oboe de Mozart.

En el afio 75 se celebré un importante ciclo de
conciertos en el Auditorio del Centro Parroquial
S. Juan Evangelista. Yo entré antes que Carlos Jiménez en la orquesta.
Don Manuel me dijo: “Oye, mira, tengo aqui un
alumno que quiero que le encamines un poco
para la orquesta”. Yo ya estaba en ella, llevaria un
afo y pico, y soy un poco mayor que él. Le ayudé
un poco al principio a estar conmigo de guitarra.

A Carlos Zarzalejo le hice una entrevista por
teléfono y la grabé para transcribirla en este
articulo. Esto fue lo que me conto:

El primero de mayo de 1976 la Orquesta abrid
un concierto en el Teatro Real, con asistencia de
S.S.M.M. los Reyes de Espaiia, actuacion muy
relevante.

En la temporada 76/77 se hizo un ciclo de
conciertos patrocinado por la Delegacién
Nacional de Cultura y organizado por la
A.LE. que tuvo por denominacién “Domingos
Musicales” que tuvieron lugar en su salén de
actos, sito, entonces, en la calle Marqués de

Monasterio 3, y en el que, ademas de la Orquesta  Me ha mandado un correo Antonio Villarejo con la

Gaspar Sanz, actuaron la ya constituida Orquesta  entrevista. A Antonio no lo conozco personalmente,
de Laddes, el Quinteto Tarrega, el Cuarteto COMO a VOSOtros.

Ibérico, el Diio Don Manuel y Roberto y algtin

guitarrista invitado. Antonio era vecino de don Manuel. Vivia en

el mismo edificio que don Manuel, puerta con
puerta. Y estaba en la orquesta, creo que después
que yo. Y tocaba la guitarra. El era arquitecto,

se licencié después, pues yo le conoci con 16 o
17 afios. Se retir6 de la orquesta hace ya muchos

También nos visité Mufioz Molleda, muy afios también. Y no ha vuelto; le trata Joaquin

Luego lo que pasa es que también estuvo tocando
la bandurria. Es muy espabilado, con la musica
tiene mucha relacion y toca la bandurria y la
guitarra, y tiene la carrera y todo, este Carlos es
muy afamado, y muy inteligente.

También se dio la oportunidad de trabajar con el
compositor Salvador Ruiz de Luna, que dedicé
dos obras a la orquesta, “Zapateado del Si” y “Son
y Compas”.
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Jalvo, que es un componente de la orquesta que
toca el laud, es muy amigo de él, de Villarejo, y
Jalvo también es arquitecto.

Cuando entraste en la orquesta Gaspar Sanz ;Te
acuerdas de los comparieros que habia ya en ella?

Estaba toda la saga de los Tabernero®, estaba la
saga de los Rubio’, que era el padre y el hijo,
estaba Antonio Gonzélez, que sigue estando
ahora. Antonio Gonzalez, “Fl finalista”. Tiene
ahora, yo tengo 74, pues él tendra 84 afios.

La Asociacion Espaiiola de Pulso y Pia y la
Orquesta Gaspar Sanz, ;son la misma cosa?

Si, la asociacion es una organizacion, tal como
nosotros ahora mismo, es la misma asociacion.
Lo que pasa es que dentro de la asociacion
existen varias orquestas y dentro de ella estaba
la Orquesta Gaspar Sanz, estaban los quintetos y
ahora mismo, pues esta también en la orquesta
espanola®, que cambiamos el nombre. Bueno
antes se llamaba Grupo Ibérico. Cuando volvi,
que fue en el ano 2014 o 2015, fue cuando Claudio
Tabernero se murié y le hicimos un concierto

de homenaje. Y entonces cambiamos el nombre
de Grupo Ibérico. Antonio Navarro, que es el
director actual, luego la denominé Orquesta
laudistica espariola, que es como nos llamamos
ahora, pero es la misma orquesta con muchos de
los componentes que habia en ella, pero luego
otros nuevos han llegado después.

Era una orquesta que sobresalia sobre las otras
orquestas de plectro en su época, en los anos 60.
Entonces nosotros éramos los mejores. En los
Festivales de Logrofio dejamos de ir a competir
porque siempre ganabamos. Estuvimos yendo

a los certamenes y era una competiciéon. Luego
lo transformaron en internacional, en concurso
internacional también, y venian de Italia y del
este de Europa y todo.

Y los ensayos eran en la calle de La Palma, ;no?,
que esa direccioén estd muy mencionada al hablar de
estas orquestas de plectro de Madrid.

Estuvimos ensayando hasta el Grupo Ibérico, que
ensayaba en la calle La Palma, y después, no sé en
qué afio fue, debia de ser en el 2013 o en el 2014, o
por ahi, decidieron irse. Vendieron el piso porque
era propiedad de la asociacion, y se trasladaron a
donde estaban ahora, en Villaamil, compraron el
local. Poco después entré yo en la orquesta.

El repertorio, ;como lo escogiais o lo escogia,
imagino que seria Manuel Grandio?

El era el que hacia las transcripciones, el que
hacia los arreglos. Bueno, hay muchas obras

de entonces que tocamos ahora, Cérdoba, por
ejemplo, la tocamos ahora mismo, en un arreglo
de él, pero hay un montoén.

4  Consta que hacia 1970 tocaban en la Orquesta Gaspar
Sanz: Claudio Tabernero, Ernesto Tabernero y Enrique
Tabernero.

5  Serefiere a Gregorio Rubio y a su hijo Luis, padre e hijo.
6  Orquesta Laudistica Espafiola, que dirige Antonio
Navarro.

Yo es que veo que en el repertorio hay musica muy
popular y luego musica culta, o sea, hay de los dos

extremos, y me imagino que se escogerian las obras
segin donde fuerais a tocar.

Lo que pasa que normalmente el repertorio esta
integrado por arreglos de Manuel Grandio y de
German Lago, que son los dos autores principales,
los dos arreglistas principales que usamos en

la orquesta, principales porque son los mas
frecuentes.

.Y como eran los ensayos con el maestro Manuel
Grandio? ;Te acuerdas de algtin aspecto a resaltar?

Estaban las bandurrias primeras, el contralto, que
era Claudio, se ponia casi delante de todas las
bandurrias, delante de las segundas, y estaban a
la izquierda las primeras bandurrias, detras de
las primeras estaban las segundas bandurrias. Y
detras de la de los latides, las guitarras.

Y Manuel Grandio, se dedicaba a esto, solamente.
Yo estuve con él 3 afios y medio, estudiando
solfeo y guitarra. Yo hice primer y segundo cursos
de solfeo y primer y segundo de guitarra por
libre. Y luego me dijo “ya en tercero, te vas al
conservatorio y sigues t4”. Y yo el tercero ya lo
hice con José Luis Rodrigo, no sé si te sonara.

Pues me lo mencion6 Carlos Jiménez, hablaba
mucho de él y me dijo que tocé el concierto de

Aranjuez con vosotros.

Estudiando con él por tercero, cuarto y quinto.
Sexto y séptimo, lo hice con Ariza, y el octavo con
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Jiménez, y es que es muy parecido a mi, lo que
pasa es que iba por detras de mi, porque yo era
mayor, yo tengo tres afios mas que él. Yo incluso
estuve dando alguna clase con Sainz de la Maza,
de los primeros afios, cuando entré en tercero.

.Y te acuerdas de algiin concierto especialmente
significativo o emotivo? Algin concierto como
este que me decia el otro Carlos, el concierto de
Aranjuez con José Luis Rodrigo, y otro concierto,
que creo que era de Ponce.

Tuvimos algin concierto mas. Yo creo que habia
un concierto de Ponce que ahora no me acuerdo
mucho.

;T estuviste en el disco de Hispavox, este del 69?

Si, lo grabé con la orquesta, claro. Estuvimos tres
dias en los estudios de Hispavox grabando el
disco, durante ocho horas diarias, mucho.

Y en las otras grabaciones con Columbia, de los
otros discos mas pequenos. Fueron cuatro, uno

con cantigas de Alfonso X, y luego hay otro de

pasodobles que también se grabd.

En el de Hispavox, ;quién decidi6 el repertorio del
disco?

El de Hispavox fue un disco que se hizo en la
época de Franco. La idea era poner obras de
cada una de las regiones de Espaifia, porque si te
fijas, pues hay un pasodoble, una sardana, una
jota, un chotis, la Rosa de Madrid. Bueno, era la
representacion de cada una de las regiones de
Espaifia. La idea era dar un conjunto de musica
folclorica y popular de regiones de Espaiia. Por
eso pues tuvo mas renombre.

Ese disco esta muy bien, el sonido perfecto, pero
muy comercial.

Que se vendiera por un lado y luego que fuera
muy popular para que la gente contactara con el
disco y lo comprara.

;Qué guitarra tienes?

Yo tenia una guitarra Ramirez, y anteriormente
otra que era de Contreras. La Ramirez me la
compré hacia el afo 74, por ahi, y Gltimamente la
que uso es la que me facilit6 José Miguel Moreno,
un laudista, y constructor de laides, de guitarras.

José Miguel lo que hace es restaurar guitarras y
las cajas de resonancia, las monta él, y es muy
conocido. Toca muy bien el latid renacentista,

y la guitarra, por supuesto; ha grabado ocho
discos. Y luego se dedica, pues a fabricar o a
montar guitarras nuevas. Bueno, es un técnico
de arquitecturas de guitarra de lo que es caja de
resonancia de las guitarras Alhambra. Hay una
guitarra Alhambra que lleva su nombre, José
Miguel Moreno, y te cuesta 10000 € o 12000 €
aproximadamente, y a nosotros nos las vende

a un precio bastante reducido porque no son
guitarras nuevas ni construidas desde cero, pero
tienen unas cajas de resonancia que son las
pruebas que él hace para mejorar la calidad de la
resonancia de la guitarra.
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(Has oido algun concierto ultimamente?

Hace poco estuvimos en dos conciertos, uno de
Manuel Barrueco y otro de David Russell, que
han venido aqui al Auditorio Nacional a tocar dos
conciertos, y estuve con Carlos escuchandolos.

He digitalizado unas cintas que me dejo Carlos
Jiménez, de entrevistas de la radio de los afios 70,
en las que hablan los maestros Grandio. Y tras

su muerte en 1979, les hacen un homenaje en la
radio, y habla Enrique Garcia Asensio muy bien de
Roberto Grandio, que habia sido alumno suyo.

Garcia Asensio nos conocia a nosotros y llamaba
a don Manuel cuando necesitaba musicos de
instrumentos de ptia y guitarras. Yo estaba en
algunas actuaciones de estas cuando necesitaba
un quinteto, pues algunas veces nos llamaba a
nosotros.

Yo estuve con el quinteto de los maestros
Grandio. Viajamos por toda Espafia dando
conciertos con el Quinteto Tarrega. Luego
también con el Quinteto Sor.

Para terminar, hablame de la Orquesta de Laudes
Esparioles de Roberto Grandio, de cuando se fundo
a mediados de los setenta.

Roberto dijo: “yo voy a hacer una orquesta de
pua’, y escogid de entre todos los que tocaban

la bandurria, los que consideraba él que eran
mejores. Y la guitarra no tuvo cabida en la nueva
orquesta. Estuve yo dos o tres afios tocando el
archilaid para estar en la orquesta de Roberto,
porque si no, no estabas.

A mi lo que me maravilla es que, en la época
actual, Pedro Chamorro haya aunado a toda esa
gente, bueno, y haya hecho el concierto que hizo
en el auditorio’, porque reunir a tanta gente no
es facil, menos haciendo musica de alto nivel. Lo
que pasa es que cuenta con que toda esa gente ha
estudiado con rigor académico, y eso antes no lo
habia. Vamos, de hecho, no habia ni licenciatura.
Bueno, Antonio Navarro es licenciado, pero se
tuvieron que ir todos los licenciados, incluso
Chamorro, que es mas joven que Antonio, a
Barcelona, O sea, porque aqui en Madrid no habia
licenciatura de bandurria.

Entre los autores que han compuesto para
nuestros instrumentos, esta José Barroso, que
tiene una obra de musica basada en unos cuadros
de impresionismo. Son cuadros que reflejan el
amanecer, el rio fluyendo, la calle San Lazaro; son
cuatro temas de una misma obra. Barroso esta
obra la hizo para instrumentos de pua y nosotros
la tocamos de vez en cuando, y estd muy bien.

7 Se refiere al concierto en el Auditorio Nacional de Madrid
de la Orquesta Roberto Grandio, dirigida por Pedro Chamorro,
en marzo de 2025. Sobre el escenario actuaron 150 personas.



LA GUITARRA CLASICA Y EL
GLISSANDO DE UNA: UNA MIRADA
HACIA ORIENTE

El glissando de ufia en la mano izquierda es

una derivacion y adaptacion de una técnica de
pulsacién antigua, que permite una expresividad
melismatica que imita las naturales inflexiones de
la voz humana y su verdad emotiva.

El instrumento de cuerda frotada mas antiguo

que emplea esta técnica es la lira bizantina, que se
expande desde el siglo X por todo el Mediterraneo
y Europa, adoptando diferentes formas y nombres,
por ejemplo, la lira de Creta, la lira de Calabria, la
gadulka de Bulgaria o el kamanché de Turquia. En
India se utiliza en instrumentos como el sarangi, de
cuerda frotada y el sarod, de cuerda tafiida.

Internationally renowned Sarod virtuoso Rajeev
Taranath ji shares mesmerizing tune from his
recital

Ver video 1
Rajeev Taranath. Maestro de Sarod.

Al igual que la técnica del dedillo de la vihuela
renacentista pervive en instrumentos de la familia
del ladd, esta técnica de pulsaciéon ancestral

se mantiene vigente en muchas culturas. Su
adaptacion y desarrollo supone un nuevo reto que
acerca la guitarra al lenguaje de la musica oriental.

Observamos la influencia de los instrumentos

de arco en la guitarra en la musica clasica de la
época romantica. Compositores como Paganini,
Sarasate o Quiroga desarrollan en el violin (hijo

de la lira bizantina) el glissando producido con la
yema. El diapason sin trastes facilita el portamento
de sonidos, el pizzicato de mano izquierda, los
ligados, trinos y grupetos, convirtiéndose en un
instrumento ideal para el virtuosismo melédico.

La influencia del maestro violinista Niccolo
Paganini en los compositores-guitarristas de

la época se evidencia en la conclusién a la que
llega Ricardo Barcel6 en su articulo “Del violin

a la guitarra. Influencias en la técnica, escritura,
organologia y expresion”, publicado en la revista
Roseta

...La guitarra clésico-romantica experiment6 un
salto evolutivo en el ultimo cuarto del siglo XIX
transformandose en la guitarra contemporanea.
Sin embargo, las principales caracteristicas
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https://www.youtube.com/watch?v=QJqpc75pAiw&t=81s
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recibidas de los instrumentos de arco ain

perduran en el estilo de la guitarra actual, asi
como en el del violin de nuestros dias perdura,
de alguna forma, la inspiracién guitarristica de
Paganini.

Para dignificar a la guitarra y llevarla a los grandes
auditorios, los compositores guitarristas que viven
la transicion del Barroco al Clasico-Romantico
toman como modelo melddico y expresivo al violin,
y como instrumento orquestal de referencia al
piano. Las aportaciones didacticas, entre otros, de
Juan Antonio de Vargas y Guzman y Francisco
Rodriguez “el Murciano”, continuando con Dionisio
Aguado, Fernando Sor, Mauro Giuliani, etc. hasta
llegar a Julidn Arcas y Francisco Tarrega; crean

las bases técnicas que sustentaran al instrumento,
ampliando y diversificando el repertorio para
guitarra.

Dentro del mundo de la guitarra clésica, en los
primeros afios 60 del siglo XX, ya se habian
producido encuentros entre Oriente y Occidente de
la mano de musicos como Julian Bream. Llevado,
en un principio, por una inquietud y bisqueda
espiritual, se acerco a la cultura de la India y se
encontrd con una musica que le cautivo y fascind,
definiéndola como la manera mas natural de hacer
mausica.
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Una relacién musical y de amistad mantenida en el
tiempo fue la de Yehudi Menuhin con Ravi Shankar.
Ambos se conocieron en los afios 50, y fruto de
esta amistad surgieron colaboraciones discograficas
(West meets East 1966) y conciertos juntos. La
admiraciéon mutua y la curiosidad por conocer las
tradiciones musicales que portaba cada uno dio
lugar al encuentro cultural con naturalidad.

En 1977 el compositor guitarrista Carlo
Domeniconi cre6 el primer curso oficial de
Guitarra Clasica en el Conservatorio Nacional de la
Universidad de Estambul. Ademas de continuar el
legado del paradigma del compositor intérprete que
se nutre de las musicas populares, y de las distintas
corrientes de la musica académica y el jazz;
también es un precursor de la confluencia Oriente
Occidente, al ampliar el repertorio de guitarra
clasica con composiciones que se inspiran en los
lenguajes musicales de India y Turquia.

En este seguimiento historico, es interesante
observar como la diversificacion organolégica de

la guitarra dio a luz a la guitarra sin trastes en los
aflos 70, en Turquia, la puerta de Oriente, de la
mano del musico tradicional, guitarrista clasico

y de jazz, Erkan Ogur. El diapasén sin trastes,
como caracteristica organoldgica diferenciadora,
genera una mejor adaptacion del instrumento para
interpretar la musica clasica de Oriente Medio.

Mas recientemente, el disefio ideado en 2008

por el guitarrista Tolgahan Cogulu, amplia sus
posibilidades, con la guitarra microtonal ajustable,
basada en la investigacion del microtonalismo, y en
prototipos histéricos de guitarras microtonales, que
se remontan a mediados del siglo XIX.


https://www.youtube.com/watch?v=jxticeCMmPA
https://www.youtube.com/watch?v=jxticeCMmPA

History of the Microtonal Guitar

Ver video 3

Revision historica de la guitarra microtonal
realizado por Emre Unlenen y Tolgahan Cogulu

Los estudios sobre microtonalidad en el siglo XIX
dieron lugar a prototipos de guitarras microtonales,
creados por pioneros como Louis Panormo

junto a Thomas Perronet Thompson (guitarra
enarmonica, 1829) y René Lacote (guitarra con
trastes moviles, 1845). En la primera mitad del

siglo XX, musicos como Kochendorfer, Carrillo,
Héaba y Novaro impulsaron nuevos experimentos
microtonales. Méas tarde, en 1985, Walter J. Vogt
ide6 un sistema de trastes ajustables que inspiro

el disefio perfeccionado de Tolgahan Cogulu antes
mencionado. Gracias a estas innovaciones llegamos
al momento presente, en que se amplian los
horizontes y las posibilidades musicales, tendiendo
un puente entre Oriente y Occidente, gracias a los
compositores contemporaneos que crean nuevos
repertorios para el instrumento, y también al apoyo
de instituciones como el Conservatorio Estatal de
Musica de Turquia, en la Universidad de Estambul.

ENCUENTRO CON EL GLISSANDO DE UNA

Desde mis inicios como guitarrista, siempre

senti curiosidad por explorar nuevas formas de
expresion en la guitarra, influenciado por estilos

e instrumentos que escuchaba en mi juventud.
Gracias al maestro Ravi Shankar, pionero en
llevar la musica clésica tradicional de India a
Occidente, me interesé en el sitar, la tabla y la
bansuri, instrumentos portadores de una tradicion
musical compleja, donde se desarrolla la capacidad
de improvisacién de melodias ornamentadas,
enraizadas en una gran variedad de secuencias
ritmicas.

En el contexto de la grabacion de una
improvisacion musical, a principios del afio 2000,
tuve la fortuna de encontrarme con el recurso del
glissando de ufia de una forma espontanea. Por
error, pisé la cuerda con la ufia y quedo registrada
una muestra de un sonido con un matiz de color
diferente al glissando convencional de yema.
Comencé a explorar a fondo ese sonido antes de
tener conocimientos previos sobre la existencia
de esta técnica. A partir de ahi, voy descubriendo
poco a poco su potencialidad expresiva. Para
ganar precision, se me ocurre una idea sencilla:

Instrumento de la familia del laid, del miisico egipcio
Har-Mose (1490 a.C.), directamente relacionado con el
gembri, el tidinit y el n’goni, instrumentos tradicionales
de Africa Occidental

crear con una lija fina un surco en cada ufia de la
mano izquierda, para deslizarme por la cuerda en
el diapasodn, tal como si fuera una rueda de tren
sobre una via. De este modo voy desarrollando
una mayor seguridad, libertad y fluidez en la
improvisacion melddica y ornamentacion en las
tres cuerdas de nylon.

Posteriormente, comienzo a investigar los origenes
del glissando de ufia en internet, encontrando
antecedentes, en primer lugar, en el sarod de India;
aunque no encontré una forma convencional de
uso, sino que podia variar, segin el intérprete.

Més tarde, pude comprobar con gran asombro

su efectividad en los instrumentos de arco
descendientes de la lira bizantina, que si comparten
una forma convencional de pulsacién de mano
izquierda, la cual consiste en ejercer presion lateral
en las cuerdas con las uiias.

En una ultima etapa me dispongo a ordenar mis
conclusiones, para desarrollar una obra para
guitarra, inspirada en el Mediterraneo, como
marco de referencia cultural. El concepto sonoro
desarrollado en el disco “Concierto de Guitarra
Creativa ORIRI” sintetiza, en un contexto musical
dindmico, la invencion de recursos idiomaticos,
junto con técnicas propias de la guitarra, y otros
instrumentos afines de culturas diversas.

No puedo decir qué es primero, si mi interés por el
instrumento o por las diferentes culturas musicales.
Lo que si es cierto es que la guitarra me sirve de
vehiculo para acercarme a los lenguajes concretos,
a las inflexiones y acentos de ciertas culturas. Tanto
en mi primer album para guitarra solista como en
mi primer libro editado de partituras, la mirada se
vuelve hacia los origenes historicos de la guitarra

y otros instrumentos relacionados de la familia de
la cuerda, para crear una estética que se sitie en la
musica contemporanea actual.
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https://www.youtube.com/watch?v=AQgybkGPETU

ANDO) [

Dario Gonzalez Moreira “Tagelmust” En esta linea, encuentro una confluencia de ideas

entre el “Concierto de Guitarra Creativa ORIRI”
] r ] y la obra para violonchelo y orquesta del maestro
- . - Luis de Pablo titulada “Frondoso Misterio”. Por
ejemplo, el hecho de que el vibrato no se considere
5_. - decorativo, como adorno, sino que constituye una
. - parte indisoluble del concepto sonoro. En ORIRI
- h el glissando de ufia, en sus diferentes variantes, se
] emplea de forma intencionada y consciente, siendo
un elemento compositivo fundamental de la obra.
Este recurso se desarrolla en un amplio espectro

Ver video 4 . ..
de color y texturas, combinado con técnicas

Dario Moreira, variacion sobre el estudio VIII extendidas como la alzapua de indice y el tapping,
Tagelmust, del libro 12 Estudias para Guitarra asi como métodos convencionales de interpretaciéon
(2019) y diferentes usos de la armonia.

Right hand: Strike with the body of Left hand: Play the melody with the nail glissando technique.

the nail of the index finger Always with finger 1, hooked on the first string.See appendix for complete explanations.
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Dario Moreira, Concierto de Guitarra Creativa ORIRI, movimiento 3: Living Drom, compases 102—130.
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https://www.youtube.com/watch?v=mkAdh4LdqIU

En una presentacion en video de “Frondoso
Misterio”, el maestro Luis de Pablo da a conocer
sus ideas musicales y la inspiracioén de esta obra,
surgidas del kamanché de Turquia (Min. 27:03).
Habla de la verosimilitud de este instrumento de
cuerda frotada con las naturales inflexiones de la
voz humana, donde prevalece, por encima de la
pureza del sonido, la expresividad musical. Sefiala
esta cualidad como “parlando molto tenero” en
contraposicion a la concepcion del sonido en la
musica clasica occidental, donde se persigue y se
prioriza el canon clasico de la perfeccion.

Como conclusion planteo algunas preguntas que

surgen ante la idea de adaptar a la guitarra clasica
la pulsacidon de los instrumentos descendientes de
la lira bizantina, aplicando un pequefio surco en el
borde de la ufia que permita pisar la cuerda y, a la

vez, “enganchar” el dedo para deslizarse a través del

mastil; un experimento que, de forma coherente,
doy a conocer como glissando de uiia.

cAmplia verdaderamente los recursos timbricos-
expresivos de la guitarra? El glissando convencional
es una técnica que se ha expandido a todos los
géneros y estilos musicales. Su efectividad se

ha experimentado y probado con éxito en la
guitarra clasica, acustica, eléctrica, etc. Este hecho
es un buen punto de partida para el desarrollo

del glissando de uiia, y brinda la oportunidad

de experimentar variaciones diferentes y
complementarias, para descubrir nuevas
posibilidades en la paleta de colores de la guitarra.

;Se ha adoptado esta técnica a la guitarra en
India, cuando se improvisan ragas? El sarod es un
instrumento tradicional de la musica clasica de la
India que tiene un diapason sin trastes y se toca
presionando con el cuerpo de la uiia las cuerdas.
Esta referencia podria dar lugar de forma natural
a una adaptacion a la guitarra. Aunque no he
encontrado evidencias que confirmen este hecho,
existe un instrumento reciente de cuerda indio
derivado de la guitarra hawaiana, el hansa veena,
en el cual se utiliza el deslizado de bottleneck, con
un resultado similar al glissando de ufia.

¢ Verdaderamente, es una técnica de facil adaptacion
para el guitarrista clasico? Segin mi experiencia, no
solo se adapta facilmente al guitarrista clasico, sino
también puede resultar muy eficaz para guitarristas
que toquen diferentes estilos, como blues, jazz,
country, folk, etc. También he experimentado

con buen resultado sobre cuerdas de acero. Para
combinar el glissando de ufa con las técnicas
convencionales y no producir ruidos es conveniente
mantener cortas las uflas de la mano izquierda,
teniendo en cuenta que el surco que se necesita
limar no es mayor de 1 milimetro.

¢Podria potenciar la expresividad idiomatica
oriental en instrumentos microtonales y sin trastes?
Aungque no he tenido la ocasién de practicar

en instrumentos microtonales o sin trastes,
imagino que, como ocurre en el sarod de la
India, el glissando de ufia te permitiria practicar
portamentos ligeros que unieran varias notas
con suma facilidad. El hecho de tener un punto
de presion solido, como es el surco de la ufia,
delimita de una manera precisa el punto nodal
que queremos tocar (en su tono justo o cuarto de
tono). Esta técnica puede ampliar la expresividad
de instrumentos microtonales o sin trastes, al
igual que puede aplicarse en una variedad de
instrumentos de cuerda frotada y pulsada mas
tradicionales, como las familias del laud y la
guitarra, ampliando su riqueza expresiva.
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https://www.youtube.com/watch?v=SRT9ahGaFPc&list=RDLVSRT9ahGaFPc&start_radio=1&t=1531s
https://www.youtube.com/watch?v=SRT9ahGaFPc&list=RDLVSRT9ahGaFPc&start_radio=1&t=1531s
https://www.youtube.com/watch?v=4o8aat9V0gE

CLEOFE GARCIA CANO
Ingeniero Técnico de Telecomunicacién
Especilidad: Sonido e Imagen

EL REFUERZO
ELECTROACUSTICO

Aungque el titulo de este articulo pueda parecer
algo misterioso para algunos, sélo es la expresion
que define, de forma general, lo que es mas
conocido por la mayoria de los mortales como
“Amplificacion”, en realidad se refiere al “Refuerzo
Sonoro” con sistemas electroacusticos. Sobre

estos conceptos trataré de hacerme entender

por los no introducidos ni especializados en el
mundo del sonido en general. Para ello, intentaré
describir los conceptos basicos necesarios, sin
profundizar, para entender lo que nos dice un
técnico de sonido cuando nos habla con palabras
“raras” al explicarnos un proyecto de refuerzo
electroacustico, refuerzo sonoro o amplificaciéon
(utilizaré estos términos indistintamente para mejor
entendimiento). A mi me gusta mas el primero, por
deformacién profesional y porque creo que es un
concepto mas amplio. Otros lo llaman “sistema de
megafonia”, pero este nombre no es utilizado en

el mundo del sonido en directo profesional, tiene
otras funciones y se utiliza en otros ambitos como
aeropuertos, supermercados, etc. Estos sistemas
no requieren tanta calidad de sonido como el que
le llega al publico en directo, ya que se utiliza
principalmente para avisos en edificios publicos y
seguimiento de un espectaculo dentro de un teatro
en zonas exteriores a la sala donde se lleva a cabo
la representacion (camerinos, pasillos, talleres
técnicos, etc.). Por tanto, para mi, un sistema de
megafonia es otra cosa.

No obstante, lo primero que tenemos que tener
claro es el significado de los conceptos técnicos.
Haré una pequefia definicién de cada uno de ellos.

-96- ALZAPUAN.32-2026

Dejaré enlaces a videos que he seleccionado de
internet, los que creo que son “entendibles” y son
correctos técnicamente, intentando complementar
muchos aspectos de esta especialidad, para los que
se necesitaria el espacio de varias revistas como
esta. Decir también que no voy a entrar en aspectos
técnico-fisicos de la ingenieria de sonido, el
proposito unicamente es introduciros en conceptos
basicos que os sirvan a todos los que tenéis algo de
curiosidad por estos procesos, los que creo que a los
musicos les viene muy bien conocer.

Cuando se habla de “amplificacion” casi todo el
mundo entiende, aunque sea de forma abstracta,

lo que se quiere decir: utilizaciéon de elementos

o dispositivos electronicos en un espectaculo
musical, o de texto, conferencia, etc., para producir
un aumento del nivel de sonido o presion sonora
que llega al publico con respecto al que le llegaria
si no existiera la amplificacion, procedente de un
escenario, un estrado, o de cualquier espacio desde
donde se esté produciendo el evento. A todos estos
dispositivos empleados para tal fin se les llama
sistema electroacustico, comunmente llamado
“equipo de sonido”, sin el cual no podriamos llegar
a toda la audiencia con el nivel deseado, tampoco
podriamos cubrir un espacio demasiado grande con
un nivel de presién sonora 6ptimo.

Cuando hablamos de “amplificacion”, parece que
nos estamos refiriendo Gnicamente al sonido
amplificado que percibe el publico, sin embargo,
cuando nos hablan de “sistema electroacustico”
no nos estan hablando tnicamente pensando en



el publico, sino en todo lo que tenga que ver con
reforzar electronicamente el sonido de cualquier
fuente sonora del espectaculo hacia cualquier
destino del mismo. Por ejemplo, el sistema de
monitores de escucha para los musicos o artistas en
general dentro del escenario, o aledafios, sistema
de megafonia (ahora si) para distribuir el audio por
camerinos y otras estancias donde se necesite un
seguimiento del evento en cuestion, etc. Por este
motivo, los que asistais a una 6pera con la orquesta
en el foso, podréis observar que existe microfonia
instalada, tanto para la orquesta, como en la

boca (corbata) del escenario, sin embargo, no se
amplifica nada para el publico, la funcién de dichos
micréfonos es recoger el sonido del espectaculo
para enviarlo a la megafonia del edificio, camerinos,
grabacioén y a cualquier zona externa a la sala, o
dispositivo donde se necesite tener un seguimiento
sonoro del espectaculo. Para esto también se utiliza
un sistema electroacustico. Todos estos procesos

el publico no los percibe, incluso desconoce

su existencia. Podriamos decir que el refuerzo
electroacustico, se refiere a cualquier refuerzo
sonoro necesario en un espectaculo, producido

por un Sistema Electroactstico completo, aunque
aqui me centraré en las partes del sistema que se
dedican a cubrir la zona de audiencia (publico) y el
escenario, las cuales describiré mas adelante.

En nuestro ambito de instrumentos de plectro y
guitarras tenemos muchas situaciones donde nos
ayuda utilizar los sistemas electroacisticos como
herramienta dentro del escenario, no sélo para el
publico. Por ejemplo, en el caso de un escenario
grande, donde la distribucion de la orquesta,
incluso grupos mas pequefios, impide la escucha
correcta del sonido proveniente de cualquier
seccion o instrumento en la ubicacién de otros
componentes de la propia orquesta, en este caso,
una solucién que se adopta en muchas ocasiones
es emplear un sistema electroacustico, o equipo
de sonido, para reforzar la escucha de todas las
secciones orquestales alld donde se necesite,
pudiendo discriminar qué seccién o secciones de
instrumentos necesitan ser reforzados y en qué
zonas de la orquesta.

Existe una polémica desde hace tiempo, sobre

todo en determinados tipos de musica, por el
hecho de utilizar amplificacion para reforzar el
sonido hacia el pablico, ya que se considera (cada
vez menos) que se rompe la pureza, o riqueza

de la ejecucion, todo esto lo he vivido durante

afnos con mi actividad profesional en el mundo

de la 6pera, incluso hemos visto como se para

una representacion, por las protestas del publico

al detectar que el sonido provenia, por error, de
unos altavoces. También tenemos ejemplos de lo
contrario, de como el refuerzo sonoro ha favorecido
y ha hecho posible que se puedan ofrecer
conciertos para una gran cantidad de publico de un
género considerado “puro” como es el flamenco,

en este caso ya se asumi6 hace mucho tiempo que
la amplificacion, como herramienta primordial,

ha hecho que este tipo de arte sea conocido y
admirado por millones de personas que, de no ser
por los conciertos masivos que se ofrecen utilizando
el refuerzo electroacuistico a gran escala, no habria
salido de los tablaos, o circulos reducidos, ni
llegado a tanta gente simultaneamente. Me atrevo
a afirmar que el nivel de presion sonora en algunos
espectaculos de este género musical ha superado

al nivel de presion sonora que podemos escuchar
en muchos conciertos de rock, en los cuales es
impensable que se puedan llevar a cabo sin utilizar
sistemas electroacusticos de gran potencia, incluso
se puede decir que el rock, y muchos otros tipos de
musica, no existiria como lo hacen en la actualidad
sin la utilizacioén de estos sistemas. Ahora esta muy
de moda la palabra “Unplugged” para referirse a
los conciertos “actsticos” de rock, o pop, que se
llevan a cabo “desenchufados”, cuando en realidad
no es asi, lo cierto es que en esos formatos también
estan “enchufados”, ya que en todos ellos se utiliza
la amplificacion y equipos electronicos, en algunos
casos muy sofisticados.

Para cerrar esta pequefia introduccién, lo haré
utilizando una frase muy conocida, con la
intencion de ayudar a entender el concepto de la
“amplificaciéon”: “LA ENERGIA NI SE CREA NI

SE DESTRUYE, SOLO SE TRANSFORMA”. Os
preguntaréis qué tiene que ver esto con los sistemas
de refuerzo sonoro. Voy a intentar explicarlo. El
sonido es un tipo de energia, en concreto energia
mecéanica que se propaga en forma de ondas
sonoras, las cuales son percibidas por el oido
humano, a través de un medio de transmisién como
el aire, el agua, o sdlidos. Si queremos aumentar

la cantidad de energia mecanica que produce un
sonido, por ejemplo, de una bandurria, tendremos
que tocar mas fuerte, eso ocasionara que suene mas
estridente, puede que esto no nos importe, pero el
problema surge cuando queremos que suene mas
de lo que la capacidad sonora del instrumento nos
puede dar, en este caso no podemos aumentar la
energia mecénica que produce el sonido. Llegados
a este punto nos tenemos que plantear utilizar otro
tipo de energia y transformarla para aumentar

la energia sonora de nuestro instrumento, ;qué
tipo de energia utilizamos?, la respuesta es la
energia eléctrica, es decir, empleamos dicha
energia eléctrica para transformarla en energia
mecéanica, ;como?, con un sistema electroacustico,
el cual transforma, primero la energia mecanica

en eléctrica (micr6fonos), esta energia eléctrica,
después de procesarla electronicamente, la
amplificamos con respecto a la original (equipo

de sonido) y la volvemos a transformar en energia
mecénica (altavoces), es decir en sonido de mayor
intensidad. En resumen, no podemos obtener
ningun refuerzo sonoro sin disponer de energia
eléctrica, ademas del equipo de transduccion
mecanica-eléctrica-mecanica que se encarga de
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https://www.google.com/search?q=energ%C3%ADa+mec%C3%A1nica&sca_esv=6a64c5c2ce68276f&sxsrf=AE3TifN22c2n7SilkZQ_WlBgNhsvCjNqYg%3A1761827056201&ei=8FgDaYr-C9ujkdUP6Me6sA4&oq=qu%C3%A9+tipo+de+energia+es+el+sonido&gs_lp=Egxnd3Mtd2l6LXNlcnAiIXF1w6kgdGlwbyBkZSBlbmVyZ2lhIGVzIGVsIHNvbmlkbyoCCAAyBhAAGBYYHjIGEAAYFhgeMgYQABgWGB4yBhAAGBYYHjIGEAAYFhgeMgYQABgWGB4yBhAAGBYYHjIGEAAYFhgeMgYQABgWGB4yBhAAGBYYHkj2WVAAWJNCcAF4AZABAJgByQGgAcklqgEGMC4zMi4xuAEByAEA-AEBmAIioALKKcICChAAGIAEGEMYigXCAgUQABiABMICBBAjGCfCAgoQIxiABBgnGIoFwgINEAAYgAQYsQMYQxiKBcICChAAGIAEGBQYhwLCAgcQABiABBgNwgIGEAAYDRgewgIIEAAYgAQYogSYAwCSBwYxLjMxLjKgB-WUArIHBjAuMzEuMrgHvinCBwYzLTMzLjHIB6AD&sclient=gws-wiz-serp&mstk=AUtExfAeS2xaDExr0zAXMh0PbkEfQrTcSY5r_9m4sDSWcwa6HRLA55ITh809f_lK_JjajLk6sH1vMaN_FneF_Bzwl8L962N97Ab2tcOtVJvFOue5YY7WnfCT_nt-omAkQkBub6_OyLht3SoK4DxWFM808D5qzXkGxHsohVOI_JYdVqAC0ynNA1FSVIHtkMlyfvLbmSlHwvCyO06R_B1fCXRCniwMSEZrEhzJnPLuR0fvf41eL5l_d5MdE4oRhAelhlgq0imhvTvOMHb_o3Msg5F3bevQf-Sq6kXxcIiI7_f4CQsxvw&csui=3&ved=2ahUKEwjX_Iqo98uQAxWSBfsDHb6FCv8QgK4QegQIARAC
https://www.google.com/search?q=energ%C3%ADa+mec%C3%A1nica&sca_esv=6a64c5c2ce68276f&sxsrf=AE3TifN22c2n7SilkZQ_WlBgNhsvCjNqYg%3A1761827056201&ei=8FgDaYr-C9ujkdUP6Me6sA4&oq=qu%C3%A9+tipo+de+energia+es+el+sonido&gs_lp=Egxnd3Mtd2l6LXNlcnAiIXF1w6kgdGlwbyBkZSBlbmVyZ2lhIGVzIGVsIHNvbmlkbyoCCAAyBhAAGBYYHjIGEAAYFhgeMgYQABgWGB4yBhAAGBYYHjIGEAAYFhgeMgYQABgWGB4yBhAAGBYYHjIGEAAYFhgeMgYQABgWGB4yBhAAGBYYHkj2WVAAWJNCcAF4AZABAJgByQGgAcklqgEGMC4zMi4xuAEByAEA-AEBmAIioALKKcICChAAGIAEGEMYigXCAgUQABiABMICBBAjGCfCAgoQIxiABBgnGIoFwgINEAAYgAQYsQMYQxiKBcICChAAGIAEGBQYhwLCAgcQABiABBgNwgIGEAAYDRgewgIIEAAYgAQYogSYAwCSBwYxLjMxLjKgB-WUArIHBjAuMzEuMrgHvinCBwYzLTMzLjHIB6AD&sclient=gws-wiz-serp&mstk=AUtExfAeS2xaDExr0zAXMh0PbkEfQrTcSY5r_9m4sDSWcwa6HRLA55ITh809f_lK_JjajLk6sH1vMaN_FneF_Bzwl8L962N97Ab2tcOtVJvFOue5YY7WnfCT_nt-omAkQkBub6_OyLht3SoK4DxWFM808D5qzXkGxHsohVOI_JYdVqAC0ynNA1FSVIHtkMlyfvLbmSlHwvCyO06R_B1fCXRCniwMSEZrEhzJnPLuR0fvf41eL5l_d5MdE4oRhAelhlgq0imhvTvOMHb_o3Msg5F3bevQf-Sq6kXxcIiI7_f4CQsxvw&csui=3&ved=2ahUKEwjX_Iqo98uQAxWSBfsDHb6FCv8QgK4QegQIARAC

Diffcil entender con daridad las
alabras que se emiten desde la
1E‘uu1+2,

Ejemplo de andlisis previo de una sala y deteccion de problemas (1)

realizar las transformaciones de energia. El sonido
es un fenémeno que cumple las leyes de la fisica,
en este caso el Principio de Conservacion de la
Energia.

Un sistema electroacustico esta compuesto por
dispositivos llamados activos y pasivos, de los
que a veces hablan los técnicos. Los dispositivos
electronicos activos son aquellos que realizan
alguna transformacion de energia, o conversion
de la senal disponible en su entrada, para obtener
una senal distinta en su salida. Para realizar dicha
transformacion, estos dispositivos necesitan
energia eléctrica para funcionar, debido a los
componentes electronicos utilizados, a éstos se les
llama “componentes activos”. Algunos ejemplos
de estos dispositivos son los amplificadores,
conversores A/D — D/A, también podemos
considerar elementos activos a los micréfonos

de condensador, ya que necesitan alimentacién
eléctrica para que funcionen, al disponer de un
pequefio preamplificador en su interior.

Los dispositivos electronicos pasivos, como habréis
podido deducir, son todos aquellos que no necesitan
energia eléctrica para cumplir su funcién, pero

a cambio, no realizan ninguna transformacién o
conversion de la sefial de audio, son los llamados
adaptadores pasivos. Ejemplos de estos dispositivos
son los adaptadores de impedancias, “Cajas de
Inyeccion”, o “D.I box”. Estas palabras se las
habréis oido pronunciar alguna vez a los técnicos
de sonido sin saber de lo que estaban hablando.

En el caso de la D.I,, en inglés Direct Injection, es

un dispositivo, fundamental en nuestro ambito de
cuerda pulsada y de plectro, que debemos emplear
siempre que nuestro instrumento esté electrificado,
es decir, le hemos instalado un piezoeléctrico
(“pastilla”) para recoger el sonido, en este caso
debemos conectarla al equipo de sonido a través
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de una D.I (caja de inyeccidn), ésta es un tipo

de adaptador de impedancias para entrar en el
sistema de sonido con una sefial “limpia” y con

un nivel suficiente para procesarla. Existen D.Ls
activas, muy utilizadas, que ademas realizan una
pequeiia amplificacién de la sefial. Otro ejemplo
de dispositivo pasivo son los micréfonos llamados
“dinamicos”, ya que sélo son transductores de
energia mecanica en energia eléctrica, no entregan
mas energia de la que les llega.

Unas consideraciones previas en forma de
preguntas creo que vienen bien cuando nos
planteamos llevar a cabo un proyecto de
espectaculo con refuerzo electroacistico, con
el fin de obtener los mejores resultados, son las
siguientes:

;(De qué depende que la amplificaciéon de un
concierto con instrumentos acusticos, por

. « » :
ejemplo de plectro, “suene” bien?: la respuesta
rapida es que utilicemos los mejores micréfonos y
el equipo de sonido instalado, o montado para la
ocasion, sea de la mejor calidad y esté bien ajustado
para el espacio a utilizar, teatro, sala, aire libre, etc.
Inmediatamente surge la siguiente pregunta:

;De qué depende que el equipo de sonido esté
bien ajustado?: La respuesta a esta pregunta no es
tan sencilla, un buen ajuste del sistema de sonido
es clave para que un espacio “suene bien”, influyen
varios factores que requieren ciertos conocimientos
especializados para resolver los diferentes
problemas que encontraremos en cada uno de los
espacios. Lo primero que debemos tener en cuenta
es la calidad de los dispositivos utilizados (equipo
de sonido), principalmente el sistema de altavoces,
o sistema de P. A. (Public Address), ademaés de la
mesa de mezclas, ecualizadores y procesadores de
la sefial, descritos mas adelante. Pero no siempre
que el equipo de sonido es de primera calidad



Reflexiones

Ejemplo de andlisis previo de una sala y deteccion de problemas (2)

esta garantizado que suene bien en un espacio
concreto, y aqui tenemos el segundo condicionante:
las caracteristicas acusticas del espacio utilizado,
tiempo de reverberacion, puntos criticos de
reflexiones, etc. Analizar dichas caracteristicas es
fundamental para llevar a cabo un buen ajuste del
sistema, precisamente por esto, la mayoria de las
empresas disponen de un especialista en ajuste de
sistemas, ya que cada espacio es diferente y tiene
sus particularidades acusticas respecto al resto de
espacios, por lo que no podemos utilizar un mismo
ajuste para diferentes localizaciones, es decir,

cada teatro, cada sala y cada lugar donde se vaya

a llevar a cabo un espectaculo amplificado tiene

su propia “personalidad acustica”, la cual depende
de las dimensiones del espacio, los elementos
constructivos, sus caracteristicas acusticas y su
distribucion en el mismo, algo que no podremos
cambiar cuando lleguemos con nuestro equipo de
sonido. En resumen, un proyecto de sonorizacién
de un espectaculo debe llevarse a cabo basandonos
en la respuesta acustica del espacio. Por todo lo
dicho anteriormente, podemos afirmar que hay dos
factores fundamentales para que un espectaculo,

o representacién amplificada con sistemas
electroacusticos sea un éxito sonoro, EQUIPO DE
SONIDO y EQUIPO HUMANO, podemos tener

el mejor sistema electroacustico del mundo, pero

si no tenemos el equipo humano de profesionales
que sepa lo que necesita, lo controle y lo maneje
adecuadamente, puede llegar a ser un verdadero
desastre. Si el primer paso se ha hecho mal, todos
los pasos de después seran un fracaso y el primer
paso es tener un equipo bien ajustado y sonando
en condiciones optimas, antes de las pruebas de
sonido con los artistas. El objetivo primordial en un
ajuste de sonido es que suene exactamente igual en
cualquier zona de la audiencia, desgraciadamente,
esto no siempre se consigue.

Una vez que tenemos el equipo perfectamente
ajustado, el siguiente paso es realizar las pruebas
de sonido con los artistas. En este paso intervienen
otros factores distintos a los relatados para el
sistema de P.A. En este caso el analisis actstico
pasa a los instrumentos utilizados, para decidir qué
tipo de micréfono debemos utilizar en cada uno de
ellos, o el tipo de dispositivo electrénico, en el caso
de que el instrumento esté electrificado.

Cuando se amplifica un instrumento acustico, el
objetivo es que cada espectador lo escuche como si
no estuviera amplificado, como si lo tuviera cerca
de él. Conseguir esto es el mayor reto que todo
técnico deberia plantearse a la hora de resolver las
complicaciones técnicas que se presentan y que van
a ser decisivas para el éxito del proyecto. Esta tarea
no siempre es sencilla ni rapida y, ademas, como es
obvio, es necesario disponer de los servicios de un
técnico que tenga muy claro lo que tiene que hacer
y que conozca perfectamente todo el equipamiento
de sonido que maneja. Podriamos decir que todas
las consideraciones expuestas anteriormente son
los ingredientes de un buen guiso, pero si esta mal
cocinado el sabor no sera el esperado, incluso en
algunos casos, sera desagradable.

Para llevar a cabo un buen ajuste del sistema de
altavoces se suelen utilizar diversas herramientas
profesionales de medicién y analisis con mapas de
respuesta acustica, o mapas de distribucion de la
intensidad sonora dentro de los espacios, donde se
pueden ver las deficiencias e intentar corregirlas
con el sistema electroacustico utilizado. Dichas
herramientas se utilizan colocando micréfonos en
distintos puntos de la sala y emitiendo una sefial
de referencia por los altavoces, generalmente
ruido rosa, o ruido marrén para los subgraves,

asi se obtiene informacién sobre la respuesta
acustica, tanto de los altavoces como de la sala,
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dichos micréfonos recogen los datos que se

pasan por un software especializado que analiza

y genera mapas con colores que representan la
presion o la intensidad sonora en cada punto,
podriamos decir que cada micréfono recoge lo

que escucharia un espectador situado en la misma
ubicacién. También se utilizan softwares de disefio
y simulacién potentes como EASE para simular
como se comportara el sonido en un espacio
especifico antes de instalar el equipo, prediciendo
el rendimiento de los altavoces. Estos software
disponen de librerias con los distintos materiales
utilizados en la construccion de espacios o salas de
espectaculos para realizar el modelado de la forma
mas fiel posible con la realidad, ya que trabajan con
planos reales en 3D, incluso incorporan librerias de
altavoces comerciales e indican los mas adecuados
y su colocacion en cada espacio. Estas herramientas
se utilizan mucho en la fase de disefio de salas de
concierto con el fin de obtener unas condiciones
acusticas optimas, ya que, sin ellas, ademas de
producir mal sonido sin amplificacién, cuando se
quiera utilizar refuerzo electroacustico, surgirian
problemas adicionales de reflexiones, mala difusion,
etc.

En general, cada marca de sistemas de sonorizacién
tiene su propio soporte de analisis y simulacién
para sus modelos de equipos de sonido
comercializados. Todos los sistemas de anélisis, o
simulacion, suelen presentar los resultados para la
respuesta de los espacios a distintas frecuencias,
dentro del intervalo audible.

Un buen ajuste del sistema electroacustico es
fundamental y de vital importancia para la
inteligibilidad, si se pretende utilizar para eventos
donde intervienen oradores, o algiin espectaculo
con texto hablado. También es de vital importancia
que la difusion del sonido procedente del sistema
electroacustico sea uniforme en todo el espacio

a sonorizar. En resumen, un buen ajuste de

un sistema de sonido es aquel que se realiza
adaptandole a las condiciones acusticas del espacio
para mejorarlas, siempre que sea posible.

SISTEMA ELECTROACUSTICO

Para entender mejor la estructura que forma un
sistema electroacustico completo, empezaremos
por ver un diagrama de bloques general de refuerzo
sonoro. Basicamente esta compuesto por tres
grandes bloques:

CAPTACION

PROCESADO

REPRODUCCION
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BLOQUE DE CAPTACION

Este bloque es el encargado de proporcionar

una seiial eléctrica de audio de la fuente

original al bloque de procesado. Esta compuesto
principalmente por los micréfonos, que se encargan
de transformar las ondas de presion sonora en la
sefal eléctrica mencionada. Se puede decir que

es un transductor acustico-eléctrico, aunque en
algunos casos la fuente de sefial puede ser un
audio pregrabado procedente de un reproductor,

o de cualquier otro instrumento, o dispositivo

que entregue una sefial eléctrica de audio llamada
“sefial de Linea”, la cual debe cumplir con los
estandares establecidos y se inyecta directamente
al equipo de procesado. En general, en nuestro
4mbito, utilizaremos tinicamente microfonos, o
transductores, ya que nuestros instrumentos son
exclusivamente acusticos. Habra alguien que se
pregunte ;qué pasa con las guitarras, bandurrias
etc. que estan “electrificadas”? La “electrificacion”
de un instrumento acustico no es otra cosa que
colocarle un micréfono interior, un piezoeléctrico,
etc. Estos elementos no dejan de ser micréfonos,
con técnicas diferentes para captar el sonido del
instrumento. El hecho de colocarlos en el interior
del instrumento hace que la sefal eléctrica obtenida
sea més limpia, con menos ruido exterior y,

sobre todo, reduce de una forma considerable las
realimentaciones, lo que se conoce como “acoples”,
los famosos pitidos del equipo de sonido que
tanto molestan y, en muchas ocasiones, nos hacen
acordarnos de la familia del técnico. Otra diferencia
entre un instrumento acustico electrificado y

otro que no lo est4, es que el primero suele llevar
incorporado un preamplificador, esto es un equipo
electronico de tamafio muy pequefio, alimentado
por una bateria, o pila, que eleva el nivel de

seflal entregada por el captador incorporado en

el instrumento, lo suficiente como para atacar

al equipo de procesado con una buena relaciéon
sefial/ruido (véase Alzapua n° 31, art. Procesos de
Grabacién Sonora).

El inconveniente que puede surgir al plantearnos
electrificar alguno de nuestros instrumentos
acusticos es que, generalmente, hay que
mecanizarlos para insertar tanto el dispositivo
captador, como el preamplificador, incluso algunos
incorporan un pequefio ecualizador.

BLOQUE DE PROCESADO

El componente central de este bloque es la mesa
de mezclas. Esta suele incorporar casi todos los
dispositivos procesadores de la sefial de audio
necesarios para atacar al bloque de reproduccién.
Ademas, existen otros dispositivos periféricos

a la mesa de mezclas que complementan el
sistema de procesado de sefiales, como son los
preamplificadores, ecualizadores, procesador de
efectos, etc. A los componentes mencionados
anteriormente hay que sumarle el cableado
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Dos mesas digitales, una para proyectos pequerios y otra para los proyectos mads grandes que se montan actualmente.

especifico para la conexién con el bloque de
captacion y la interconexion de todos los equipos
utilizados. En general, si disponemos de una mesa
de mezclas, podriamos llevar a cabo un proyecto de
amplificacion de dificultad media-alta, dependiendo
de las prestaciones de la misma. Sin ella, no seria
posible.

MESA DE MEZCLA

Este componente fundamental, el corazén en un
sistema de sonido, es un enrutador electronico
encargado de recibir todas las sefiales individuales
de entrada procedentes de micréfonos, o sefiales de
linea, procesandolas, mezclandolas, agrupandolas
y distribuyéndolas por las distintas salidas
disponibles. Es el dispositivo que mas llama la
atencion de los curiosos en un montaje de sonido,
lleno de botones y luces por todas partes, y
respondiendo a la pregunta mas escuchada por los
técnicos de sonido: si, todos los botones tienen una
utilidad concreta y sabemos para lo que sirven.

Las caracteristicas basicas con las que se definen las
dimensiones y prestaciones de una mesa de mezclas
son: Numero de canales de entrada, nimero y

tipos de salidas (auxiliares, grupos, matrices),
ecualizadores, compresores, efectos, etc. por canal.
Todas ellas suelen tener una salida llamada Master,
L-R,0de P.A,, ala que se dirigen las sefales
procesadas en cada canal de entrada y mezcladas
con la proporcién deseada. Obviamente, a esta
salida so6lo se asignan las sefiales que queremos que
escuche el publico. Otro tipo de sefiales, utilizadas
internamente, no se envian a la salida de P.A.

En el siguiente enlace podéis ver una serie de
5 videos cortos de introduccién a las mesas de
mezclas para principiantes.

Enlace 1

Existen una gran variedad de mesas de mezclas,
muchisimas marcas y modelos que abarcan todo
el abanico de necesidades en cada proyecto.
Basicamente existen dos tipos de mesas de
mezclas atendiendo a los formatos de sefal que
manejan y tecnologias empleadas: ANALOGICAS
y DIGITALES. Aunque he de decir que en los
proyectos medios y grandes se han impuesto
desde hace tiempo las mesas digitales. Incluso en
proyectos pequerios tienden a desparecer las mesas
analdgicas. La gran diferencia entre la tecnologia
analdgica y la digital es la capacidad de procesado
de las senales de las ultimas, disponiendo de
infinidad de recursos que no son posibles en las
analogicas sin utilizar dispositivos adicionales.
Podriamos decir que las mesas digitales funcionan
como un ordenador, pudiendo guardar archivos
con configuraciones preestablecidas y utilizarlas
en varios proyectos sin tener que partir de cero

en cada montaje de sonido. Pero los micréfonos
entregan una sefal eléctrica analdgica, ;qué hacen
las mesas digitales con esa sefial analogica? Como
es obvio, lo primero que hacen es convertirla a
digital, formato numérico, y a partir de ahi todo el
procesado se hace en digital hasta el altimo paso
del bloque de reproduccién, donde se vuelve a
convertir en sefial eléctrica analdgica, para atacar a
los altavoces, que son dispositivos analdgicos.

Atendiendo a su funcién en el espectaculo, se
utilizan como “mesa de P.A”, o como “mesa de
monitores”. Las primeras, también llamadas FOH
(front of hause), se sitian, con el técnico de P.A.,
siempre que sea posible, frente al escenario, en
el centro del auditorio, ya que son las dedicadas
a la mezcla que escuchar el publico, mientras
que las segundas se sitiian en el escenario y se
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https://www.youtube.com/watch?v=Zfk0cZScqxU&list=PL76bgLi48dt5h4dljDXzx_oQtWsur5WPC&index=1

Dos mesas analégicas cuya principal diferencia entre ellas es el niimero de canales de entrada y salidas.

utilizan en proyectos medianos y grandes para
gestionar los envios a los monitores de escucha
para los intérpretes, de forma auténoma con
respecto a la mesa de FOH, con un técnico dedicado
exclusivamente a atender las necesidades de los
musicos, llamado técnico de monitores.

Las salidas de las mesas no podemos conectarlas
directamente a los altavoces, ya que la potencia
requerida por éstos para reproducir el sonido es
muy superior a la que entregan dichas salidas, es
decir, las mesas procesan una sefial de audio de
muy baja potencia y para atacar a los altavoces
necesitamos amplificarla, para ello se utilizan otros
dispositivos llamados amplificadores de potencia,
que veremos mas adelante.

En formatos de mesas pequerias, o domésticas,
existen modelos autoamplificadas, también
llamadas activas. Esto quiere decir que llevan
internamente incorporado un amplificador de
potencia para atacar directamente desde sus
salidas a los altavoces. En la mayoria de los
modelos, y sobre todo en formatos profesionales,
no incorporan dicho amplificador. Por distintos
motivos practicos y operativos, si el amplificador
de potencia es un equipo independiente, podemos
utilizarlo con cualquier modelo de mesa, ademas
debemos colocarlo, esto es lo mas importante, lo
mas cerca posible de los altavoces por diferentes
motivos: seccion de los cables, pérdidas en la
linea con la distancia, cuanto mas lejos estan los
altavoces de los amplificadores, méas pérdidas

de potencia tendremos en la linea, lo que nos
obligaria a aumentar la seccién de los cables y esto
se traduce en mayor precio de los mismos y peor
manejo en los montajes y desmontajes. Ademas,
tenemos otra desventaja con la distancia, como
son las posibles interferencias de otros equipos
electronicos que se inducen en la linea, cuanto mas
larga sea ésta, mas interferencias se induciran.

En el mundo del sonido profesional se distinguen
tres niveles principales de sefial de audio y se les
conoce como, (de menor a mayor nivel): “nivel de
: » &« . ’ » 3 ~ 2
micro”, “nivel de linea” y “sefal de potencia”. Es
necesario reconocer qué tipo de sefial tenemos
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en cada punto del sistema para saber como
debemos tratarla adecuadamente y déonde podemos
conectarla. El nivel de micro (entre 1y 10 mV
aprox.), como su nombre indica, lo entregan los
micréfonos a la entrada de la mesa. A partir de
dicha entrada, lo primero que se hace es elevar
la sefial a nivel de linea (alrededor de 1 V). Con
este nivel se procesa la sefial en todas las etapas
de la mesa y en general en todos los equipos
profesionales de audio. La sefial de potencia se
utiliza inicamente, como ya se ha dicho, para
atacar a los altavoces.

En este enlace encontraréis
una serie de 10 videos
cortos muy didacticos
donde se describe con algo
mas de profundidad cémo
usar las mesas de mezclas.
Recomiendo verlos en
orden del 1 al 10.

Enlace 2
CABLEADO

Si es importante disponer de equipos de audio

de calidad, no es menos importante utilizar los
cables de interconexion entre ellos también de

la mejor calidad. Pero ademéas hay que saber qué
tipo de cable y conectores se utilizan con cada
tipo de sefial y en cada equipo. Aqui haré, por
cuestion de espacio, un breve resumen de los mas
utilizados y os dejaré algtin enlace para los que
tengais mas curiosidad e interés en profundizar.
Todo el cableado de sonido se divide en dos grupos
principales: Analdgicos y digitales.

CABLES ANALOGICOS: Son los que transportan
sefales eléctricas de audio, de baja potencia,
llamados cables de sefial (micro, linea), o de potencia
(altavoces). Los principales tipos son los balanceados
y los no balanceados. Los primeros se utilizan en
sonido profesional para todas las sefiales de audio,
tanto de nivel de micro como de linea y en todos

los equipos de procesado. Pero, ;qué es un cable
balanceado? Eso es mas dificil de entender para los
no iniciados en sonido profesional. Aqui sélo diré


https://www.youtube.com/list?list=PLb_0p0mGN9Li2PtWSw1MHsVvefgsK8ZSk

que los cables balanceados estan compuestos de tres
hilos, dos para transportar la sefial y uno de masa

o tierra. Se utilizan para eliminar las interferencias
que se inducen en el cable, consiguiendo de esta
manera una sefial “limpia” a la entrada de los
equipos, pudiendo utilizar, ademés, mayores
distancias de cables sin ruido. Todos los cables de
micréfono o de linea utilizados en sonido profesional
son balanceados. Obviamente, todos los equipos
profesionales estan disefiados para trabajar con
sefales balanceadas. Los conectores que se utilizan
para estos cables son principalmente dos: XLR-3
(También llamado Canon) y TRS, conocido como
Jack balanceado de 1/4”, 0 6,35 mm, también es
conocido como Jack estéreo, ya que se utiliza para
las sefiales de audio estéreo, pero no lo confundamos
con las senales balanceadas, unas no tienen nada
que ver con las otras. También podréis encontrar

en equipos de audio domésticos otros tipos de
conectores como RCA, mini Jack, etc., pero en
profesional no se usan, salvo necesidad extrema.

CABLES DIGITALES: En este tipo de cables hay
mas variedad, aunque los més utilizados en audio
profesional son: Ethernet, con conector RJ-45, en
sus distintas categorias, y cables de fibra 6ptica con
una gran variedad de conectores. Todos estos cables
transportan audio digital, pero en forma de datos,
por lo que se mezclan el mundo de la informatica
con el mundo del audio, esto hace que tengamos la
posibilidad de transportar gran cantidad de sefales,
o canales de audio, por un mismo cable, algo
imposible con el audio analégico.

También se consideran cables digitales el USB

en sus distintas versiones, més utilizado para
conexiones de interfaces o controles de equipos

de audio. En profesional no se utilizan para
transportar seflales de audio. Otros conectores
utilizados hasta hace relativamente poco tiempo,
se estan quedando obsoletos, como el firewire.
Existen otros cables para
transportar sefial digital de
canales estéreo, llamada
SPDIF o AES/EBU, aunque
éstas ya se transportan
por los cables Ethernet,

u opticos. En el siguiente
enlace podéis ver un
resumen un poco mas
amplio sobre el cableado.

Enlace 3
BLOQUE DE REPRODUCCION

Este bloque es el encargado de recoger la sefial

del bloque de procesado, en general de la mesa

de mezclas. Esta compuesto por un procesador

de altavoces, amplificador, o amplificadores de
potencia y los altavoces. También existen altavoces
autoamplificados, es decir, en la propia caja del
altavoz, esta incorporado el amplificador de
potencia, con lo que nos ahorramos montar los

amplificadores y simplifica el cableado, ya que s6lo
utilizamos cables de sefial hasta el altavoz, a cambio
tenemos en contra que los altavoces pesan mas y
son mas caros.

PROCESADOR DE ALTAVOCES: En sonido
profesional se utilizan diferentes altavoces para
cubrir toda la banda de frecuencias audibles, ya
que un solo altavoz no puede reproducir todas las
frecuencias con la misma calidad y nivel suficiente,
debido a sus limitaciones técnicas y constructivas
como transductor eléctrico-acustico. Es decir, a un
altavoz disefiado para reproducir las frecuencias
agudas no le podemos atacar con una sefial grave,
pues no la reproduciria. Lo mismo ocurre con los
altavoces para frecuencias medias o graves, por
eso se utilizan los procesadores de altavoces, o
Croosver, para ordenar la sefial de audio en varias
bandas de frecuencia (graves, medios y agudos)

y distribuirla a los altavoces disefiados para
reproducir cada una de ellas, pasando previamente
la sefial correspondiente a cada una de las bandas
por un amplificador de potencia. De manera
simplificada, se encarga de mandar las frecuencias
graves a los altavoces de graves, o subgraves, las
medias a los que reproducen estas frecuencias y las
agudas a los altavoces de agudos, o tweeter. De esta
manera se optimiza el rendimiento de los altavoces.
Ademas, dispone de otras prestaciones, como
retardos, limitadores, etc. Cada marca de altavoces
dispone de sus propios procesadores.

AMPLIFICADORES, O ETAPAS DE POTENCIA:
Son dispositivos electronicos que se encargan

de elevar el nivel de sefial procedente de los
procesadores para atacar a los altavoces, ya que
éstos necesitan un nivel minimo de potencia

para realizar la transduccion eléctrico-acustica.

Se fabrican de distintas potencias y se utilizan
amplificadores distintos para cada banda de
frecuencias, es decir, se conecta un amplificador
para graves, otro para medios y otro para agudos,
ya que cada uno de ellos ataca a sus altavoces
correspondientes. Reciben la sefial con nivel de
linea y entregan la sefial de potencia. Suelen
montarse en un rack junto con los procesadores, el
cual se situa lo mas cerca
posible de los altavoces, ya
que una vez que se ajustan
no se suelen volver a
manipular. En el siguiente
enlace podéis ver una
gran variedad de etapas de
potencia comerciales con
sus precios.

Enlace 4
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LineArray

LineArray para largo alcance, diseriado para frecuencias medias y agudas.
Subwoofer, diseriado para frecuencias graves.

ALTAVOCES: Como ya se ha dicho, son los
transductores eléctrico-acusticos, el altimo paso en
un sistema de refuerzo sonoro. Es fundamental que
sean de buena calidad, ya que tienen que reproducir
de la manera mas fiel posible el audio que le llega
del sistema de procesado anterior compuesto por
todo el equipo de sonido. Por esta razon, toda la
cadena tiene que estar al mismo nivel de calidad.

El eslabon con el nivel mas bajo es el que marca la
calidad méaxima.

Aqui he de aclarar que los altavoces SOLO
funcionan con sefial de audio analégica, es decir,
los cables que se conectan a los altavoces no

deben transportar una sefial digital porque no
funcionarian. Las ondas de presién sonora son
analdgicas, el oido responde a las mismas de forma
analdgica. La sefial digital nos ofrece muchisimas
ventajas de procesado y manipulacion, pero el
primer paso del sistema (micréfonos) y el ultimo
(altavoces) trabajan con sefal analdgica. Por

tanto, lo primero que se hace es una conversion
analogica-digital y lo ultimo una conversion digital-
analdgica. La salida de las etapas de potencia, como
es obvio, entregan a los altavoces sefal analdgica.

Existe una gran variedad de marcas y modelos
comerciales de altavoces, también llamados “cajas
acusticas”, dividiéndose en dos grandes grupos:
Pasivos y Activos, o autoamplificados, como ya
comenté anteriormente. Los pasivos se conectan

a las etapas de potencia externas, mientras que

los autoamplificados las llevan incorporadas
dentro del cajon donde van montados. Ademas,
para pequenios proyectos, existen comercialmente
sistemas completos de P.A. con todo incorporado
y configurado (procesadores y etapas de potencia),
donde sélo tenemos que conectar las salidas L-R
del equipo de sonido. En los grandes proyectos se
disefian configuraciones a medida de los sistemas
de P.A., utilizando los llamados “Line Arrays”
cuando hay que cubrir grandes areas de audiencia.
Son los grandes racimos de altavoces que solemos
ver colgados en los grandes conciertos, el tamafio
y cantidad de los mismos depende de la potencia y
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del area que necesitemos cubrir.

Para los sistemas de monitores de escenario se
pueden utilizar el mismo tipo de altavoces que se
utiliza para la P.A., sobre todo para la linea llamada
de Sidefill, ya que no deja de ser una pequefia P.A.
orientada a los musicos. Pero existen cajas acusticas
con disefio especifico en forma de cufa para ser
utilizadas como monitores.
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Esquema general simplificado de un pequerio
sistema electroactistico completo.

En general, tanto para P.A. como para monitores,
si queremos garantizar un minimo de calidad,
siempre hay que buscar en las grandes marcas



de altavoces, asi como para el resto del equipo

de sonido. Ademas, también recomendaria

buscar asesoramiento

en los profesionales del
sector. Claro que, como
siempre, todo depende del
presupuesto econémico.

En el siguiente enlace
tenéis una descripcion
general de los sistemas de
P.A.

Enlace 5

Para terminar, quiero hacer dos apreciaciones que
me parecen necesarias e importantes:

Para asegurarnos de disponer del equipamiento de
sonido elegido, alla dénde vayamos con nuestro
proyecto es importante que todo quede reflejado
en el llamado “rider técnico”. Es un documento
donde se describen y se relacionan todas las
necesidades técnicas y de equipamiento de sonido
para llevar a cabo nuestro
concierto, representacion
o espectaculo. Podriamos
decir que es nuestro
contrato técnico. En el
siguiente enlace podéis
ver una descripcién mas
detallada de un rider de
sonido.

Enlace 6

Todo lo dicho aqui sobre los montajes de sonido
son conceptos que sirven para cualquier tipo de
musica o concierto en directo, es decir, se pueden
aplicar a un concierto de rock y a un festival de
instrumentos de plectro, lo tinico que cambia en
cada caso es la configuracion del escenario, con
cada grupo habria que adaptar la microfonia a
utilizar, monitores necesarios y necesidades en
general, pero el resto del sistema es exactamente
igual y ha de cumplir con los mismos parametros

de calidad.

ENLACES DE INTERES

Rider técnico:
Enlace 7

Diccionario de sonido:
Enlace 8
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https://www.youtube.com/watch?v=ZCVrPF4Xu0k
https://www.alquilersonidomadrid.net/rider-tecnico-conciertos
https://www.youtube.com/watch?v=PoTmgbHnd1c
https://www.youtube.com/watch?v=fBk5KvLF588

Gracias a la cordial invitacion de Diego Martin
Sanchez, presidente de la FEGIP, me propongo
compartir aqui mi visién, tanto la general
como la mas intima, de aquellas jornadas
memorables que tuvieron lugar los dias 8, 9,
21y 22 de marzo de 2025, durante el Encuentro
Sinfénico Nacional de Instrumentos de Plectro y
Guitarras de la Orquesta Roberto Grandio, para
los ensayos y pruebas de sonido previos a su
presentacion oficial en el Auditorio Nacional
de Madrid.

Madrid, 12:00 de la mafiana del 22 de marzo. El
aire en el backstage no era de nerviosismo, sino
de una tension eléctrica y palpable. Sabiamos que
no era un concierto mas; era la materializaciéon
de un suefio que habia germinado meses atras.
Nos mirabamos: éramos una marea de musicos
entregados, listos para dar el salto al escenario.

El entorno calido e imponente del Auditorio
Nacional de Musica vibraba con una expectacion
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palpable. Entrar por primera vez como miembro de
la orquesta a la Sala Sinf6énica fue como penetrar
en un templo del sonido. Aunque el espacio es
enorme y esta diseflado para albergar a cientos de
espectadores, en el escenario se establece un clima
intimo y enfocado; el brillo calido de las maderas
del techo y la luz que bafia el espacio crean un
ambiente de solemnidad y respeto por la musica
que esta a punto de sonar. Una vez que hubimos
afinado nuestros instrumentos, se incorporé a
escena el director Pedro Chamorro que fue recibido
por los calurosos aplausos del publico presente.
Inmediatamente después y pendientes de la batuta
del maestro, se hizo el silencio mas profundo que he
experimentado, un silencio cargado de la energia,
de la tension que precede al primer acorde...

Tras las jornadas de intensa preparacién para el
concierto, que tuvieron lugar los dias 8, 9, 21 y



22 de marzo, la Orquesta Roberto Grandio se iba

a presentar en sociedad en la emblematica Sala
Sinfénica del Auditorio Nacional. Los encuentros
durante los ensayos fueron un auténtico crisol

de emociones, sonidos y camaraderia en las
instalaciones del Conservatorio Arturo Soria

de Madrid. Bajo el liderazgo del reconocido
maestro y concertista internacional de plectro,
Pedro Chamorro, nos congregamos cerca de 150
musicos de diversas especialidades. El ambicioso
proyecto unid a profesores y concertistas de gran
nivel nacional e internacional, convocados por

la organizacion de la orquesta, para materializar
esta propuesta innovadora y audaz; la mayor parte
provenientes de distintas comunidades auténomas:
Comunidad de Madrid, Castilla y Le6n, Castilla-

La Mancha, Extremadura, Andalucia, Canarias,
Cataluna, La Rioja, Navarra, Asturias, Comunidad
Valenciana, Aragdn, Regiéon de Murcia, asi como de
paises como Andorra, Cuba, Colombia y Argentina;
la orquesta era un reflejo de la riqueza y diversidad
musical. La lista de especialidades instrumentales
era tan variada como la geografia de sus
integrantes; instrumentos de cuerda compuestos
por: bandurrias soprano, contralto y tenor,
guitarras, contrabajos y violonchelo; percusion,
viento madera, viento metal, piano, cantante solista,
coro mixto; ademas de los artistas que colaboraron
especialmente para este singular acontecimiento.

La mezcla de estos timbres, poco habitual en

un formato sinfénico, prometia una experiencia
auditiva Uinica, con una marcada esencia tradicional
y Mediterranea.

Durante las jornadas de ensayo que se
desarrollaron bajo un horario intenso, el trabajo fue
exhaustivo; pues la coordinacion e interpretacion
de las piezas musicales tenia que ser impecable.
Ademas de la propia orquesta y del Coro del
Centro Superior Katarina Gurska, el encuentro

se enriquecio con la presencia de dos artistas
excepcionales como colaboradores especiales;
Estrella Morente y Juan Manuel Caiiizares, que
nos sorprendieron de manera muy grata por su
simpatia, humanidad y cercania, al igual que los
bailaores y palmeros que acompafiaban al maestro,
intérprete de la guitarra flamenca.

El ambiente estuvo cargado de una mezcla de
empefio y pasion, risas y complicidad que nos
contagiaba a todos por igual; y el tesén y el alto
nivel de exigencia se convertian en la antesala de la
emocion del gran dia.

La estructura del concierto se disefi¢ para destacar
a la Orquesta Roberto Grandio como eje central
del evento, intercalando obras seleccionadas

del repertorio espafiol y contemporaneo. Las
piezas que dieron comienzo al concierto matinal
llevaron la firma de su director, Pedro Chamorro,
quien igualmente realiz6 las orquestaciones y
adaptaciones para la formacién.

El viaje musical comenzé con la evocadora “Danza
del Vino” (un tributo a la tradicién ancestral);
continud con “In vino veritas”, (homenaje sonoro
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a Alejandro Fernandez y Bodegas “El Vinculo” de
Campo de Criptana, Ciudad Real), una Sinfonieta
Clasica articulada en cuatro movimientos: L. El
vinculo, II. Pesquera, III. Dehesa La Granja, IV.
Condado de Haza; y finalmente el estreno absoluto
de “Luna”, obra dedicada al compositor Ugo
Bottacchiari.

Acto seguido, fue Juan Manuel Canizares,
compositor y referente internacional de la
guitarra flamenca, quien con maestria presenté su
“Concierto Al-Andalus” en memoria de Paco de
Lucia.

La obra, desarrollada en tres climas: La intensidad
de la Buleria, la introspeccién del Rubato expresivo
y el jubilo del Tanguillo festivo, fue ejecutada con
absoluta destreza. Arropado por la orquesta y los
excepcionales bailaores y palmeros, Charo Espino
Delgado y Angel Lopez Mufioz, Cafiizares desato
su “duende”, entregando una fusion electrizante
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de emocién y fiesta que conmovié a todos los
presentes.

Por su parte, la carismatica Estrella Morente con
su inconfundible voz y presencia escénica, cautivd
a la audiencia con la personalisima interpretacién
de la copla “Habanera imposible”, del querido y
desaparecido cantautor Carlos Cano.

Posteriormente la Orquesta y el Coro mixto del
Centro Superior Katarina Gurska,(dirigido por
Nuria Fernandez), presentaron las piezas “Canta
pajarillo” (Sing little bird), obra compuesta por
Pedro Chamorro (letra de Guillermo Chamorro),
y “Bohemian Rhapsody”, compuesta por Freddie
Mercury, cantante y compositor de la banda de
rock Queen, la cual hizo vibrar la sala con una
interpretacién que se salia de lo convencional,
llevando la cancién a un terreno sinfénico y vocal
de una manera magistral con la participacion de la
joven y espléndida voz solista de Rocio Prudencio.



Terminada la actuacion, la efusividad del pablico
fue recompensada. La Orquesta ofrecié como bis
la popular y universal “Zorba el Griego” de Mikis
Theodorakis. Esta célebre pieza fue el broche final
perfecto, despidiendo el concierto con una nota de
inmensa alegria y energia contagiosa.

La mafiana del 22 de marzo, el escenario no solo se
visti6 de gala; se carg6 de la expectativa que solo
pueden generar dos grandes de la musica espaiiola:
Estrella Morente y Juan Manuel Cafiizares.

Este evento trascendid lo musical, marcando la
culminacion de un ambicioso suefio que comenz6
con la vision y la cordial invitacion del maestro
Pedro Chamorro, director, profesor y concertista de
Instrumentos de Plectro.

Fue el resultado del esfuerzo tenaz de un colectivo
de musicos que entendieron la magnitud de la
propuesta. Desde el primer tafiido de cuerda hasta

el eco del ultimo aplauso, el publico fue testigo de
una audacia artistica, una sonoridad tnica, fresca
y arriesgada, que hizo converger la rica tradicion
espafiola con la mas vanguardista innovacion
sinfonica. Fue una auténtica celebracion del sonido
mediterraneo que redefinio la capacidad de la
Orquesta Roberto Grandio.

La mafiana dejé una impresion imborrable: la
imagen poderosa de una orquesta numerosa,
vibrante y diversa que super6 cualquier
expectativa. Cada matiz, cada timbre, y la
inquebrantable atencion al detalle, fueron la prueba
de que la pasion y el arduo trabajo son el verdadero
catalizador para transformar una idea ambiciosa en
una experiencia artistica memorable.

La Orquesta Roberto Grandio ha regresado a
la escena musical con una fuerza indiscutible,
confirmando que su legado sigue en continua
evolucion.
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Mi agradecimiento mas cordial y sincero a todas

las personas, entidades, organismos publicos,
patrocinadores y técnicos de sonido, que con

su apoyo hicieron posible la realizacion de este
maravilloso proyecto e inolvidable experiencia;
especialmente a Pedro Chamorro Martinez, director
de la Orquesta Roberto Grandio, al equipo gestor y
organizador de la ORG, a la FEGIP y a su presidente §
Diego Martin Sanchez, a todos mis compaiieros y
compariieras de la Orquesta Roberto Grandio, y a los
excepcionales artistas colaboradores del concierto.
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https://www.youtube.com/watch?v=u6IAf2P6buY&list=PLj7LSwK5zNN4iegPASyl9PWSDdvYBMkMs
https://www.youtube.com/watch?v=u6IAf2P6buY&list=PLj7LSwK5zNN4iegPASyl9PWSDdvYBMkMs

El maestro Pedro Chamorro fue uno de los
protagonistas del IX Granada Guitar Festival —
Antonio Marin 2025 que se celebr6 del 14 de julio al
7 de agosto con mas de treinta conciertos repartidos
por distintos espacios de la ciudad y la provincia.

Este Festival, promovido por la European Guitar
Foundation y dirigido por el guitarrista Vicente
Coves, se ha posicionado como uno de los festivales
de la guitarra mas importantes del pais, y es una
de las apuestas de la ciudad de Granada para

su candidatura a Capital Europea de la Cultura
para el ano 2031. Ademas, este Festival siempre

ha mostrado su sensibilidad por la especialidad

de instrumentos de puda, intimamente ligada a la
guitarra, incluyéndola en la programacion en cada
edicion.

Pedro Chamorro fue uno de los artistas que
recibieron el reconocimiento de la Fundaciéon

a la creacion musical y trayectoria artistica. El

acto tuvo lugar el 14 de julio en el majestuoso
Palacio de Carlos V, en el complejo monumental
de La Alhambra. Alli pude saludar y acompafiar a
Pedro y Caridad visiblemente emocionados por la
importancia del momento. Fue de justicia que la
especialidad de instrumentos de ptia, encarnada en
la figura de Pedro, recibiera este reconocimiento,
compartiendo escenario con el resto de artistas

y entidades reconocidas como fueron el Maestro
Manuel Cano (centenario), 60 Aniversario
Guitarras Alhambra, 40 Aniversario Certamen
Internacional de Guitarra Clasica “Andrés Segovia”

(La Herradura), Maestro José Luis Ruiz del Puerto y
Maestro Lorenzo Palomo In memoriam (1938-2024).

Dos dias mas tarde fue el turno de la actuacion

de Pedro enmarcada dentro de la programacion
del Festival. El 16 de julio en el Museo Casa de los
Tiros, un precioso palacio del siglo XVI situado en
el barrio del Realejo. Pedro present6 un exigente
programa en solitario, a bandurria soprano y
bandurria tenor, en el que interpret6 a autores
como Fabian Forero, Ariadna Amador, Pascual
Candido y las fantasias compuestas por él mismo.

El intenso calor que acostumbra la ciudad de
Granada en esas fechas no fue excusa para el
publico y muchos curiosos que se acercaron a
comprobar lo que podia ofrecer una bandurria o
laid a solo. Alli acudimos distintos componentes
de la Orquesta de Plectro Torre del Alfiler y la
Orquesta de Latides Esparioles Velasco Villegas

a disfrutar del concierto y deleitarnos con el
virtuosismo de Pedro.

Cabe destacar el estreno absoluto de la Fantasia

n.° 5 “Por Taranta y Taranto” para laud solo,
compuesto por Pedro, en la que se acerca al
flamenco emulando la estética de los guitarristas,
con novedosos efectos realizados con la pua y
ligaduras de mano izquierda. Pedro dedicé esta
interpretacion a la profesora de guitarra flamenca
en el Conservatorio Profesional Angel Barrios de
Granada, Pilar Alonso, presente en el concierto, con
quien ha realizado una intensa colaboracién para la
creacion de esta obra.

ALZAPUANC32-2026 -111-



Sin duda fue una demostracion del potencial de

la especialidad, Pedro recorri6 distintos estilos
musicales y desplegd todo el abanico posible de
técnicas que permiten estos instrumentos, haciendo
valer a la bandurria y el ladd como verdaderos
instrumentos solistas de concierto.
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En definitiva, fue un acierto por parte del Festival
incluir la especialidad de instrumentos de ptia

con su mejor representante, Pedro Chamorro,

que demostrd que sigue siendo referente, con

un repertorio muy exigente, a solo, que pocos se
atreverian a interpretar, colocando en el lugar que
se merecen a nuestros instrumentos, la bandurria y

el laud.
El programa fue el siguiente:

12 Partita (laiid) — Filippo Sauli

Berceuse y Ostinato (bandurria) — Fabian Forero
Fantasia N.° 1 (bandurria) — Pedro Chamorro
Fantasia N.° 2 (latid) - Pedro Chamorro
Changiii (laiid) — Ariadna Amador

Pequeiiines (latid) — Pascual Candido

Fantasia N.° 5. Por Taranta y Taranto (laid) -
Pedro Chamorro *estreno absoluto



0 Aniversario

La musica de pulso y puda, con su timbre vibrante y
su arraigo cultural, sigue latiendo con fuerza en el
corazén de Andalucia. Una formacion celebra tres
décadas de existencia con un hito que trasciende
la mera longevidad: la Agrupacién Musical “Isaac
Albéniz” ha cumplido 30 afios, un testimonio de
perseverancia, amor al arte y, sobre todo, de un
profundo espiritu autodidacta.

La historia de esta orquesta no comenzo en un
aula ni en un conservatorio, sino en la television
autonodmica. Sus inicios se remontan a los afios
90 con un sexteto que se formo especificamente
para acompaiiar a un grupo de baile en el popular
programa de Canal Sur, “Tal como somos”. Aquel
embrion, compuesto por Juan Antonio Jiménez,
Luis Villar, Zoilo Gomez, Maria del Carmen
Sarmiento, Antonia Salas y Pablo Martinez, tenia
una misién muy concreta y emotiva: dar voz

y sonido al “Bolero de Torreperogil”, un baile
autoctono que se ha transmitido de generacion
en generacion, demostrando desde el principio su
compromiso con la rica tradicién popular.

Este nucleo fundacional sent6 las bases de lo

que se convertiria en la Agrupacion Musical
“Isaac Albéniz”. Lo mas notable, y quizas lo mas
inspirador, es que esta evolucion se ha producido
de forma completamente autodidacta. Ninguno de
sus miembros originales, ni los que se han unido
posteriormente (con excepcion de los guitarristas),
ha contado con formacion reglada en los
instrumentos de pua, una carencia que tristemente
sigue siendo una asignatura pendiente en el
sistema educativo musical de Andalucia, a pesar del
inmenso valor patrimonial de estas agrupaciones.
Su maestria ha sido forjada a través de la practica
constante, el estudio personal y la transmision de
conocimientos entre compaferos, un verdadero
ejemplo de la cultura del esfuerzo.

A lo largo de estos mas de treinta afios, la
Agrupacion “Isaac Albéniz” ha llevado su musica a
numerosos escenarios, participando en Encuentros
por gran parte de la geografia espafiola: desde
Andalucia (en sus distintas provincias) hasta
Madrid, Comunidad Valenciana, Castilla y Ledn,
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Extremadura, Badajoz y Castilla La Mancha. Cada
actuacion ha sido una oportunidad para dignificar
y dar a conocer el repertorio y la belleza timbrica
de los instrumentos de pua. Pero la vision de

la agrupacion va mas alla de su &mbito local y
regional. Un elemento crucial en su trayectoria ha
sido su participacion en la Federacion Esparfiola de
Guitarra e Instrumentos de Pua. Esta membresia
subraya su compromiso con el ambito de los
instrumentos de pta a nivel nacional, sirviendo
como un nexo fundamental para la comunicacién
y la colaboracién con las diferentes orquestas de
pulso y paa de toda Espafia. Esta participacion
federativa facilita el intercambio de repertorios,
experiencias y la organizacion conjunta de eventos,
fortaleciendo el movimiento a nivel global.

Pero si hay un evento que define la trayectoria de
la orquesta, es su Encuentro anual de orquestas

de pulso y pua. Este afio 2025 ha marcado la 30°
edicion ininterrumpida, un logro monumental

en el ambito de la gestion cultural amateur,
especialmente al haberlo mantenido incluso
durante la dificil etapa de la crisis del COVID.
Segun los datos disponibles, este encuentro se
posiciona como uno de los mas antiguos de Espafia,
posiblemente el segundo después del celebrado en
La Rioja. Por su escenario han pasado innumerables
agrupaciones de plectro y figuras de gran prestigio,
como los maestros Pedro Chamorro y Caridad
Simon, el Trio Iberia de Granada, Enrique Mufioz
(guitarra solista), Trio Assai, entre muchos otros,
elevando asi la calidad humana y el perfil musical
del evento.

El hito de las tres décadas se ha celebrado por
partida triple. Ademas de su propio aniversario,

la orquesta ha sido anfitriona de un evento de
calado regional: el tercer Encuentro de la Orquesta
de Plectro de Andalucia. Esta reunion congregd
durante todo el fin de semana a musicos de toda la
regiéon: Cordoba, Granada, Sevilla, Huelva y Jaén, se
vieron reflejadas en su pasion por los instrumentos
de plectro. Todos ellos bajo la batuta de la directora
malagueria Silvia Olivero Anarte, subrayando el
papel central de la agrupacion anfitriona “Isaac
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Albéniz” en la articulacién del movimiento por los
instrumentos de plectro en Andalucia.

Este tercer encuentro comenzd casi a principios de
ano, con la inestimable ayuda de Cecilia Fernandez
Espinar (Cabra, Cérdoba) como coordinadora
entre todos los musicos participantes y la orquesta
anfitriona, con el reparto de obras para su ensayo
de forma particular por parte de cada intérprete y
para su puesta en comun en los ensayos realizados
durante el viernes, sabado y domingo del fin de
semana del Encuentro: juna auténtica maraton
musical para una orquesta que se dedica a esto por
amor al arte!

El repertorio elegido para este gran evento estuvo
compuesto integramente por obras de autores
andaluces con obras compuestas para instrumentos
de pua como: “Cantos de mi tierra” y “Petenera”

de Angel Barrios, “Capricho andaluz” de Cipriano
Martinez Rucker, “Popurri de aires andaluces” de
Eduardo Lucena, “Sones de mi tierra” de Sebastian
Valero, “Sinfonia plectral” de Luis Bedmar Encinas
y “Variaciones sobre tema estudiantil Fonseca” de
Miguel Caiias.

Y la tercera parte de esta efeméride ha sido la
edicion de un disco que recoge la ultima etapa de
la orquesta. En este disco hemos querido dejar
plasmado nuestro hacer en cuanto a musica
interpretada con instrumentos de plectro se refiere.
Con nuestras ultimas obras y nuestra forma de
sentir la musica. Un legado sonoro que recoge

la evolucidn y el trabajo de la orquesta en sus
ultimos afos, en el que se pueden disfrutar temas
y adaptaciones para instrumentos de plectro, con
obras que van desde la musica barroca, bandas
sonoras y obras contemporaneas para instrumentos
de plectro.

Es motivo de gran alegria y esperanza destacar

la reciente incorporacién de nuevos y jévenes
miembros procedentes de la Escuela Municipal de
Musica “Marcos Villar”. Este trasvase generacional
es crucial y representa un puente vital entre el
conocimiento autodidacta y las nuevas canteras
musicales, asegurando la continuidad del proyecto
y la renovacion del pulso en las cuerdas.



El corazon sonoro de la orquesta late gracias a

la pasion por sus instrumentos. El pulso firme

lo aportan la bandurria, la bandurria contralto

y la bandurria tenor, que enriquecen el registro
armonico. El armazoén ritmico y arménico recae

en la guitarra y el guitarrén mejicano. Ademas,

el conjunto se complementa, segun el repertorio,
con instrumentos de percusion y, ocasionalmente,
voces solistas, demostrando una versatilidad que les
permite abordar un amplio abanico musical.

La riqueza de su repertorio es prueba de la
amplitud de miras musical de la orquesta. Sus
interpretaciones viajan desde la elegante estructura
de la musica renacentista y barroca hasta la
vitalidad de la musica popular, pasando por la

lirica de la zarzuela, la gracia de la escuela bolera
y las armonias de la musica moderna. A pesar de
estos logros, una espina sigue clavada en el sentir
de la Agrupacion “Isaac Albéniz”: la falta de una
colaboracioén eficaz con las ensefianzas regladas.

La Agrupacién Musical “Isaac Albéniz” es mas que
una agrupacion; es un simbolo de que la pasioén,

la constancia y el espiritu de superaciéon pueden
construir un legado cultural inquebrantable, incluso
a contracorriente de las estructuras educativas
formales. Tres décadas de musica que prometen
seguir vibrando a golpe de pua... o alzaptia.
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Por primera vez en la historia musical del
Perv, la Bandurria Espaiiola se alz6 como
protagonista en un escenario académico.

El pasado 24 de octubre de 2025, en el Ilustre
Colegio de Abogados de Lambayeque, la ciudad de
Chiclayo fue testigo de un acontecimiento artistico
sin precedentes. En el marco de la presentacion del
poemario “Poemas Rescatados”, del abogado y poeta
Fernando Cafiola Camacho, se celebrd también el
50° aniversario de la V promocién de egresados de
la Facultad de Derecho de la Universidad Nacional
Pedro Ruiz Gallo.

Entre versos, memorias y emociones, el autor

tuvo un gesto especial: solicité la participacién

del musico Gerson Willman Mera Chambergo,
reconocido Bandurrista Peruano, investigador y
promotor del desarrollo profesional de la Bandurria
en el pais. Aquella invitacion, hecha en medio de
un ambiente de cultura y homenaje, se convertiria
en un momento histoérico.

Mera, fiel a su espiritu innovador y a su
compromiso con la difusién del instrumento,
aprovecho la ocasion para presentar por primera
vez la Bandurria Profesional de Concierto en un
escenario de relevancia institucional. El tema
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elegido fue “Alla Rustica”, del destacado musico y
director madrilefio Angel Garcia Benito.

El sonido de la Bandurria, fino y enérgico, llené el
auditorio con una musicalidad poco escuchada en
el contexto peruano. Cada nota, precisa y profunda,
evocaba un puente invisible entre Espafia y el Pert;
entre la tradicion del plectro y el suefio de una
nueva etapa académica para el instrumento.

La interpretacién de Gerson Mera no solo cautivo
al publico presente —entre abogados, poetas y
musicos— sino que marc) el inicio oficial del
reconocimiento de la Bandurria como instrumento
académico y profesional en el Perd. Su ejecucion
fue recibida con aplausos prolongados y con la
emocion visible del propio autor del poemario,
quien expresoé su gratitud por tan noble homenaje a
la palabra y al arte.

Cabe destacar que la inspiracion de Gerson

Mera para llevar la Bandurria al nivel de estudio
profesional proviene de su dedicacion al anélisis

y la admiracién por grandes maestros del plectro,
como Manuel Grandio, Félix de Santos, Marga
Wilden Hiisgen o Fabian Forero, el excelentisimo
Pedro Chamorro, entre otros destacados intérpretes
y pedagogos que han elevado el arte de este
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instrumento en el &mbito internacional. Su ejemplo
motivo al musico chiclayano a profundizar en la
técnica, la interpretacion y la ensefianza moderna de
la Bandurria, con una visién académica y universal.

La noticia trascendié fronteras. El maestro Angel
Garcia Benito, compositor de la obra interpretada,
expres6 su profunda alegria al conocer que una
de sus creaciones habia sido escogida para este
debut histérico. Desde Espaiia, también enviaron
sus felicitaciones destacadas figuras del mundo
del plectro, como el reconocido luthier Vicente
Carrillo, el presidente de la FEGIP, junto con los
destacados bandurristas Jordi Sanz y Javier Santos,
quienes reconocieron el alto nivel artistico y la
trascendencia cultural del acontecimiento.

Para Mera, este debut no fue solo una
interpretaciéon mas: fue la inauguracién simboélica
de una nueva era para la Bandurria Espafiola en

Perti, un paso firme hacia su incorporacion en los
conservatorios, Escuelas Superiores de Formacion
Artistica y universidades de musica del pais. Su
visiébn —que combina la investigacidn, la ejecucion
técnica y la promocion cultural— abre el camino
para que nuevas generaciones de musicos puedan
estudiar y dominar el instrumento con rigor
profesional.

Asi, aquella tarde en Chiclayo no solo se celebro
la poesia y la memoria de una promocién
universitaria: se escribi6é una nueva pagina en la
historia musical del Peru.

Una pagina donde la Bandurria, en manos de
Gerson Mera, volvié a cantar con fuerza, con
orgullo y con esperanza.
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ALFRED WOLL

Master Maker de Mandolins and Mandolas
Ulmenstral3e 4, 73642 Welzheim, Germany

Phone: +49 (0)7182-4948111 Fax: +49 (0)7182-4948112
E-Mail: info@woll-mandolinen.de
http://www.woll-mandolinen.de

DOS MANDO
MUY ANTIGU

Descarga del articulo en
version original (aleman)

LINAS NAPOLITANAS
AS DE

ANTONIUS V

NACCIA

Se considera que, en la década de 1750 o tal de 1758, aunque los digitos 2 y 8 eran dificiles de
vez incluso un poco antes, la familia Vinaccia descifrar. Sin embargo, las incrustaciones y otros
construy6 las primeras mandolinas napolitanas. detalles confirman estas fechas.

Hoy en dia existen apenas diez instrumentos de
este periodo temprano. Tuve la oportunidad de
restaurar dos mandolinas de Antonius Vinaccia
correspondientes a esa época: una de 1752 y otra

Wb Es « » &

Antonius Vinaccia, Napoli 1752
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En las paginas siguientes quisiera mostrar algunos
detalles acerca de la restauracion de ambos
instrumentos y sefialar algunas particularidades de
estas mandolinas tempranas.

Antonius Vinaccia, Napoli 1758



Como estas mandolinas eran de mi propiedad, no
tuve que ponerme de acuerdo con nadie sobre el
tipo de restauracion a realizar. Si la restauracion
hubiera sido para un museo o un coleccionista,
probablemente el objetivo hubiera sido conservar
la mandolina en el estado més original posible

y protegerla de futuros dafios. Pero yo, como
constructor de instrumentos, normalmente estoy
interesado en dejar el instrumento nuevamente
“tocable”. Naturalmente, procuro mantener en

todo lo posible su estado original, y quiero que el
instrumento suene lo mas parecido posible a como
sonaba en el siglo XVIII. Ademas, debe ser facil

de tocar, confiable y estructuralmente estable para
que pueda ser usado durante muchos afios. Eso
significa que, en algunos casos, debo reemplazar
piezas dafiadas o reforzar otras que han sufrido con
el paso del tiempo; y si el instrumento fue reparado
en el pasado de manera inadecuada, revertir tales
intervenciones. Mi objetivo era devolver a estas dos
mandolinas un estado apto para conciertos.

ANTONIUS VINACCIA, NAPOLES 1752 —
ANTONIUS VINACCIA, NAPOLES 1758

A primera vista, observadas por fuera, ambas
mandolinas parecian estar en un estado aceptable.
Pero al examinarlas con detenimiento, descubri
graves deficiencias.

Mandolina de 1752

La caja de resonancia en forma de “concha”,
hecha de arce ligeramente veteado, estaba
bastante dafiada. Las costillas estaban rajadas

en varios lugares y el interior de la caja estaba
completamente embadurnado con pegamento
grueso. Alguien, para reparar las costillas abiertas
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y otras zonas deterioradas, habia sumergido trozos
cortos de cuerda dentro de un cuarto de litro de
cola animal y habia vertido la mezcla dentro de

la concha, la agit6é un poco y la dejé endurecer.
Cuando uno ve algo asi, se le ponen los pelos de
punta. Por suerte, la etiqueta qued6 intacta. Dice:

Vinaccia Filius Januarii fecit Anno Domini 1752.

Retiré, tanto como pude, el pegamento endurecido,
los cordeles y los restos de tela, y luego reforcé

los orificios y zonas debilitadas de las costillas con
delgadas laminas de madera, ademas de encolar
algunas grietas.

En otra reparacion anterior, alguien habia retirado
la tapa y afiadido un tercer refuerzo interno
(varilla). Probablemente la tapa se habia hundido
considerablemente y quiso reforzar la zona débil
pegando una varilla adicional para restablecer la
curvatura. Sin embargo, esta varilla era demasiado
rigida y pesada y obstaculizaba enormemente

la vibracion libre de la tapa. Asi que tuve que
retirarla. La segunda varilla estaba muy deteriorada
lateralmente, por lo que también retiré la primera y
la segunda, y limpié la tapa de suciedad y restos de
pegamento. Varias grietas debian ser encoladas y
reforzadas con pequefias laminas de madera. Luego
pegué dos varetas nuevas.

Las zonas a derecha e izquierda de la boca también
estaban visiblemente deformadas. Con una fina tira
de abeto reforcé ambas. Para sostener la fragil junta
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central y el quiebre de la tapa, coloqué un refuerzo
doblado sobre la junta. Este tipo de refuerzo y la
estabilizacion de la boca fueron introducidos por
G. B. Fabricatore en la década de 1790, al constatar
que estas areas no resistian bien la tension de las
cuerdas con el paso del tiempo.

El siguiente problema era que el mastil habia cedido
hacia adelante, resultando una altura excesiva y un
puente demasiado bajo. Como era habitual en la
época, el mastil estaba unido y asegurado con un
grueso clavo cuadrado de acero. Estaba tan oxidado
que tuve que serrar el mastil para luego volver a
encolarlo con el angulo correcto. Para asegurar la
union, inserté una espiga de madera dura.

Para poder trabajar en el mastil, tuve que retirar
algunos trastes del diapason. Pero como la parte
superior del diapason tenia varios trastes colocados



de forma imprecisa, opté por retirar el diapason
completo.

Tras reinstalar la tapa, calculé con precision las
posiciones de los trastes y las marqué sobre una
fina tablilla de ébano, abri las ranuras y luego
pegué sobre ella las piezas originales del diapason.
Finalmente, fijé este nuevo diapason sobre el
mastil. Un diapasén perfectamente calculado es
indispensable para una correcta afinacién.

Otro requisito en un instrumento apto para
concierto son clavijas bien ajustadas y de giro
suave. Por ello, tuve que rellenar los agujeros
desgastados, perforarlos nuevamente y calibrarlos
al cono adecuado. Como faltaban las clavijas
originales, fabriqué nuevas clavijas de boj siguiendo
modelos antiguos.

Luego vinieron muchas pequenas tareas: reparar
una zona afectada por carcoma, corregir filetes
decorativos, fabricar nuevas placas de nacar para
la parte inferior de la tapa, colocar cinco trastes
de madera adicionales para ampliar el registro,

fabricar un nuevo puente y una cejuela, retocar y
barnizar, etc.

Y finalmente llego el gran momento: encordar la
mandolina y tocarla por primera vez.

Cuando tengo instrumentos especiales en el taller
me gusta elaborar un plano para mi archivo, donde
quede registrada, al menos, la construccion de la
tapa, ya que ésta —con sus espesores y su sistema
de varetaje— determina en gran medida el sonido
del instrumento. Quien tenga interés en mas
planos e imagenes de mandolinas histéricas puede
consultar mi libro “Die Kunst des Mandolinenbaus”,

disponible en aleman e inglés.
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Mandolina de 1758

Estaba en un estado algo mejor. Aun asi, tuve

que retirar la tapa porque en el quiebre se habia
hundido mucho y los extremos de las varillas
estaban sueltos. Fue necesario quitar la tapa, retirar
el varetaje, limpiar restos de cola y volver a pegar
las varillas originales. Reforcé la junta y el angulo
con una tira de abeto. También encolé algunas
grietas y las aseguré con pequefios refuerzos.

En esta tapa se puede observar claramente
como Antonius Vinaccia construy¢ el pliegue,
las posiciones de las varillas y la boca, pues aun
se pueden ver varias marcas de compas —las he
incluido en mi plano-.

La caja de ciprés tenia zonas donde las uniones
se habian abierto, formando grietas. Las limpié y
reforcé con tiras de lino.

Los agujeros para los enganches de cuerdas estaban
desgastados y mal ubicados, asi que rellené los
antiguos y perforé unos nuevos.

Después de pegar nuevamente la tapa, observé
que también en esta mandolina el mastil estaba
demasiado inclinado hacia adelante. Estaba suelto,
se tambaleaba, aunque todavia unido por el grueso
clavo de acero. Pero el clavo era imposible de
retirar. Coloqué una fina cuna de arce en el hueco
entre el mastil y el bloque superior, aplicada desde
el lado del diapasodn, y la encolé. Esto dio el angulo
correcto y una union firme.

La pala se habia roto en el pasado y vuelta a pegar
de forma poco estética. La union era resistente, pero
necesité bastante trabajo cosmético para que el area se

| viera nuevamente correcta. También la parte frontal de

la pala requiri6 atencion.

Los agujeros de clavijas estaban desgastados y

tuvieron que ser rellenados, perforados y calibrados
nuevamente. Ademas, los trastes estaban colocados con
demasiada imprecision para los estandares actuales.
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Rellené algunas ranuras y abri nuevas a su lado, o las
ajusté ligeramente con delgadas inserciones de chapa.

Una vez realizadas todas estas tareas fundamentales,

Nota editorial:

quedaban los trabajos finales habituales: regrabar Para solicitar el libro mencionado por el autor
o renovar algunos grabados en el nacar, retoques y Edition MANDO

barnizado a goma laca, fabricar una cejuela y un puente E-Mail: info@edition-mando.de

nuevo. Y por fin llegd el momento de encordar y http://www.edition-mando.de

escuchar como sonaba el instrumento, resucitado a una
nueva vida.

Para mi es siempre una gran satisfaccion tener la
oportunidad de restaurar una mandolina tan especial
de uno de los legendarios maestros antiguos. Me
imagino la alegria que sentiria el viejo maestro al saber
que su instrumento puede volver a tocarse, pues para
ese fin lo construyé. Por ello, el momento culminante ) alour phbtographs blo-sided plates
es cuando la mandolina restaurada llega a las manos o A s T

de un intérprete y brilla nuevamente en el escenario,
deleitando al publico igual que hace mas de 200 afios.
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JOSE GONZALO PANADERO CALCERRADA
Bandurrista
Profesor de ensefanza secundaria

Descarga
los archivos

CASETE DE LA ORQUESTA
GASPAR SANZ

Como complemento a su articulo y como resultado correspondiente al afio 1974.

de su labor de investigacion, Gonzalo comparte La grabacion fue editada por el sello Hispavox y
con los lectores de Alzapiia la digitalizacion de realizada bajo la batuta de D. Manuel Grandio, con
una cinta de casete de la Orquesta Gaspar Sanz, arreglos propios del director.

Orquesta de pulso y pua
«Gaspar Sanz»

Cara A

1. Suspiros de Espaia
Alvarez

2. La mesonera de Tordesillas
M. Terroba

3. Cantos asturianos

4

5

Soutulle

. La boda de Luis Alonso 5'54'
Giménez

ara B

. La Giralda
Juarranz

. Resa de Madrid

wow =0

Barta

. Danza del molinero
De «E| Sombrero de Tres Picoss/Falla
Farruca

4. Siseta en Gerena 22
M

Maenya
5. El sitio de Zaragoza g'a0
Oudrid/Arreglo: A, Moya

Arreglos vy direccidn: Manuel Grandio
Una produccidn Hispavox

D @ 1974, Hispavox, 5. A.
Fotografia: Salmer

Grabacidn disp Iy

sonible igualmente
en disco referencia 150-61 5

\
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Descarga
la imagen

IMAGEN DE LAESTUDIANTINA
ESPANOLA VALPARAISO (1891)

Michael, ya colaborador habitual de Alzapua, localizé esta imagen en el nimero 493 de la revista
Ilustracién Artistica, publicado en Barcelona el 8 de junio de 1891.

Numero 493

La lrusTracion Artistica

LA ESTUDIANTINA ESPAROLA DE VALPARAISO, (De una fotegrafia remitida por I, Francisco Grifi.)

El texto que se dedica a la imagen recoge la siguiente informacion:

La estudiantina espariola de Valparaiso. - Compuesta de jovenes espafioles establecidos en aquella ciudad chilena,
en donde se dedican al comercio, la estudiantina del Circulo espariol de Valparaiso sostiene muy alto el buen
nombre de la madre patria por su amor al trabajo, por sus aficiones artisticas, a las que consagra los ratos que sus
ocupaciones le dejan libres, y por sus filantrépicos sentimientos, a impulsos de los cuales organiza fiestas a beneficio
de los necesitados, y que le han valido el dictado de «angel de la caridad.» La estudiantina consta de diez y seis
individuos, los mas de los cuales no saben solfeo y han de aprender, por ende, las piezas de memoria, y esta dirigida
por D. Gaspar Barroetabefia, joven de gran inteligencia y de no comunes conocimientos musicales.

Referencia

Ilustracion Artistica. (1891, 8 de junio). Ilustracion Artistica, (493). Barcelona.
Enlace: https://archive.org/details/AE149N493/page/358/mode/2up?q=estudiantina
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CARLOS ONIS REVILLA
conisrOl@larioja.edu.es
Maestro de Musica de Educacion Primaria

Director del CEIP Milenario de la Lengua Castellana
Grado Superior de Guitarra (Primer Premio Fin de Carrera)

CHIOULEBEN

Cuanto mas me sumerjo en un proyecto, cuanto
mas avanza su desarrollo y més cerca se encuentra
el momento en el que el resultado va a salir a la luz,
mas me devoran las ganas por alcanzar el siguiente
paso. Esa fase esta sucediendo justo ahora, cuando
tengo escritas dieciocho obras para guitarra clasica
solista, una de ellas para dos guitarras y otra para
quinteto de guitarras.

El estadio creativo ya ha concluido, asi como

el nivel de transcripcion. Actualmente estoy
finalizando el proceso de revisién de indicaciones
que enriquezcan las partituras (digitaciones,
matices, consejos técnicos...) asi como una serie

de textos introductorios que acerquen al lector al
prisma desde el que se ha compuesto cada pieza del
puzle, tanto a nivel técnico como en el plano de la
inspiracion extramusical.

Tengo la firme intencién de publicar un libro con
todas esas obras en un plazo medio de tiempo
(;menos de un afio?) y ojala que las circunstancias
permitan enriquecer las notas y las palabras con
algiin contenido multimedia enlazado. Tiempo al
tiempo.

De todos los proyectos artisticos en los que me he
visto envuelto, éste es sin duda el mas personal y
estoy seguro de que ese ha sido el motivo por el

Grado Superior de Pedagogia de la Guitarra
(Primer Premio Fin de Carrera)

Licenciado en Historiay Ciencias de la Musica
Experiencia como Profesor Docente
Investigador en la Universidad de LaRioja

que me ha costado tantos afios decidirme a dar el
paso de compartirlo piblicamente. Cada vez que
interpreto musica de otros autores, en directo o en
grabacion, siento la responsabilidad de hacer un
buen trabajo e intento que lleve mi sello, pero al fin
y al cabo también refleja las ideas y sentimientos
de una tercera persona. Sin embargo, ensefar al
publico mis propias creaciones es, al menos para
mi, un ejercicio de apertura total, casi de desnudez.
Muestro mis ideas, anhelos y sentimientos, y ya que
lo voy a hacer espero hacerlo con total sinceridad.

Todas y cada una de las piezas que he compuesto
estan vinculadas de un modo u otro a situaciones
reales de mi vida. Quizés no todas sean fruto de
momentos concretos, pero si que en su totalidad
llevan algo de mi propia intimidad.

Uno de los topicos mas manoseados que suelo
escuchar a cualquier autor es que le resulta dificil
elegir una de sus obras, ya que en cierto modo

se asemeja a escoger a uno de tus hijos sobre los
demas. Quizas la metafora sea algo exagerada,
pero reconozco que a mi también me ha costado
destacar una sola pieza por encima de las demaés.
Tengo la sensacion de estar ninguneando al resto
del catalogo. Pero esta vida se trata de tomar
decisiones, y mi opcién ha sido presentar en
Alzaptia la obra Chiouleben.
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Chiouleben, asi reza la inscripcién tallada en un
letrero de madera en el numero 6 de la Rue des
Pibaleurs de Vieux Boucau les Bains. Se trata de
un texto escrito en patois o gascon antiguo, lengua
occitana de la Aquitania francesa y se podria
traducir como “donde sopla el viento”.

En el interior del edificio donde se encuentra
este letrero descansa una pinasse, embarcacion
construida en 2013 con 5 troncos de pino de 80
aflos de antigiiedad al estilo de las tradicionales
barcazas de la region.

Este tipo de embarcaciones tuvieron un uso
principal destinado a la pesca, aunque esta
documentado que, como minimo, en dos ocasiones
en el siglo XX también se usaron con fines de
salvamento maritimo para ayudar en naufragios
ocurridos en las costas cercanas.

En este maravilloso paraje, y a orillas tanto de

su lago marino como del Océano Atlantico, pasé
varios veranos alrededor de mi treintena. La vieja
bocana (Vieux Boucau) se sitia en el corazon de
Las Landas, justo encima del Pais Vasco Francés, en
un entorno rodeado de inmensos bosques de pinos
maritimos, salpicados por robles y castarios. No en
vano esta considerado el bosque mas grande de la
Europa Occidental.

La naturaleza, las tradiciones, el deporte y el ocio se
dan la mano alli. Todo ello me ayudé a componer
Chiouleben.

La idea original era escribir una obra que, de un
modo u otro, tuviera sabor a musica antigua y a
naturaleza, pero con una mirada actual. En ese
sentido se pueden desatacar varios aspectos de la
obra que pueden estar mas o menos relacionados
con la musica tradicional, folk, celta...:

+  Modo mixolidio. La ausencia de sensible
(hablando de grados tonales) aporta una
sonoridad antigua.

+ Variedad de indicaciones de compas en el inicio
de la pieza. En muchas ocasiones la musica de
tradicion oral se despoja de las ataduras de las
frases de estructura cuadrada, del mismo modo
que la naturaleza tampoco disefia sus formas
con regla y cartabdn.

+ El uso de percusién en el instrumento.

« Subdivision ternaria. Aunque no es exclusiva de
tiempos pretéritos, es indudable que su uso en
el pasado estaba mucho més extendido.

El primer compés arranca con un arpegio que
despliega las notas del IV grado, pero con la 4*
sustituyendo a la 3%, dejando escuchar la subténica
caracteristica del modo mixolidio.

La partitura comienza con una introduccién de 12
compases que se divide a su vez en una primera
frase de 8 compases y otra de 4. Esta primera
seccion ya deja ver la combinacion entre el lenguaje
estructurado y la asimetria formal.
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De los compases 13 al 20 se desencadena una
sucesion de cambios de indicacién de compas: 9/8,
6/8,9/8,3/8,9/8, 6/8, 9/8 y 6/8. Todos ellos tienen
en comun la subdivision ternaria pero la variedad
de pulsos hace que los acentos cambien de manera
constante atrayendo la atencion del oyente. Cada
compas de 9/8 se repite casi a modo de efecto
pedal contra el que responde un compés con un
numero diferente de pulsos aportando pequefios
destellos melddicos. A esto se suma el cambio
modal pasajero: esta seccion esta escrita en modo
eolio, contrastando con el mixolidio que domina la
partitura.

Del compés 21 al 29 se encuentra una de las
secciones con funcién de puente entre diferentes
temas principales. Los arpegios aqui esconden la
melodia dentro de seisillos que, en su mayoria,
tienen un dibujo de 3 semicorcheas ascendentes
frente a otras tres descendentes.

Es el momento de la frase principal de la obra: a
modo de estribillo, se encuentra el disenio melddico
con el que nacio la composiciéon. Ubicada entre los
compases 30 al 33 destaca la melodia sobre la cual
orbitan el resto de las secciones. El centro tonal (o
modal) en Mi facilita el uso de 3 de las 6 cuerdas al
aire dentro del acorde de tonica sobre todo para los

ligados.

Una vez concluidos los ligados, la pieza busca
relajar la tensiéon mediante 6 compases que juegan
entre el acorde del V grado y el I. Pero siempre
haciendo hincapié en la ausencia de sensible,

de modo que ese V grado no tiene la forma de
dominante tan caracteristica del mundo clasico.

Entre los compases 40 y 44 se encuentra la zona
que debe ejecutarse con dinamica mas suave. La
linea melddica de los bajos presenta un dibujo que
aporta dinamismo al conjunto, diferenciandose de
lo que practicamente es un bordon en el resto de la
partitura.

Tras ejecutar nuevamente el estribillo llegamos

al primer gran climax: una seccion en la que la
percusion domina el discurso musical. Primero
alternando entre golpes en el puente con la mano
derecha y el aro con la mano izquierda, para pasar
después a integrar acordes mediante la técnica de
tambora. La precision y la claridad ritmicas en este
pasaje determinara en gran medida el éxito a la
hora de presentar esta pieza en publico.

A partir de este punto se van sucediendo una

serie de reexposiciones que estructuralmente
pueden llegar a recordar a un rondé enriquecido
con una nueva copla ubicada entre los compases

67 y 84. A su vez esta seccion presenta dos partes
diferenciadas: la primera de ellas utiliza una especie
de campanella rapida que viaja en ocasiones

entre las tres primeras cuerdas, y en otras de la
segunda a la cuarta, finalizando con un calderén.

A continuacién, un disefio melddico sin apenas



acompanamiento trata de crear un anticlimax Un saludo, paz y mucha musica.

que, tras dos armoénicos naturales, da pie a una
reexposicion ampliada de la melodia que se habia
presentado la primera vez en el compas 40 y
posteriormente en el 55. Pero en esta ocasion el
diseflo se amplia y se refuerza con un crescendo

P.D.: Aquellas personas interesadas en conocer

el estado de la publicacién del libro completo de
partituras pueden consultar el proceso escribiendo
un email a conisr01@larioja.edu.es

que desemboca en una ultima reexposicion del

estribillo culminando la pieza en un fortisimo con

el acorde de Mi Mayor.

Chiouleben es una obra concebida para ser tocada
con brio, con energia. Nace con espiritu casi de
canto coral que pretende unir las tradiciones del
pasado con un enfoque moderno. Se trata de una
pieza que busca conectar de manera directa con
el oyente como un grito que invita a la cohesion

grupal. Reforzando ademas la fusién con elementos  ggcyycha la obra interpretada por el compositor
primarios como puede ser la percusién y mas aun

en la madera del instrumento. La unién de las
personas y el respeto hacia la naturaleza, pero no
bajo ninguna bandera concreta sino con una visiéon
utdpica (que no inocente) de la fraternidad a través

de la musica.

KNOBLOCH

CLASSICAL
GUITAR
STRINGS

NYLON

HIGH TENSION ”—&\ = EDB 34.5

NUEVAS CUERDAS

ERITHACUS

BAJOS AGUDOS

ER Double Silver BIO Nylon Elastic
Natural - Redondo Natural - Refinado

Disefiado para musicos que deseen
utilizar materiales organicos, con
sonido natural en los agudos 'y
graves redondeados.

KNOBLOCH
STRINGS

The Art of Vibration

ANOTHER LIGHT::

ALEX GARRGBE pays MARCO SMAILI

NUEVO DISCO

ANOTHER LIGHT

ALEX GARROBE piays MARCO SMAILI

Musica asombrosa surge cuando
se unen grandes compositores con
grandes intérpretes.

knoblochstrings.com
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Chiouleben

Carlos Onis Revilla
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JORDI SANZ
ASIER DE BENITO

D| ANOS HISTORICOS Y SONIDO
ROMANTICO:

| A MANDOLINA ESPANOLA DE
CELIX DE SANTOS

El intérprete Jordi Sanz y el violero Asier de Benito
comparten con los lectores de Alzapia los planos
de esta joya: la mandolina espafiola n.° 9 que
perteneci6 al maestro Félix de Santos. Se trata de
un instrumento muy especial, disefiado y regalado
por el propio Baldomero Cateura a Félix de Santos
con motivo de una visita a su casa para adquirir su
célebre método de mandolina espafiola.

Con motivo de la grabacion de su segundo trabajo
discografico, Félix de Santos — Romantico — Obras
de concierto, Vol. 2, Jordi Sanz se propuso un

reto tan ambicioso como apasionante: recrear
una sonoridad lo méas cercana posible a la

que se escuchaba en la época romantica. Para
lograrlo, apost6 por instrumentos originales,
cuidadosamente puestos a punto en el taller de
Asier de Benito.

Aprovechando esta puesta a punto, y como fruto de
un minucioso trabajo de estudio y documentacion,
se elaboraron los planos de esta mandolina
histoérica, que hoy se comparten generosamente
con los lectores de Alzapua. Un valioso testimonio
que no solo preserva la memoria de un instrumento
singular, sino que acerca al lector al universo
sonoro y constructivo de la mandolina espafiola de
Baldomero Cateura..

ALZAPUAN®32-2026 -133-
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fegipt

Joseph Massaguer [1690-1764]
Barcelona, segunda mitad s. XVIII
Museo de la Miisica de Paris

{Luzhier desconocide)

Ca. principios s. XIX

Coleccion José Antonio Vallejo

Antonio de Torres Jurado [1817-1892]
Provincia de Almeria, 1880-1885
Museo de la Miisica de Barcelona

Fotos:José Antonio Vallejo

~ ‘Bandurrias

de los siglos XVIII, XIX y

Fotos:José Antonio Vallejo

Bt

Francisco Sanguine de Santa Olalla [c. 1705-1771]
Sevilla, 1769

Coleccidn José Antonio Vallejo

—
Ramén Gorgé |1852-1925]
Alicante, 1895

Coleccion José Antonio Vallejo

Fotos:José Antonio Vallejo

% Bandurria-lira
Barcelona, principios s. XX
Coleccion José Antonio Vallejo

José Serratasa Blanch [1855-desconocido]

Antonio Carracedo [1831-desconocido]
Madrid, s. XIX
Coleccion José Antonio Vallejo

Antonio Carracedo [1831-desconocido]

Bandurria que perteneci6 a D. Francisco
Asenjo Barbieri

Madrid, 1871
Coleccion familia Barbieri

Hermanos Sanchordi Castin

Latd-lira
1896-1907
Museo de la Miisica de Barcelona

DiegoAcosta
Cadiz 1790
Museo Sueco de Artes Escénicas

Nicolas Duclos [c. 1744-1751] |
Barcelona, 1781
Museo de Ia Miisica de Paris

£
]
g
2
o

Vicente Arias [1833-1914]
Ciudad Real, 1845

Fotos:José Antonio Vallejo

——— _—
Hijos de Gonzalez {Conceprion Gonzilez [1855-1927])
Madrid, finales s. XIX

Coleccidn José Antonio Vallejo

Fotos:José Antonio Vallejo
Fotos:José Antonio Vallejo

RBasilio Marin Ferrer [1362-1926]
Zaragoza, 1910
Coleccion José Antonio Vallejo |

Fotos:José Antonio Vallejo

Saturnino Rojas Hifosa [1859-1937] .
Madrid, principios s. XX
Coleccion José Antonio Vallejo

Telesfora fulve Jordsn [1834-1945]

Valencia, s. XX
Coleccion José Antonio Vallejo ]

Julizn Llorente [1827-c. 1898]
Madrid, mediados s, XIX
Coleccion José Antonio Vallejo |

Luthier desconocido)
Siglo XVIII
Museo de la Miisica de Barcelona

PFrancisco Bayarri

Fotos: José Anionio Valleio

Alicante, finales s. XIX
Coleccién José Antonio Vallejo

Foto: Jordi Sanz

Jaime Ribot
Mandolina espariola—modelo Cateura—n®9
que pertenecio a D, Félix de Santos

Barcelona, 1909
Coleccion Casa Sors

Fotos:José Antonio Vallejo

Jaime Ribot y Bantista Alcafiiz
Mandolina espariola

Barcelona, s. XX

Coleccion José Antonio Vallejo

s

© FEGIP (rederaci fiola de.
Recopilacion de imagenes: José Antonio Vallejo, Diego Martin,
José Manuel Velasco. Jordi Sanz y Carlos Blanco
Diseiio gréfico: Luis Carlos Simal Polo

oepostioLEGAL 585 2026

Manuel Bertran
Barcelona, 1800-1821
Museo de la Miisica de Barcelona

T
Luis Rodriguez Viciano
Almeria, 1862
Coleccion José Antonio Vallejo

Fotos: José Antonio Vallelo

Francisco Pau y Lisar[c. 1834-1890]
Valencia, finales del 5. XIX
Coleccion José Antonio Vallejo

— e
José Serratosa Blanch [{855-desconocidal |
Barcelona, principios s. XX

Coleccion José Antonio Vallejo

| José Ramirez {II) de Galarreta Pernfas [1885-1957]
Madrid, 193
Coleccion particular
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