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EDITORIAL

Un afio mas se publica la revista Alzapua. Desde que
se decidié6 cambiar su formato en 2005, la revista ha
obtenido una gran aceptacion entre todos los socios y a
todos los niveles. Relatando curiosidades y hechos
histéricos que disfrutan desde los aficionados hasta los
profesionales relacionados con nuestros instrumentos.

El esfuerzo realizado para hacer realidad esta revista
aporta un granito de arena que sumado a la labor
incesante de nuestros asociados contribuye con el fin
de nuestra federacion: hacer que este “pequefio”
mundo sea grande y perdure pese a las limitaciones
economicas y las adversidades socio-culturales con las
gue tenemos que lidiar.

La presente revista presenta siete secciones que
corresponden a ambitos relacionados con la guitarra y

el plectro: Educacion, Nuestros Instrumentos,
Asambleas, Entrevistas, Personajes  destacados,
Historia de la Bandurria, Internacional y Nuestros

Socios. Todo ello amenizado con unas ilustraciones de
nuestro socio Miguel Angel Casares.

En EDUCACION podremos seguir profundizando en los
diferentes aspectos de la metodologia IEM

En NUESTROS INTRUMENTOS tendremos la
oportunidad de conocer la Bandurria barroca de José

Ignacio Fernandez Palop (imagen de la portada de este
ndmero) y qué piensa nuestro presidente, Don Antonio
Cerrajeria, sobre las cuerdas de su bandurria.

En ASAMBLEAS, podremos encontrar la resefia a las
asambleas realizadas en EIl Escorial (2007)

En la seccion ENTREVISTA conoceremos un poco mas
a Valentin Martin Jadraque y su incesante labor.

En PERSONAJES DESTACADOS nos adentraremos
en la biografia de German Lago Duran

En HISTORIA DE LA BANDURRIA, Pedro Chamorro
nos seguird ilustrando sobre esta interesante temética.
En esta ocasion se centrara en el barroco.

En INTERNACIONAL una vez mas traspasaremos
fronteras para divisar aspectos sobre la mandolina en
Grecia.

Como siempre, terminaremos la presente edicion con
un listado de todos los SOCIOS de la federacion.

Desde la Junta Directiva agradecemos la colaboracién
desinteresada de todas las personas que han
contribuido a hacer posible la publicacion de esta
revista y 0s animamos a participar en futuras
ediciones. Esperamos que disfrutéis de esta entrega y
que nos hagais llegar vuestros comentarios para seguir
mejorando nuestra revista.

Junta Directiva de la FEGIP

Miguel Angel Casares



EDUCACION

Funcionamiento, objetivos
y resultados de la
metodologia IEM

¢Qué es el Instituto de
Educacion Musical (IEM)?

El Instituto de Educaciéon Musical
(IEM) es una Asociacién sin animo
de lucro fundada el 26 de
Diciembre de 1997. Hemos
cumplido por tanto ya los 10 afios
de existencia legal, aunque hay
libros publicados ya desde el afio
1984 que iniciaban este gran
proyecto sin ser del todo
conscientes.

Esta Asociacién esta formada por
un heterogéneo y cada vez mas
nutrido ndamero de profesores
procedentes de toda Espafa vy
centra sus esfuerzos en promover y
potenciar un renovador Sistema
para el aprendizaje y la ensefianza
de la musica, al que llamamos “La
Improvisacion como Sistema
Pedagdgico”.

El conjunto de las ideas y las
publicaciones emanadas de esta
Asociacion forma la “Metodologia
IEM”, objetivo de esta ponencia,
que se perfila como una nueva
forma de afrontar la ensefianza
musical en cualquiera de sus
niveles y especialidades.

La Improvisaciéon como Sistema
Pedagdgico. Metodologia IEM.

La Improvisacion como Sistema
Pedagodgico es un Sistema integral
de educacion musical dirigido a la
ensefianza de todos los
instrumentos y materias desde sus
inicios hasta sus mas altos niveles.

La Metodologia IEM se basa en:

el andlisis (que nos sirve para
proporcionar conocimientos) y
. la improvisacion (que la utilizamos
para potenciar la practica y la
interpretacion a partir del anélisis).

La partitura es el material
utilizamos normalmente
afrontar la ensefianza.

o La partitura es la fuente de donde
saldran todos los conocimientos.

o El analisis:

Nos proporciona conocimientos
sobre las frases, los motivos, la
armonia, los patrones, la sintaxis,
el desarrollo y evolucién de cada
elemento, tanto aisladamente como

que
para

agrupados formando unidades
mayores.

Nos ayuda a seleccionar los
ejercicios y propuestas de trabajo
mas adecuados a cada uno de los
alumnos de acuerdo con las
circunstancias que lo rodean.

Nos ayuda a decidir Ila
interpretacion de acuerdo con el
estilo, a frasear, a avanzar, a
matizar, a colocar ligaduras,
pedales, digitaciones, respiraciones,
ataques, dinamicas y agoégicas con
el criterio que proporciona el
conocimiento.

¢ Cuales son los objetivos del
profesor al escoger esta partitura?

Debieran ser:

o Técnicos: conocer y desarrollar
todos aquellos recursos (equilibrio,
igualdad, velocidad, digitaciones,
fraseo, control del movimiento,...)
gue se orientan a la interpretacion
de la obra.

o Armonicos: conocer y desarrollar
acordes, estructuras, enlaces,...

o Ritmicos: conocer y desarrollar
patrones, acompafamientos,...

o Melddicos: conocer y desarrollar

las frases, semifrases, motivos,
células,...
o Formales: conocer y desarrollar
los tipos formales, secciones,
sintesis,...

Para afrontar todos estos objetivos
el andlisis es la gran herramienta.

El lenguaje no es sélo un conjunto
de signos, de grafias. El
conocimiento de la grafia musical y
la capacidad técnico-instrumental
para “pronunciarlos” no dice nada
sobre el conocimiento del lenguaje
y de su funcionamiento interno,
cosa que en el lenguaje hablado es
una obviedad: nadie piensa que
sabe latin sélo por el hecho de que
sepa leerlo.

El analisis musical nos acerca a las
frases, los motivos, la armonia, los
patrones, la sintaxis, al discurso, a
la conducciéon, al descubrimiento
de las ideas que dan origen a la
obra, a su desarrollo y evolucién, a
su expansion, sus puntos
culminantes y su desenlace. EI
analisis nos sitla dentro de la obra
y nos ayuda a “entonar” y a decidir
fraseos, a avanzar, a matizar, a
colocar ligaduras, pedales,
digitaciones, arcadas,
respiraciones, ataques, dinamicas y
agégicas con el criterio que
proporciona el conocimiento. EIl
andlisis es la herramienta principal
de un mausico ante una partitura.

La interpretacion, entendida como
un derivado exclusivo de la técnica,
no puede constituir el objetivo
primordial de la educacién musical
instrumental en los Conservatorios
y centros musicales profesionales.
El objetivo de interpretar no es en
si  mismo pernicioso sino sélo
cuando deja de estar respaldado
por una sélida base formativa del
intérprete en muchas otras
materias. Si unimos al objetivo
técnico la comprension de la
partitura que  proporciona el
andlisis, tendremos un mudsico
completo que podra disfrutar de su



Educacion

instrumento al nivel al que pueda
alcanzar, tanto si llega a ser
intérprete genial como si no.

Pero el analisis, por si mismo, no lo
es todo y no nos asegura una
buena interpretacién. El analisis,
por mas exhaustivo que sea, no
presupone que sabemos manejar el
lenguaje con libertad para nuestra
comunicacion personal ni asegura
una interpretaciéon correcta técnica
y musicalmente.

La improvisacion, tal como la
entendemos en la Metodologia IEM,
es la herramienta que nos ayuda:

- A extraer aquellos ejercicios aptos
para el nivel y la capacidad del
alumno,

- a ponerlos en practica mediante
los recursos de la improvisacién y
también

- A interiorizar las reglas que rigen
un determinado sistema musical

Los recursos que nos aporta la
improvisacion se derivan de un
tratamiento metodolégico
consciente y estratificado que tiene
en cuenta la forma, la melodia, la
armonia y la textura.

La Unidad didactica de
Metodologia IEM

Las divisiones principales de una
Unidad Didactica de Metodologia
lem son:

1. Seleccién de la obra o fragmento
adaptado a una materia y a un
nivel educativo concreto. Cantarla e
interiorizarla.

2. Analisis de los procesos
melddicos, ritmicos, armonicos vy
formales.

3. Investigacion, basqueda vy

propuesta de ejercicios derivados
del analisis.

4. Improvisacion a partir de los
elementos extraidos de la obra.

5. Composiciéon de obras similares,
variadas o transformadas a partir
de la obra original.

Esta planificacion es aplicable a
cualquier especialidad y nivel.

Los puntos de esta planificacion
son flexibles en cuanto a su
situacion, duracion y
estructuracion.

A modo de resumen:
Recordamos que en la Metodologia
lem utilizamos el andlisis para:

o Comprender la partitura en

Miguel Angel Casares

profundidad.

o Convertir el andlisis en fuente de
estudio.

0 Ayudar al profesor a volver a una
ensefianza creativa sin perder en el
camino el objetivo técnico-
interpretativo.

0 Y la improvisacién, tal como se
utiliza en la Metodologia IEM, nos

ayuda a:
. Interiorizar las reglas que rigen el
lenguaje.

Aportar recursos de trabajo

adaptables a cualquier alumno y
nivel, que se derivan de un
tratamiento metodolégico
consciente de la forma, la melodia,
la armonia y la textura.
. Desarrollar la capacidad auditiva.
Desarrollar la capacidad de
memorizar
Desarrollar la
interpretar.
. Desarrollar la capacidad expresiva
y la imaginacién creadora.
o Con todo, hay que

capacidad de

resaltar,
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ademaés, que la improvisacion no es
un fin en si mismo sino una
consecuencia del conocimiento del
lenguaje. No se estudia la
improvisacion como una materia en
si misma; sino que los recursos a
los que Illamamos improvisacion
nos aportan variedad, o sea,
multitud de ejercicios adaptables a
cualquier alumno, nos aportan
herramientas  pedagdgicas para
conducir una clase con garantias.

Tanto los principios fundamentales

como los objetivos de nuestro
Sistema Pedagdgico estan
claramente expuesto en la web

www.iem2.com y no es necesario
volver a insistir en ellos ahora.

Aportaciones de
IEM

la Metodologia

¢Cudles son las aportaciones mas
caracteristicas de nuestras
propuestas pedagdégicas?
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La Metodologia lem  contiene
elementos comunes a toda la
tradicion educativa del siglo XX. Yo
diria que incluso recoge
pensamientos educativos de siglos
anteriores en los que un solo
profesor, o mentor, se encargaba de
la educacién de un solo alumno.
Por tanto existen muchos puntos
comunes con propuestas
pedagdgicas anteriores.

Se pueden resumir en éstas:

- globalizacion, coherencia y vision
integral. Las ideas propuestas son
igualmente aplicables a cada uno
de los niveles y materias de la
educacion musical.

- la aplicacién de la improvisacion
como punto de vista interno e
inherente a todos los procesos
educativos. La improvisacion no
s6lo es un objetivo en si misma sino
que aporta una diferente vision a
cada una de las ensefianzas.

- la incorporacion temprana de la
armonia. Las herramientas
armonicas, al igual que |las
ritmicas, las melddicas y las
formales son indispensables para el
trabajo creativo.

- potenciacién del anélisis como
medio de comprender los procesos

musicales. Inmediata utilizaciéon
préactica de los elementos
analizados.

- desarrollo de todos los aspectos
creativos y de la investigacion del
alumno como medio de aprendizaje.

Al no tratarse de un libro para
aprender el piano o la trompeta, la

Metodologia IEM permite a cada
profesor seguir su propia
metodologia instrumental, es

flexible de tal modo que permite
incluir cualquier otro texto, ofrece
la oportunidad de que cada profesor
encuentre un marco para ser él
mismo, no quita iniciativa sino que
permite ampliarla, es abierta vy
global, abre las puertas y conduce
los propios pensamientos de cada
profesor para que tenga un marco
donde desarrollarse con mas
progresion y efectividad.

¢Qué aporta la improvisacion al
objetivo de la interpretacion?

Aparte de la comprension del texto,
la improvisacion aporta control del
lenguaje y nos capacita para
confeccionar nuestras propias
frases, lo que, en caso necesario,
nos permite repensar, adaptando a

nuestra capacidad y nuestra
sensibilidad el texto  original,
promoviendo una entonaciéon y una
adaptacion a nuestra propia forma
de expresarnos; por supuesto nos
permite también tener acceso a
modificaciones, afadidos o)
supresiones que no afectaran al
discurso general y a las intenciones
expresivas del autor; pero sobre
todo, y esto es lo mas importante,
nos coloca en una situacion de
privilegio para recrear, como seria
el ideal de una interpretacion, la
partitura del compositor.

La facultad de improvisar coloca al
intérprete en la situacion ideal para
tomar decisiones, incluyendo las de
modificar el texto o solucionar
emergencias de memoria o de
errores ocasionales.

Resultados

Como ya hemos comentado esta
misma metodologia puede ser
aplicada a cualquier especialidad y
nivel.

La mejor prueba de resultados, a
falta de una estadistica
comparativa con alumnos de
diferentes metodologias, la
encontramos en las publicaciones
que han visto ya la luz. La
Metodologia lem dispone en estos
momentos de un gran numero de
publicaciones que afectan a cada
uno de estos apartados en mayor o
menor medida.

o Lenguaje, teoria y educacion
auditiva: que pueden ser
consideradas como el eje principal
de la Metodologia

0 Instrumentos armonicos:
piano complementario,
colectivo, guitarra y bandurria.
0 Instrumentos melddicos:
viola, flauta y clarinete.

o Grupos corales e instrumentales:
coro y conjunto instrumental para
laminas y pequefia percusion.

o} Improvisacion y
Acomparfamiento: tanto para piano,
grado elemental y medio, como para
guitarra, grado medio.

o0 Armonia-composicidon: armonia,
musicalizacibn de textos para
conjuntos orff y una pequeria teoria
de vocabulario lem.

0 Repertorio analizado: Burgmuller,
Bertini, Bach y Chopin.

- Los libros de la metodologia IEM
no son cerrados.

- Cada material que publicamos es
una herramienta para que el

piano,
piano

violin,

profesor haga su propia clase.

- Podemos cambiar todo el
contenido del libro y seguimos
teniendo método porque el método
lo construye cada profesor con su
propia iniciativa y sus propias
técnicas de clase.

- Los libros son un soporte que
permiten al profesor ser él mismo y
ensefar libremente.

- Los profesores son libres, no
tienen que cambiar su forma de
ensefar técnicamente.

- La metodologia es tan abierta que
potencia las herramientas
pedagdgicas de cada profesor.

La Metodologia IEM requiere de
un profesor con una preparacion
armonica, analitica y metodoldgica
adecuada. No es una preparacion
de gran analista y gran compositor,
sino una formacion amplia y bien
fundamentada, con una
disponibilidad de recursos Utiles
para su clase.

Por esa razén el IEM ha iniciado un
plan de formacion de profesorado
abierto a todos los profesores de
cualquier especialidad que trata de
dar la informacién basica que cada
profesor deberia tener para afrontar
esta nueva vision de la ensefianza.

Conclusion

La tradicional formacion
instrumental, que centra sus
esfuerzos en procurar el desarrollo
hasta la maxima potencia de las
cualidades interpretativas,
incidiendo en los ejercicios técnicos
y en la repeticion y teniendo como
objetivo principal, y a veces casi
Unico, la interpretacion de un
repertorio, ha que ser equilibrada
convenientemente con actividades
de improvisacion que le permitan
comprender el lenguaje musical en
profundidad y eviten el deterioro
paulatino de sus facultades
creadoras.

El ideal consistiria en mantener un
equilibrio entre ambas lineas de
trabajo de forma que, sin
menoscabo de los aspectos
interpretativos y puramente
técnicos e instrumentales,
pudiéramos desarrollar al mismo
tiempo la sensibilidad y la
imaginacion de los alumnos y su
comprension profunda y practica
de la partitura.

Emilio Molina



NUESTROS INTRUMENTOS

Bandurria barroca de José
Ignacio Fernandez Palop

José Ignacio Fernandez Palop,
profesor del Dpto. de Fisica de la
Universidad de Coérdoba y
componente del Grupo Cinco Siglos
de Cérdoba www.cincosiglos.es, nos
explica cémo ha construido Ila
bandurria barroca que mostramos
en la portada de la revista.

Hace aproximadamente diez afios,
entré a formar parte del Grupo
Cinco Siglos de Coérdoba, dedicado
al estudio y difusion de la Mdasica
Antigua, como intérprete  de
instrumentos de plectro. Por aquel
entonces, el grupo estaba dedicado
a la musica medieval espafiola y a
las danzas instrumentales
europeas. Lo que comenz6 como
una pequefia aficion, haciendo
algunas reparaciones y arreglos de
instrumentos, se ha convertido al
cabo del tiempo en una gran aficion
por la organologia y la lutheria.
Desde que decidi construir el
primer instrumento, dependiendo
de las necesidades del grupo en
cada momento, han ido saliendo de
mis manos un rabel, citola, guitarra
renacentista, bandurria
renacentista, bandurria barroca,...y
lo que venga. Durante estos afos
he consultado, cuando me he visto
en la necesidad, a un gran maestro
como es Juan Montero Aguilera,
quien me ha abierto las puertas de
su taller de par en par para darme
muy buenos consejos. También
tuve la suerte de tener como vecino
en mi ciudad durante unos afios a
otro gran luthier como es Carlos
Gonzalez Marcos, de quién aprendi
la importancia de escoger buenas
maderas y quién me descubrié el
mundo de las herramientas
japonesas para trabajar la madera.

Desde hace algun tiempo, el grupo
estd centrado en el estudio de la
musica barroca espafiola. Fue
entonces cuando surgio la idea de
recuperar para nuestro repertorio
la escasa musica del barroco que se
conserva para bandurria. Asi, nos
hicimos con un ejemplar del libro
de Pablo Minguet e Yrol y las
partituras para bandurria
atribuidas a nuestro paisano Luis
de Gongora y Argote. Al estudiar
mas de cerca la bandurria en el
barroco me percaté de que en

aquella época la bandurria pasé a

ser un instrumento mas o menos
estdndar, con ciertos elementos
comunes: fondo plano, tapa en
forma de pera, dos pequefios

hombros en angulo a ambos lados
del mastil, etc. Este estudio me
llevé a plantearme la construccion
de una bandurria barroca de cinco
o6rdenes para el grupo. ElI modelo
que he construido esta basado en
los dos modelos a los que he tenido
acceso. Uno de ellos es la bandurria
que se conserva en la Ciudad de la
Mdusica de Paris, y a la que se tiene
acceso libre a través de su pagina
en Internet. La otra bandurria a la
que he tenido un acceso directo
pertenece a otro gran maestro de la
lutheria, Angel Benito Aguado, con
quién pasé una mafana inolvidable
en su taller hablando de lutheria y
sacando fotos y planos de su
bandurria. De estos dos
instrumentos extraje los elementos
comunes, en cuanto a forma vy
proporciones, para asi hacer el
plano de la bandurria. La que yo he
construido es algo mas grande para
adaptarla al repertorio del grupo y
apoyandome en lo que dice Minguet
en su libro, respecto a la existencia
de bandurrias grandes y pequefias.

La bandurria tiene todos los
elementos comunes a los
ejemplares barrocos conservados
(aparte de los dos que he

mencionado, sélo tengo noticias de
otra del constructor sevillano
Francisco Sanguino, del afio 1769 y
que se encuentra en manos de José
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Antonio Vallejo y otra del barroco
tardio que se encuentra en el
Museo de la Musica de Barcelona)
construidos con diferentes tipos de
maderas. El fondo y los aros son de
Palo Santo de India, con
incrustacion a media madera de
Arce Rizado. El mastil es de tilo y
forrado con Palo Santo y Arce. La
tapa es de Pino Abeto Aleman con
incrustaciones en nacar y carey.
Por ultimo, el puente y las clavijas
son de Ebano. Ademéas de dichos
elementos comunes, vi conveniente
afadir otros elementos comunes a
los instrumentos barrocos de
cuerda pulsada como son los
bigotes (adornos a los dos lados del
puente y que se pueden ver en el
ejemplar de Barcelona) y roseton de
pergamino, para hacer un
instrumento bello no solo al oido si
no también a la vista.

El instrumento tiene cinco 6rdenes,
tal como indica Minguet. La prima
estd en Fa (una octava y una
segunda por encima de la guitarra)
y estd afinada exclusivamente por
cuartas. Este es un elemento
diferencial frente a la guitarra en
cuya afinacién ademéas de cuartas
hay una tercera. Los tres primeros
ordenes los he encordado con
cuerdas de nylon y los dos ultimos
con cuerdas entorchadas, con
calibres similares a los de la
vihuela o los del ladd renacentista.
Una de las cosas con las que mas
satisfecho me encuentro es con el
sonido, que es potente, claro y rico
en armonicos. El secreto, aparte de
la suerte del principiante, se
encuentra en una tapa fina, de 1,6
mm de grosor, con una Unica barra
armonica justo debajo del rosetdn,
de modo que aunque sea un
instrumento pequefio las bajas
frecuencias no son amortiguadas
coceso de barras.

José Ignacio Fernandez Palop



Nuestros instrumentos

¢Qué cuerdas pongo en mi
bandurria?

O en mi contralto, o en mi tenor o
en mi baritono.

Mientras que los fabricantes de
cuerdas ponen a disposicion de
otros instrumentos de plectro,
como la mandolina o la guitarra
eléctrica, una gran variedad de
cuerdas con diferentes entorchados
(redondo o plano), materiales,
acabados y calibres, los
bandurristas nos tenemos que
conformar colocando cuerdas poco
apreciadas que satisfacen a pocos.

Una queja general: Los juegos de
cuerdas para bandurria o ladd de
todos los fabricantes incluian para
los 5° y 6° 6rdenes unas cuerdas de
acero entorchado que desde hace
muchos afios los bandurristas
profesionales rechazan por su
sonido estridente y excesivamente
metalico y por su deficiente
aficnacion. Desde hace todos esos
anos esos bandurristas
profesionales, sus alumnos vy
muchisimos aficionados colocan
cuerdas de guitarra de nylon
entorchado, tension fuerte 0
flamenca, en esos dos 6rdenes.

Otra queja: Los fabricantes de
cuerdas, al contrario de lo que
hacen con las que ofrecen a los
guitarristas “eléctricos”, omiten la
indicacién del calibre de la cuerda
en cuestion  privandole al
bandurrista de la posibilidad de
elegir el calibre de cuerda que,
segun su gusto, desea colocar en
su instrumento. Solucion: colocar
cuerdas calibradas destinadas en
principio para guitarra acudstica o
eléctrica. Si hablamos de encordar
una bandurria contralto o baritono
el problema se agrava ya que
simplemente no existen en el

mercado cuerdas disefiadas
especificamente para estos
instrumentos.

En el foro de la pagina Web de la
FEGIP, éste de las cuerdas, ha sido
un asunto muy debatido y cada
“forero” aportaba sus experiencias.
Para los que oxidaban mucho las
cuerdas de acero liso se aporté la
solucion de colocar  cuerdas
artesanas fabricadas a partir de
acero liso inoxidable del que se usa
para fabricar muelles y accesorios
dentales. O usar cuerdas de
guitarra eléctrica de la marca Elixir
que llevan una proteccién
anticorrosion bastante eficaz. Otros
gue buscan un sonido mas dulce
en su instrumento han colocado
cuerdas de mandolina de
entorchado plano de la marca
Thomastik. También ha habido un
lamento general por el cierre de
Font que fabricaba las cuerdas
Juglar. Esta claro que éste de las
cuerdas es un asunto que nos
interesa y que esta pendiente de
resolver.

Conscientes del problema desde la
FEGIP hemos tratado de encontrar
soluciones y para ello disefiamos
un plan que todavia no ha dado los
resultados que esperabamos. El
plan consistia, en que uno, o
varios, fabricantes pusieran a
nuestra disposicion prototipos de
cuerdas con indicacibn de su
material, calibre y peso. Esos
prototipos los valorariamos primero
desde el punto de vista fisico
(tensién, duracion, corrosion, etc.)
y después valorariamos la calidad
del sonido (timbre, calidez,
volumen, etc.). Iriamos haciendo
sugerencias para mejorar los
prototipos hasta lograr unas
cuerdas que nos satisficieran.
Hemos tratado de implicar sin éxito
a fabricantes de cuerdas de

MARIANO PAREDES

¢(BARNIZAMOS A GOMA LACA?

Porque lo que buscamos para nuestro instrumento es una "proteccion" natural.
Porque este estilo de barnizado esta realizado de una forma artesanal ya que
asi se garantiza una perfecta claridad de sonido que hasta ahora ninguna
maquina por sofisticada que ésta sea ha logrado.

Porque es un barnizado sin productos toxicos.

Porque lo que es contrario a la naturaleza no es bello.

M. Paredes

barnicesnaturales@yahoo.es

http://www.angelbenitoaguado.com

guitarras@angelbenitoaguado.com

entorchado plano. ElI plan ha
funcionado solo a medias ya que
los fabricantes no han estimado
conveniente seguirlo en todos sus
términos y hasta el final
incluyendo las cuerdas para
contralto y baritono.

No obstante, y que yo conozca, ya
hay dos fabricantes deseosos de
presentar productos que satisfagan
nuestras necesidades. Asi los
juegos “Concierto” para bandurria
y laud del fabricante espafiol Royal
Classics llevan las 52 y 62 de nylon
entorchado de guitarra. Otro
fabricante, en este caso italiano
(Galli) ha presentado unas cuerdas
con entorchado plateado y dorado
con indicacion del calibre para
bandurria y ladd. Ambos
fabricantes nos han transmitido su
intencion de escuchar nuestras
demandas y sugerencias para
fabricar cuerdas que nos satisfagan
plenamente. Que asi sea.

Antonio Cerrajeria Arza



ASAMBLEAS

X Asamblea General Ordinaria
VIIl Asamblea General Extraordinaria
El Escorial (Madrid)

31 de Marzo y 1 Abril 2007

Con gran asistencia de socios y buen ambiente se
desarrollaron todos los actos organizados por la Junta
Directiva de la FEGIP con motivo de la celebracion de
sus Asambleas Generales. Todos los actos contaron
con la imprescindible colaboracién de la Orquesta de
Pulso y Pua Balanguia, el Ayuntamiento de El Escorial
y su Escuela de Mdasica. Las sesiones de trabajo,
conferencias, exposiciones y concierto se celebraron en
las magnificas instalaciones de la Casa E. San José.
Instalaciones amplias, bien equipadas y funcionales.

La exposicion consisti6 en una impresionante
coleccién de instrumentos de cuerda procedentes de
todos los continentes del mundo. Los instrumentos de
los luthieres Javier Rojo, Vicente Carrillo y Alhambra y
las partituras, CDs y accesorios de las editoriales
Boileau, Enclave Creativa, Rivera, Opus Cero,
Particuras.com, Trekel y Ricardo Gimeno. Ademas los
compaferos Dimas Lajusticia y Pascual Candido
ofrecieron gentilmente copias de sus composiciones
originales y/o arreglos a todos los interesados.

La Asamblea General Ordinaria comenz6é con unas
palabras de bienvenida del Presidente de la FEGIP, del
Director de la Orquesta de Pulso y Pla Balanguia y del
Sr. Concejal de Cultura del Ayuntamiento de ElI
Escorial. A continuacion se fueron tratando todos los
puntos del Orden del Dia con aportaciones muy
interesantes por parte de los socios. Se presento la
revista Alzapla 2007 que recibio el parabién de los
asistentes.

La Asamblea General Extraordinaria eligié a la Junta
Directiva para los préximos dos afios quedando como
sigue:

Presidente: Antonio Cerrajeria
Vice-Presidenta: M2 Carmen Lendinez
Secretaria: Patricia Calcerrada
Tesorero: Julio San José

Vocal: Isabel Abarzuza

Las conferencias corrieron a cargo de Alejandro E.
Martinez Castro y Angel Benito. En la primera
Alejandro explico de forma amena los conceptos
generales de la Fisica de los instrumentos de plectro.
Hizo referencia a los articulos publicados por él y por
la profesora Amaya Ezkurra en la revista Alzapua del
afio 2006 para tratar de que todos pudiesen
comprender los conceptos tedricos que se expusieron
en dichos articulos. Conceptos teodricos que todos los
instrumentistas exigentes deben conocer para poder
exigir que la calidad de nuestros instrumentos sea
cada dia mayor. Angel, desde su gran experiencia de
luthier, hizo las delicias de los asistentes con sus
amplios conocimientos y anécdotas.

Después, y como colofén del dia, el magnifico
concierto a cargo de la Orquesta de Plectro del
Conservatorio de La Rioja. Ante un auditorio muy
concurrido la orquesta ofrecié un variado programa, en
el que no faltaron obras originales y estrenos, que
hicieron las delicias de todos.

El domingo, ademés de volver a visitar la exposicion,
se dedicd a la visita turistica al Real Sitio de San
Lorenzo de El Escorial y al final de la misma el
Ayuntamiento de El Escorial ofrecié un vino de honor
para todos los asistentes a la Asamblea.

Muchas gracias a todos.

Junta Directiva de la FEGIP



ENTREVISTA

Entrevista a Valentin
Martin Jadraque

Valentin Martin Jadraque naci6 en
Madrid el 3 de octubre de 1931, es
Doctor  Ingeniero de  Caminos,
Canales y Puertos, Licenciado en
Ciencias Mateméticas y Licenciado
en Informatica. Su  formacién
musical responde a la recibida en
los afios cuarenta en tercer curso de
bachillerato en el Instituto “Ramiro
de Maeztu” de Madrid, que era
minima y casi voluntaria; junto con
algunas clases particulares de
guitarra con un discipulo del
guitarrista Segundo Pastor, afios
mas tarde.

sCuando comenzdé usted a tocar
un instrumento de pulso y pua?
¢Como entré en este mundo?

Comencé a tocar la bandurria a los
10 afios a través del ambiente que
se vivia dentro de mi familia. En
efecto, mi padre tocaba Ila
bandurria y mis tios el ladd y la
guitarra, y junto con algan otro
amigo de mi padre y tios formaban
un grupo que interpretaban las
musicas populares de aquellos
tiempos, preferentemente zarzuela y
por supuesto todo de oido pues
desconocian el solfeo. Yo me
incorporaba a ese grupo y asi iba
ejercitando, y entrando en ese
mundo del plectro y la guitarra.

¢Por qué decide dar el siguiente
paso, de intérprete a arreglista?

Veia en mi familia primero, en la
tuna universitaria después, y en
general en el mundo del plectro y la
guitarra, cémo se tocaba
generalmente de oido y por tanto
con carencias de segundas Yy
terceras voces y cuando las habia
abundaban los errores y |las
“morcillas” y todo ello porque los
instrumentistas en general carecian
de documentacion entendible al
alcance de sus conocimientos
musicales, como era el solfeo. Ello
me hizo pensar que seria una
buena aportacién a este mundo de
la musica de guitarra y plectro, el
arreglar partituras con segundas y

terceras voces, Yy que dichas
partituras estuviesen escritas en
tablatura o musica cifrada, en
donde el instrumentista lee
numeros que le indican donde debe
poner los dedos, sin tener que
conocer el solfeo, y que es por
desgracia lo que abunda en este
mundo de los aficionados a las
rondallas, tunas y otras
agrupaciones musicales de pulso y
pua.

Cémo y por qué nace

partituraspulsoypua.com

En los afios 50 del siglo pasado mis
arreglos musicales solo se
utilizaban en la Tuna Universitaria
del Distrito de Madrid, a la que yo
pertenecia. Después de un largo
paréntesis, - en que dejé la
bandurria para dedicarme a mi
profesion de licenciado en
Matematicas e Ingeniero de
Caminos, Canales y Puertos- y a
instancias de un pequefio grupo
capitaneado por Antonio Albadalejo
—médico psiquiatra- me incorporo a
la que seria en el afio 1982 la
Asociacidon de Antiguos Tunos de la
Universidad de Madrid y que hoy
perdura. Esta Asociacion da
diversos conciertos y
posteriormente como Orquesta de
Pulso y Pua de la Universidad
Complutense de Madrid sigue
dando conciertos, utilizando mis
arreglos musicales. Entonces
pienso en la utilidad que estos
trabajos mios podian suponer para
otras agrupaciones musicales, pero
para ello habria que publicarlos en
forma de libros. Los dos primeros
libros publicados los lleva a cabo y
explota la mencionada Asociacién
de Antiguos Tunos de la
Universidad de Madrid.
Posteriormente coge el relevo de la
publicacion de estos libros un
componente de la Asociacion -
Sebastian Borja - y en la actualidad
han salido a la luz otros 10 tomos
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mas, con cerca de 250 partituras
en musica cifrada y unas 160
partituras en solfeo. Todo este
trabajo esta reflejado en la péagina
web de Internet www.partituras-
pulso-pua.com

En su pagina web comenta que
con el cifrado musical pretende
que las partituras lleguen a la
mayor cantidad de aficionados
posibles. ¢Cree que existe
alguna razén (historica,
cultural) para que buena parte
de los intérpretes toquen la
bandurria o el laud con cifras?

En mi opinién la tradicional falta
de cultura musical, que empieza en
la enseflanza primaria, después en
la secundaria y luego en la
Universidad Y Formacion
Profesional hacen que la mayoria
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de los aficionados a la musica de
pulso y pua - que son muchos - no
dispongan de wuna cimentacion
suficiente para que se interpreten
las diferentes melodias en base a la
utilizacion del solfeo. Se recurre al
“oido” y ello hace que existan
grandes carencias de segundas y
terceras voces y éstas, cuando
existen, tienen bastantes errores y
“morcillas” como dije anteriormente
debido a interpretar de “oido”. Es
pues una razon historica basada en
la falta de ensefianza musical en
los planes de estudios, a lo largo de
muchos afios. Partia pues de la
base de que este mundillo de
tunas, rondallas, conjuntos de la 32
edad, etc. no conocian el solfeo y
de ahi que apostase por la musica
cifrada para llevar a esa gente una
ayuda, tan necesaria. Esta solucion
de la tablatura o mdusica cifrada
llevaria a estos aficionados a
interpretar sus partituras de forma
mas sencilla y completa, dando por
supuesto la existencia de una
correcta medicién de notas blancas,

negras, corcheas, silencios,
puntillos, etc., que habria que
aportar. De ahi que la mdusica

cifrada sea un alivio para los que
no han tenido, ni tienen desde su
juventud esa formacién musical de
solfeo. Por cierto, la musica cifrada
aporta a los no profesionales, que
son la mayoria, en mi opinion,
algunas importantes ventajas sobre
el solfeo ya que si esta medida
correctamente — como debe ser -
elimina al instrumentista de no
muy altos vuelos el tener que
pensar cual es la posicion de los
dedos dentro de los trastes ante las
diferentes posibilidades existentes
que da una nota de solfeo, dentro
del pentagrama. Quizas esta
afirmacion escandalice a los mas
puristas del solfeo pero conozco
personas, buenos instrumentistas,
que conociendo la tablatura y el
solfeo optan por la tablatura. Yo
soy uno de ellos.

Dispone de un catalogo de mas
de trescientas partituras. ¢Coémo
las selecciona? ¢Qué criterios
elige para trabajar en una pieza
u otra?

En cuanto a la seleccion que hago
en las partituras a “arreglar”, tengo
siempre presente a quién van
dedicadas en la ejecucion de las
mismas (que no son profesionales)

y al publico al que luego se lo van a
dedicar. En consecuencia un
primer criterio de seleccion es que
sea musica pegadiza y de bastante
conocimiento por la gente que
espero que la escuche, y que no sea
de excesiva dificultad de ejecucion.
Evidentemente, no estan elegidas
para grandes solistas con una
ejecucibn muy sobresaliente y
grandes conocedores del solfeo.
Otro criterio siempre ha sido que la
partitura “arreglada” no sobrepase
los 5 minutos de duraciéon. Piezas
muy largas acaban aburriendo al
personal no especializado, méaxime
si no son muy conocidas. Por otra
parte procuro elegir piezas de las

diferentes parcelas existentes:
- Partituras de perfil totalmente
clasico: Vivaldi, Haydn, Mozart,
Beethoven, Bach, Schubert,

Boccherini, etc., etc.

- Partituras de zarzuela espafiola.

- Partituras de cine y algdn numero
conocido de 6pera (las menos).

- Partituras ligeras: chotis, foxtrot,
sevillanas, seguidillas, etc.

¢Cual es el perfil del
instrumentista que compra
partituras en su web? ¢Cual es
la obra méas demandada?

Respecto al perfil de la persona que
compra partituras no  puedo
informar por lo siguiente:

1°) Las partituras publicadas estan
en libros de 20, 40 6 50 partituras
por libro y pueden elegir una
partitura que les gusta pero lo que
al final tienen que elegir es el libro
en donde esta esa partitura.

2°) Una vez realizado mi trabajo (de
miles de horas) de arreglar las
partituras, yo las pongo a
disposicion de otra persona -
primero fue de la Asociacion de
Antiguos Tunos de la Universidad
de Madrid y luego de Sebastian
Borja; miembro de esa Asociacion,
que es el que se encarga de que mi
trabajo se haga realidad en esos
libros y se pongan a disposicion de
quien quiera adquirirlos y
naturalmente previo pago de una
cantidad para compensar gastos.

Quiero poner de manifiesto que mi
trabajo de esas miles de horas en
esta ardua tarea de arreglar
partituras no ha representado para
mi ninguna compensacion

10

econdémica ni antes en pesetas, ni
ahora en euros. Yo entrego mi
trabajo para publicarlo, tal cual
sale de mi mano, y ahi termina
toda mi intervencion posterior.
Quizéas poner alguna dedicatoria de
un libro para un amigo, que me lo
solicita. Cierto es, que esta entrega
sin compensacion econdmica
alguna para mi, esta aceptada por
mi de forma voluntaria.

Le llegaran pedidos de todas las
partes del mundo. ¢Es capaz de
establecer diferencias entre las
formaciones de pulso y pua
espafolas y las de otros paises?

Para complementar lo dicho
anteriormente y matizar si los
pedidos llegan de todas partes del
mundo; por no estar yo metido en
estos temas crematisticos de ventas
seria conveniente que hablasen con
Sebastian Borja, que si los lleva y
que Antonio Cerrajeria bien conoce
(a Sebastian Borja).

¢Hay suficiente variedad de
obras en las piezas de las
orquestas de pulso y pua o al
final hay piezas “obligadas”
para la mayoria de ellas?

No sabe, no contesta, de orquestas
extrafias. En las partituras que yo
he arreglado creo que hay una gran
variedad de partituras y no
entiendo qué se quiere decir con
piezas “obligadas”. Quizas, en el
caso de la Orquesta de Pulso y Pua
de la Universidad Complutense de
Madrid, a la que pertenezco, si se
me pregunta si hay algunas piezas
que con mas frecuencia suelen
culminar los conciertos o bien en
forma de bis; les diré que si es esto
lo que se pregunta diria que si y
cito a titulo de ejemplo:

- Estudiantina madrilefia  del
maestro Padilla.

- Marcha Radetzky de J.Strauss
padre.

- Jota de Gigantes y Cabezudos del
maestro Caballero.

Ademas de la puesta en escena,
¢,Qué diferencias ve en una
rondilla, una tuna o0 una
orquesta de pulso y pua?

La diferencia que yo creo que existe
entre la rondalla clasica, una
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orquesta de pulso y pua y la tuna
esta por una parte en el caracter
mas juvenil de la tuna con
canciones en abundancia y rondas
a las muchachas y la unién y
analoga edad que implica en la
tuna el hecho de pertenecer a una
misma Universidad y actuar de pie

y sin partitura. La diferencia entre
rondalla y orquesta de pulso y pua
la veo fundamentalmente en que la
rondalla es de caracter menos serio
y formal que la orquesta de pulso y
pua, aunque ambas puedan actuar
con atriles, partituras y sentados.
Puede que la orquesta de pulso y
pua tenga un mayor componente de
conocimientos de solfeo.

Usted pertenece a la Orquesta de
Pulso y Pua de la Universidad
Complutense y desde dentro
habra visto con mayor facilidad
la evolucion desde una tuna a
una orquesta... ¢como valora y
doénde se percibe esa
transformacion?

La transformacion que he notado al
pasar de la Tuna a la Orquesta de
Pulso y PuUa de la Universidad
Complutense de Madrid ha sido la
evolucion que conlleva la diferencia
de edad y con ella el pasar en la
mayoria de los casos de tocar en la
Tuna musica con canciones, rondas
a las chavalas, sin partituras y de
pie, a tocar en todos los casos de
Orquesta con partituras, sentados
con atriles y mayor calidad en las
piezas interpretadas. No puede
olvidarse que los miembros de la
Orquesta actual (que fuimos tunos)
ahora somos mayores y
profesionales en ejercicio y/o0
jubilados (ingenieros, licenciados,
médicos, economistas, abogados,
etc.)

El mundo del pulso y pua es
cada vez mas generoso en
Espafia (conciertos, festivales,
agrupaciones cada vez de mayor
calidad) sin embargo, continda
siendo un tipo de mdudsica con
escasa trascendencia
“mediatica”. ¢A que cree que es
debido?

La escasez de trascendencia
“mediatica” en el mundo del pulso y
pua creo que es un problema
cultural ya comentado que nace en
la nifiez y juventud por el abandono
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de estos temas en los planes de
estudio que se conciben en Espafa
desde hace siglos. Yo  haria
extensivo este problema no solo al
mundo del pulso y pula, sino
incluso a la musica en general.
Sobre todo habria que incidir por
ejemplo en que actuaciones como
“EL CONCIERTAZO” de TVE 2 a las
12 de la mafiana para nifios los
sdbados, se hiciesen extensivos
para agrupaciones de pulso y pua

en horas razonables para las
audiencias, y este tipo de
programas deberian surgir, a
instancias de las diferentes

instituciones, fundamentalmente
del Estado y Autonomias, que
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pagamos todos. ¢(Por qué no se
hace? En mi opinién, porque no da
dinero ni poder y sobre todo no da
votos a la clase politica que hacen
los planes de estudios, y la cultura
musical queda en general y la de
pulso y pua en particular como
siempre de “cenicienta” en los
presupuestos de las Instituciones.

Periodista: Victor Vela



PERSONAJES DESTACADOS

German Lago Duran
(19-10-1883/19-12-1967)

El que iba a ser uno de los
maestros mas preclaros de la
musica instrumental de pulso y

pua vié la luz otofal de la Ria de
Vigo el 19 de octubre de 1883, hijo
de Emilio Lago y de Manuela Duran.

A pesar de haber nacido en Vigo su

juventud y parte de su vida
discurrié en la comarca del Valle
Mifior que componen los tres

Ayuntamientos por los que discurre

el rio Mifior -Baiona, Nigran y
Gondomar-.
Vivia, en esa época, en una

modesta casita hoy desaparecida
que habia en el camino que llevaba
a la Casa Rectoral de la parroquia
de Santa Cristina de La Ramallosa
en el ayuntamiento de Baiona. En
ese entorno, fue donde sin duda el
sonido de los vientos marinos del
noroeste o del suroeste que
entrando por la boca norte o la
boca sur de la Ria de Vigo desde las
Islas Cies azotan con estruendo la
bahia de Baiona y la
desembocadura del rio Mifor, o “il
picicatto” del repiqueteo que las
pertinaces lluvias arrancan a los
tejados y caminos, o el bruar de las
olas al llegar a las playas o irrumpir
contra las rocas y rompeolas, o el
bullicio cantarin de los riachuelos,
o los silencios sonoros de las
nieblas, inspiraron y conformaron
su personalidad y vocacion musical.

Su inclinacion musical comienza de
muy nifio y a pesar de las
dificultades que le supone el ir
andando hasta Baiona para asistir
a las clases de solfeo y piano que
imparte el maestro Urbano Vernet
se impone voluntariosamente a las
inclemencias del tiempo y logra una
magnifica base para la que sera su
mayor ilusién, ser masico.

Sus dotes de organizador y su afan
didactico ya apuntan en los
primeros pasos de su juventud, y
alli en la zona del Valle Mifior no
hay orfebn o comparsa para
celebrar festejos - De Reyes,
Carnavales, etc.- que él no organice
y dirija. Asi, con 17 afios, en 1900,
ya dirige un llamado “La Lira

Orfebn en Gondomar” que alcanzo
un muy alto relieve en toda la zona
y aun fuera de ella. Por esas fechas,
el Ayuntamiento de Vigo le concede
una pension para estudiar violin y
armonia en Madrid -(segln consta
“en Acta de sesion del 17-04-1909
consta una subvencion a nombre
de German Lago para completar
sus estudios musicales en Madrid
por valor de 1500 pesetas”). El
aprovechamiento de estos estudios
no pueden ser mejores y el
reconocimiento de su capacidad
musical lo demuestra el hecho de
que en el mismo afio de 1909
consigue la plaza de Profesor de
violin en el Conservatorio de Madrid
con la calificacion de Sobresaliente
y se le propone perfeccionar su
carrera en el extranjero.

Su pasion por la interpretacion
musical por medio de los
instrumentos de pua no tiene ni
descanso ni parangén y valiéndose
de su capacidad organizativa forma
en 1911 la Orquesta Mandolinista
Espafiola compuesta por
instrumentos de pulda, guitarra y
piano en la que a veces él mismo
tocaba.

Los conciertos dados por esta
Orquesta en Madrid alcanza muy
buenas criticas en los periddicos EIl
Liberal y el ABC.

La resonancia de sus éxitos alcanza
ambitos internacionales y se le
ofrece un contrato para actuar en el
Alhambra Palace de Londres.

Fatalmente una muy grave
enfermedad le impide hacerse cargo
de la plaza de Profesor de Violin del
Conservatorio de Madrid, y se ve
obligado a disolver la Orquesta
Mandolinista Espafiola y vuelve a
Vigo para cuidarse de su dolencia.

Repuesto de su dolencia regresa de
nuevo a Madrid y comienza a
trabajar en el Instituto Geogréafico.

Pero su irrefrenable pasion por la
musica y su amor por los
instrumentos de cuerda le llevan
una vez mas, haciendo gala de su
capacidad de organizacién, a
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aglutinar un grupo de musicos en
una nueva orquesta compuesta,
como no, por instrumentos de pua
y guitarras que con el nombre de
Orquesta del Centro de Hijos de
Madrid, hace su presentacion el 26
de julio de 1915. Esta orquesta
incluia tanto un repertorio popular
y de Zazuela como obras de
Granados, Albéniz, Tarrega, o de
Bach o Mozart. Y como siempre, de
sus Conciertos en el Teatro
Espafiol, logra muy buenas criticas
de la que hacemos la siguiente
extraccion:

“Elevado como se halla el nivel de
nuestros publicos en lo que a
musica se refiere,....interesar al
publico con un conjunto de
instrumentos de cuerda...era
empresa arriesgada y no habiamos
caido en la cuenta de que también
les era factible acometer empresas
mayores, siempre que en las
mismas se pusiese el tesén, la fe y
la cultura de un entusiasta de estos
instrumentos, uniendo a estas
cualidades el conocimiento profundo
de sus particularisimas
modalidades de  sonoridad vy
expresion. Todo esto lo posee con
creces German Lago, y a él
corresponde el éxito...... ”

También la prensa internacional se
hace eco de sus éxitos. La revista
“La llustracion Espafiola y
Americana”, de gran difusion en
esa época, hace una resefia el dia
30 de abril de 1917.

Esta agrupacion tuvo que
disolverse por problemas
econdmicos. Pero para German
Lago es imposible abandonar la

idea de una agrupacion musical de
pulso y pua y con el tesén que le
caracteriza, en el afio 1928
organiza los primeros ensayos de
una nueva agrupaciéon y al afio
siguiente presenta la que sera su
obra mas importante y querida, la

Orquesta Ibérica de Madrid,
compuesta por 50 profesores
distribuidos de este modo:
Bandurrin, bandurria  principal
(concertino), bandurrias 12

(divididas en A y B), bandurrias 22
(divididas en A y B), laud contralto,
ladd tenor (divididos en A Y B),
ladd bajo, guitarra 1° y guitarra 22.

Su primer concierto se celebro el 14
de junio de 1929 en el Teatro de la
Comedia de Madrid.
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En esa ocasion, el masico vy
musicologo vigués Juan José
Mantecdn Molins escribe para el
diario LA VOZ:

“El efecto de sonoridad de esta reciente
Orquesta, es tan grato como lleno de
curiosa novedad e interés. El temor de
que su timbre sensiblemente igual, aliado
al mecanismo del trémolo, pudiera
hacerse monétono, esta inteligentemente
vencido por la pericia de la técnica
instrumental de sus elementos
integrantes y por la rica gradacién de
matices y volumen sonoro que su Director
sabe conseguir”

Da testimonio de la capacidad de
trabajo del maestro Lago el hecho
de que alternaba los ensayos de la
Orquesta con su trabajo en la
Hacienda Publica donde llego a ser
Jefe de Administracion y dando
clases de guitarra, bandurria y laud
en la sociedad Fomento de las
Artes.

En el afio 1930 fue nombrado Socio
numero 30 de la Asociacion
Espafiola de Concertistas y se le
ofrecié la Catedra de guitarra en la
ciudad de Tetuan.

La Orquesta Ibérica tuvo dos fases:
una primera que interrumpiria la
Guerra Civil 'y una segunda
posterior a este suceso,
reapareciendo en el afio 1940, una
vez finalizado este malhadado
suceso y hasta el afio 1965. En la

segunda fase se incorporarian
nombres de la relevancia de Manuel
Grandio (concertino), Gregorio
Rubio, Santiago Nebot, y los
hermanos Ernesto y Claudio
Tabernero.

Lago hubo de apoyase en el

mecenazgo de sus amigos gallegos
entre los que se encontraba el LAR
GALLEGO que le ofrecia sus locales
para realizar los ensayos desde las
10h a las 12h de la noche varios
dias a la semana.

La reaparicion de la Orquesta en el
afo 1940 fue acogida por criticas
muy favorables en los diarios mas
sobresalientes de las que
extractamos los parrafos siguientes:

YA, 8 de octubre de 1940

TP Y las transcripciones del maestro
Lago son muy acertadas, teniendo un
gran sabor en los instrumentos de pulso
y puUa, que semejan a veces una vihuela,
a veces un clavecin. Debe difundirse esta
musica, y para ello no deberia faltarle
ayuda a la Orquesta Ibérica y su
entusiasta director”.

José Maria Franco

DIGAME, 7 de octubre de 1940

“He tenido ocasion de escuchar un
concierto a la mas espafiolisima orquesta
gue pueda imaginarse. Ciertamente, no
es nuevo este intento del gran artista y
director German Lago; era jovencito y
tenia el pelo rizado cuando comenzé a
hacer pinitos orquestales, formando
grupos mas o menos nutridos. Cuarenta
profesores constituyen la  Orquesta
Ibérica, entre laddes y guitarras.
Bandurrines chiquiticos que suben a la
estratosfera, bandurrias estudiantiles,
laddes altaneros y masa de guitarras,
todo ello estupendamente guisado y

servido; logrando una sonoridad llena,
aunque jamas agria, y obteniendo
preciosos detalles de finura y
delicadeza.”Cantigas” del siglo XIll,

“Variaciones” de Narvaez, “Danzas” de

Gaspar Sanz. En fin,
lector, que fuimos
saltando de siglo en
siglo, hasta llegar a
nuestra aperreada
época. Pero ilustre

musico, jUsted no es un
Lago, es un mar: el
Pacifico!”

Joaquin Turina

INFORMACIONES

2 de enero de 1949
“MUSICA DE PULSO Y
PUA. El Maestro Lago y
la Orquesta Ibérica de
Madrid, como los nobles
del siglo XVI, 40
madrilefios tafien
latdes y guitarras.
Gracias a ellos
escuchamos partituras
que oy6 el Emperador
Carlos V, Felipe Il y la
Corte Imperial”.

Afios mas tarde de
su desaparicion el
music6logo Padre
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Federico Sopefia recordando Ila

Orquesta escribia:

“Hace ya siete afios, es decir , en el afio
inolvidable, fecundo y alegre del
“Concierto de Aranjuez”, Regino Sainz de
la Maza nos llevé a un local de ensayo
situado no sé donde. Se trataba, nada
menos, que de wuna orquesta de
“instrumentos espafioles”; para mi, en
plena fiebre, Dios me la conserve, de
antipintoresquismo, aquello era una
invitacion para el recelo y aun el
desprecio. Al dia siguiente le contaba mi
impresion a D. Eugenio D’Ors. Esto es
maravilloso: bandurrias, guitarras,
interpretando la musica espafiola menos
pintoresca, musica de Vvihulistas, de
Cabezén, de franceses e italianos
también, cuya transmigracion desde el
laid se conseguia jugosa y llanamente.
Aquella orquesta desterraba ese sonido
metalico e hiriente que suele hacer de las
rondallas polo enemigo de ternuras y
delicias: aquella orquesta, y esto era lo

importante, buscaba un repertorio
nutrido del fondo mas recondito vy
caracteristico de nuestra musica

nacional, ese meollo que uno ya no sabe
si es asi o si asi lo sofiamos:
autenticidad y hasta popularismo, pero
con buen aire de europea ciudadania.
Aquella orquesta que dirigia el maestro
Lago, se fue, casi nonata, por nuestra
desidia y por la elegante incapacidad
para el machaconeo y para la intriga de
su fundador. Asi, con muy escasa
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conciencia de la pérdida, se esfumaba la
maravillosa posibilidad de un
instrumento Unico”.

Su pasodoble Gondomar fue
estrenado el 5 de abril de 1936
abriendo el concierto que la Banda
Municipal de Madrid realiz6 en el
Parque del Retiro bajo la direccion
de D. José Maria Martin Domingo
que le cedi6 la batuta a German
Lago.

German Lago falleci6 en Madrid el
19 de diciembre del afio 1967.

German Lago era alto, delgado, de
porte y ademanes distinguidos,
culto, conocedor de varios idiomas,
tocaba la guitarra, el ladd, la
mandolina, el violin y el piano,
tenia una buena voz y Dbien
timbrada cantando muy bien Fados
—con el sentimiento aprendido por
la cercania del pais Portugués a sus
lugares juveniles- y Tangos -los
aires traidos por los emigrantes
gallegos que regresaban de América-
y reunia unas dotes de formidable
organizador.

A su muerte, su amigo de juventud
y coparticipe de sus andanzas
Mifioranas, ilustre Padre Dominico,
Fray Manuel M2 Martinez OP, que
sobresali6 en los estudios y
biografias de Fray Bartolomé de Las
Casas, escribio una  sentida
semblanza para ser publicada en
un diario de la region.

“Ha muerto un ilustre mausico
miforano”

Hallé la triste noticia en “ABC” de
26 de diciembre en la esquela
mortuoria que dice asi, en sustancia:
“Don Germéan Lago Duran, Director
que fue de la “Orquesta Ibérica de
Madrid”, Funcionario del Ministerio
de Hacienda, jubilado, ha

fallecido....”.

Pocos de sus paisanos habra que lo
recuerden a causa de su avanzada
edad y de su prolongada estancia
en Madrid, solo interrumpida de
tarde en tarde con alguna corta
vacacion.

Pero ¢quién no le conocia a
principios de siglo en todo el Valle
Mifior y en muchas leguas a la
redonda? Yo lo recuerdo en los afios
de su mocedad cuando asistia a
diario a la clase de solfeo y luego de
piano con el maestro Urbano Vernet

en Bayona, haciendo el recorrido a
pie desde La Ramallosa cuando la
bicicleta aun era un lujo.

El dominio de la musica que lleg6 a
adquirir  puede calificarse de
prodigioso. No hubo instrumento que
se le resistiese. Lo mismo tocaba el
armonio que el violin o la flauta
formando parte de las orquestas que
solian solemnizar ciertas fiestas
religiosas, que se sentaba al piano
para un baile o para amenizar una
fiesta de sociedad.

Pero fue en el manejo de los
instrumentos de pulso y pua donde
sobresali6 su arte por modo
excepcional. Plagiando a Curros
Enriquez en “ O gueiteiro de
Penalta”, podia decirse de Germéan
Lago: “jO que él tocando sabia”! - ;O
que él cos dedos podia - nunca
guitarra fager!”.

Mas no lo hizo para si solo, porque
fueron innumerables los aficionados
a quienes ensefid0 y no pocas las
rondallas que formé y dirigié en el
Valle Mifor por un buen espacio de
afios; rondallas para las serenatas,
para los bailes, para las fiestas de
Navidad, Afio Nuevo y Reyes y
especialmente para las comparsas
de Carnaval que solian organizarse
en Bayona en los primeros afios del
siglo. Una de éstas alcanz6 un éxito
enorme, no solo en el Valle, sino
también en su visita a Vigo y otras
poblaciones de Galicia.

((Evocando conmigo estos recuerdos
el amigo German el verano de 1960
en La Ramallosa, contaba Ila
siguiente anécdota relativa a dicha
comparsa. La dirigia el también
musico, y por otros conceptos
famoso, José Maria Barreiro, autor
de la letra y adaptador de la
musica. Respondiendo a su titulo de
“Guardia Mora”, se aludia en
algunas de sus canciones a la
guerra que sostenia por entonces el
Sultdn de Marruecos contra las
cabilas insurgentes que acaudillaba
un moro llamado el Roghi. La estrofa
de la Jota, decia asi: “Si es
prisionero el Roghi — de las tropas
del Sultdin - entrard en Fez
enjaulado — como un feroz animal”.
Y el hecho fue que José Maria
Barreiro resulté profeta, porque al
poco tiempo el Roghi fué hecho
prisionero y, enjaulado o no, entrd
en Fez y fue ejecutado)).

Mucho fue lo que German Lago
contribuy6, con su ensefianza y con
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sus rondallas, a la difusion de la
cultura musical e incluso al fomento
de amistosas relaciones entre las
gentes y los pueblos del Valle, pero
su mérito y valer personal iba a ser
en Madrid donde se revelaria por
modo espléndido al llevar a cabo la
magna empresa de crear de la nada
por su propio esfuerzo y amor al
arte, la gran “Orquesta Ibérica”,
gala que fue de la capital de
Espafia y nunca en toda ella
igualada ni de lejos, antes ni
después de él, por ninguna otra
agrupacion musical similar.

Magna empresa, hemos dicho, y
merece ese dictado la improba labor
de la previa captacion de
voluntades y aptitudes, de
preparacion y adiestramiento de un
numeroso grupo de elementos, de
transcripcion  de  partituras a
distintas claves y tonos para los
diversos instrumentos, varios de los
cuales necesité diseflar y construir
ex profeso a fin de alcanzar la
extensa tesitura de la orquesta
normal, condicion indispensable
para poder adaptar a la de su
creacibn no pocas paginas de las
mas célebres obras musicales. De la
maestria técnica que demostré en la
distribucion y acoplamiento de las
diversas cuerdas instrumentales, de
la potencia sonora, brillantez y
colorido que logr6 de todo el
conjunto, asi como la gradacion de
matices y, en fin, de la acabada
perfeccion de sus interpretaciones,
se hicieron lenguas los criticos
musicales de la prensa madrilefa.

En cuanto a los géneros de musica
por él cultivados, aparte de los
clasicos y romanticos de los ultimos
siglos, dié a conocer, acaso el
primero en Espafia, no pocas
paginas, verdaderas filigranas, de
los madrigalistas del S.XVIII si bien,
por la indole espafiolisima de los
instrumentos de pulso y pua de los
gue constaba exclusivamente su
Orquesta, fue con la ejecucion de las
obras de nuestros grandes autores,
Albéniz, Falla, Granados y Turina
donde alcanz6 los mayores éxitos
de publico y critica. Todo un artista
y una gloria auténtica de la musica
espafiola y de quien su tierra natal

puede sentirse legitimamente
orgullosa.”

Antonio Valverde Alonso
Bibliografia.

Los instrumentos de puda en Espafia. Juan
José Rey — Antonio Navarro Alianza Editorial.



HISTORIA DE LA BANDURRIA

EL BARROCO EN LA BANDURRIA'Y EL
MANDOLINO

(Primera parte)

Bandurria del Luthier Francisco Sanguino Sevillal765
(izquierda). Mandolino del Luthier Antonio Stradivari. Cremona
1680 (derecha).

GENERALIDADES

Hemos hablado con anterioridad sobre la sociedad
renacentista europea que volvid a entrar en crisis
general a finales del siglo XVI.

Desde el punto de vista religioso, los acontecimientos y
representaciones artisticas e intelectuales, se vieron
afectadas cultural y estéticamente por los problemas
que supuso la reforma protestante y la reaccién que
mantuvo la iglesia catélica con el Concilio de Trento
(1545-1563) para recobrar el poder e iniciativa que
habia tenido siempre.

En lo econdmico: aumenté la poblacion, que
esencialmente se dedicaba a la agricultura y padecia
carestias, hambre y fuertes diferencias sociales. En
Espafia se acabd la aventura imperialista y la ruina
econodmica dio paso al auge de poder de otras naciones
como Inglaterra, Holanda y Francia. A las revueltas
entre clases sociales, las guerras civiles siempre unidas
a los asuntos religiosos, se sumaron las luchas por las
rutas comerciales maritimas y por quebrantar las
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hegemonias de los Habsburgo en el siglo XVII, y de los
Borbones en el siglo XVIII.

A finales del siglo XVI, se refugiaron en el arte lo irreal
y lo sofisticado, esta mentalidad ya no es renacentista
ni tampoco barroca; es el manierismo, los artistas
plésticos se dejan influenciar por “la manera” de
Miguel Angel.

Paradd¢jicamente, Europa se impuso al resto del mundo
tras la Paz de Utrecht (1714). Se alcanz6 un equilibrio
social y comenzaron a prosperar las artes y las ciencias
en todos los ramos del saber y la cultura. Era, la
sociedad del Barroco.

El origen de la voz barroco no esta muy claro. Algunos
autores, como B. Croce, estiman que deriva del nombre
de un modo de silogismo de la légica medieval “baroco”,
mientras otros dan por cierta su procedencia de la
palabra portuguesa “barroco” (en castellano “barrueco”),
que significa “perla irregular”’. El uso del adjetivo
barroco para designar lo excesivamente ornamentado,
complicado, estrambdtico, etc., aparece por primera vez
en las literaturas francesas e italianas del siglo XVIII
(Saint-Simon, Rousseau, Diderot, Milizia), y desde éstas
se propagdé en el siglo siguiente a las demas lenguas
europeas.

El Barroco es un estilo exagerado, decorativo, efectista,
libre, sensual, religioso, dinamico que pertenece a una
realidad en conflicto.

Segun Ulrich Michels en Atlas de Mduasica IlI: “Si el
Renacimiento era apolineo en su claridad, orientado
segun la antigledad clasica, el Barroco resulta
dionisiaco en su impulso vitalista, antes de que el
Clasicismo logre una sintesis”. El hombre durante esta
época no se siente Unicamente un vivo retrato de Dios,
siente sus pasiones, fantasias y sensualidad. EI mundo
es un teatro con actores.

NUEVOS CONCEPTOS MUSICALES EN EL BARROCO

En la ultima Edad Media, fue Francia la orientadora
hacia los deméas focos geogréficos europeos y en el
cambio al renacimiento fueron los musicos flamencos
los guias de la nueva mentalidad artistica musical y el
clasicismo de finales del siglo XVIII va a tener su
epicentro en Viena, y el romanticismo musical en
Alemania. Pero el barroco, es eminentemente italiano.
Es en Italia donde comienzan las nuevas formas
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musicales y el nuevo estilo. La musica se adapta a las
inflexiones del lenguaje. Es el arte de la iglesia contra
reformista. Mas tarde existirAn otras maneras barrocas,
pertenecientes a otros puntos geograficos europeos
como: el barroco en Alemania, en Inglaterra, en Francia
y en Espafa.

Durante el siglo XVII, el compositor aleman Heinrich
Schitz (1585-1672), introduce en su pais la técnica
musical del barroco italiano. Las aportaciones
alemanas a las formas cultivadas son el lied y el coral.
La tradicibn organistica alemana es continuada
durante esta época por Samuel Scheid (1587-1654),
Johann Pachelbel (1653-1706), Froberger (1616-1667) y
Dietrich Buxtehude (1637-1707). Pero la gran figura sin
duda alguna es Johan Sebatian Bach (1685-1750), que
con su obra agota todas las posibilidades formales y
expresivas del barroco. Contemporaneos de J. S. Bach
e importantisimos compositores de primera magnitud
fueron Jorge Federico Haendel (1685-1759), Jorge Felipe
Telemann (1681-1767) y Juan Mattheson (1687-1764).

En Inglaterra, la madsica instrumental es consecuencia
de la préactica del renacimiento con la escuela de
virginalistas y laudistas. ElI musico inglés mas
destacable del barroco es Henry Purcell (1658-1695) que
abordo todos los géneros barrocos y sobre todo destaco
en la musica escénica. J .F. Haendel, aleman de
nacimiento y formado en Italia es considerado siempre
como compositor inglés, ya que vivid en Inglaterra
desde 1719.

La estética francesa del primer periodo barroco se
mantiene hasta la segunda mitad del siglo XVII que se
deja influenciar del estilo italiano, aunque no se
perdera nunca la personalidad del caracter delicado
francés. Los exponentes mas importantes de este
caracter francés son Jean Baptiste Lully (1632-1687),
compositor de origen italiano y su continuador Jean
Philippe Rameau (1683-1764). El instrumento elegido y
preferido es el clavecin, que se desarrolla en su
construccién con dos teclados y varios registros para
desarrollar el virtuosismo propio. EI maximo exponente
para el clavecin en Francia fue Frangois Couperin (1668-
1733) que consiguid unificar el “gusto italiano”, con “el
gusto francés”. En la musica eclesiastica y litargica,
hay que destacar a los compositores Henry Du Mont
(1610-1684), Marco Antonio Charpentier (1634-1704) y
Michel de Lalande (1657-1726).

En Espafia, desgraciadamente, el incendio del alcazar
de los Austrias en 1734 hizo desaparecer gran parte de
la biblioteca musical, aunque el monasterio de
Montserrat, al lado de las grandes catedrales y
colegiatas son focos de gran esplendor en la polifonia
religiosa. Se cuenta con compositores como: Juan Pablo
Pujol (1573-1626), Sebastian Aguilera de Heredia (1561-
1627), Juan Bautista Comes (1568-1643) en el siglo
XVII y Nebra, Rodriguez de Hita, Literes, Valls en la
primera mitad del XVIIl. En el érgano durante el XVII
destacan: Francisco Correa de Arauxo, Juan Cabanilles
y ya en el XVIIl, José Elias. En instrumentos no
religiosos tenemos a la Guitarra, con Carles Amat, Luis
Bricefio y Gaspar Sanz (1647- 1710). En 1754 se escribe
el primer método de Bandurria por Pablo Minguet e
Yrol, recopilado en sus Reglas y advertencias
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generales Muy importante y destacables fueron las
llegadas a la corte de los Borbones nada menos que de
Domenico Scarlatti (1685-1757) y mas tarde Luigi
Bocherini (1743-1805).

Los términos romanico, renacimiento, rococo, etc, fueron
aplicados en primer lugar por los historiadores del arte
en general, para designar periodos histéricos. Los
historiadores de la mudsica los adaptaban con
posterioridad. En cambio, con el periodo Barroco, no
ocurrié asi. Fueron aplicados paralelamente en la
musica y en todas las artes. Se extiende
aproximadamente desde 1580 hasta 1750 (este ultimo
afno es la fecha de la muerte de J. S. Bach)

Segun Manfred F. Bukofzer la musica barroca tiene dos
préacticas:

Primera practica, stile antico, estilo de polifonia vocal
codificado en los escritos tedricos. La musica domina al
texto.

Segunda practica, stile moderno, el texto domina la
musica, las antiguas reglas podian modificarse y por
ejemplo, utilizar libremente las disonancias para
adecuar la musica a la expresion de los sentimientos
del texto.

También tres estilos: Sacro, Camara y Teatral.

Y tres fases o periodos:

Primer Barroco (1580-1630), Barroco medio (1630-
1680) y Barroco tardio (1680-1730). Las fechas no
coinciden en todas los paises, éstas solo se aplican a
Italia.

En el Primer Barroco destaca las
caracteristicas:

- Dos ideas: Oposicion al contrapunto e interpretacion
muy violenta de las letras en los recitativos con ritmo
libre.

- Necesidad de la disonancia para expresar estados
afectivos.

- Armonia con caracter experimental y pretonal.

Todas las formas eran pequefias y divididas en
secciones.

- Diferenciacion entre idioma vocal e instrumental.
La musica vocal tenia méas importancia que
instrumental.

siguientes

la

aq

ambra
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Barroco medio:

- Creacion del estilo bel canto aplicado a la Cantata y
a la Opera.

- Con el bel canto surgié la distincion entre Aria y
Recitativo.

- Las secciones individuales de las formas musicales
empezaron a evolucionar.

- Se volvié a usar la textura contrapuntistica.

- Los modos se redujeron a Mayor y menor.

- La tonalidad era tan rudimentaria que limitaba el

tratamiento de la disonancia libre y regia la
progresion de los acordes.
- La masica vocal e instrumental, tenian la misma

importancia.

Barroco tardio:

- Se establecio la tonalidad plenamente.

- Las progresiones de los acordes se regulaban.

- La disonancia se trato libremente.

-Las estructuras formales eran de grandes dimensiones.

- Aparecio el estilo concierto.

- El ritmo mecanico adquirié una gran importancia.

- El intercambio de idiomas llegé hasta su punto mas
alto.

- La musica instrumental dominé a la vocal.

Las audaces innovaciones en el lenguaje producidas
por el mayor uso de las disonancias y la melodia
acompafiada arménicamente van imponiéndose, aunque
también conviven, con la polifonia y el contrapunto.

Las formas utilizadas durante esta época son: la suite,
el concerto, la sonata. Son formas que recopilan las
antiguas danzas cortesanas para la mdusica
instrumental. Los instrumentos a través del estilo
concertante se reunen en concerto con una base
imprescindible: el bajo continuo (bajo cifrado). Se
culmina con la fuga nada menos que con la figura de J.
S. Bach. La Opera, con sus logros en compositores de la
escuela florentina-mantuana como Peri y Caccini en sus
principios todavia experimentales, culmina con la
genialidad del compositor Claudio Monteverdi (1567-
1643), no se practica en este género la polifonia, sino la
linea melédica adaptada a las particularidades
expresivas del texto. Continuada en la escuela
veneciana por este compositor y mas tarde en la
escuela napolitana por Alessandro Scarlatti (1658-1725)
y ya en el siglo XVIII por Juan Bautista Pergolese (1770-
1736). La cantata, es una especie de Opera en menores
proporciones que no se escenifica y El oratorio una
cantata grande con contenido religioso.

En la madsica instrumental nace el virtuosismo, donde
las dificultades técnicas se imponen en el Organo con
Girolano Frescobaldi (1583-1643), en el Laudd vy
principalmente en el Violin adquieren una agilidad
nunca vista y escuchada. El compositor bolofiés
Arcangelo Corelli (1653-1713) es quien fija el esquema
de la sonata barroca y junto al veneciano Antonio
Vivaldi (1678-1741) son los mejores representantes de
la muasica para violin, aunque en este dltimo, como ya
veremos también en el mandolino italiano. Esto se
desarrolla en  todos los instrumentos, pero
particularmente nos interesa, el denominado en Italia
Mandolino.

La Bandurria en Espafia, sigue un proceso distinto, su
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musica que no se escribe, o al menos en muy pocas
ocasiones, es musica popular.

LA BANDURRIA EN ESPANA

Copia del Luthier Angel Benito sobre una bandurria barroca de
José Massagué (Barcelona, siglo XVIII).

Segun los estudios realizados por Juan José Rey en Los
instrumentos de pUa en Espafia (Alianza Musica, Madrid
1993), no “existian modelos patentados”. Encontramos
dos caracteristicas generales en esta época en su
forma, era un instrumento pequefio y sus cuerdas
(quizds o6rdenes) se afinaban por cuartas, algunas
tenian tres, cuatro y hasta cinco cuerdas (6rdenes). Las
habia mas pequefias y mas grandes. Se podian tafier
con dedos y con plectro. Podian ser con fondo
abombado y con fondo plano. Era un instrumento para
interpretar musica popular.

Ya hemos citado con anterioridad en el periodo del
renacimiento, que en el Inventario de vienes y alhajas
de Felipe Il habia dos bandurrillas de cuatro 6rdenes.
Esto enlaza perfectamente con la noticia dada por
Francisco A. De Icaza en su articulo “Géngora Musico”,
(donde se public6 una Gallarda y wuna Jacara
transcritas por L. Gonzalez Aguejas) sobre unos
manuscritos para bandurria sola, de seis hojas en
cifras escritas sobre cuatro lineas en los folios 433-438
del volumen con titulo Obras poéticas de Don Luis de
Gongora y Argote, que se encuentra en la Biblioteca
Nacional, Mss 4118. Con posterioridad Miguel Querol
(1975) en su Cancionero musical de Goéngora y
atendiendo a la posibilidad y autoria del poeta sobre
estos manuscritos, opina que no tiene fundamento que
éste sea su autor.

En 1993 en el tantas veces citado Los instrumentos de
pua en Espafia, Juan José Rey no descarta la autoria
de Gongora ni la posibilidad de que sean andénimos y
nos vuelve a obsequiar con la trascripcion de estos
manuscritos: Pasacalles (fragmento final), Gallarda por
la E, Jacara por la E, Pasacalle por la B. Con ellos
asegura que el instrumento afinaba por cuartas justas
y que el borddn requeria ser octavado, es decir, una
cuerda gruesa y una fina, esta dltima afinada a la
octava de la mas gruesa.
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Temple de Bandurria barroca de
4 6rdenes
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Llegados a este punto, cabe preguntarse varias
cuestiones:

1. Si estas seis hojas manuscritas y encuadernadas en
los folios 433 a la 438 de un volumen facticio (de un
coleccionista de poesias de Goéngora, es decir, que el
volumen fue encuadernado y recopilado por otra
persona) no fueron escritas por Gongora (qué
fundamento tiene atribuirle o no la autoria?

2. ¢Por qué no puede ser posible que el insigne poeta
escribiera estos manuscritos, aunque no fuera el autor
musical de ellos?

De lo que si podemos estar seguros es que Don Luis de
Gongora (1561-1627) era tafiedor de Bandurria. Las
pruebas son irrefutables, léanse en el inicio de este
romance:

Ahora que estoy despacio,
cantar quiero en mi bandurria
lo que en mas grave instrumento
cantara, mas no me escuchan.
Arrimense ya las veras,

y celébrense las burlas,

pues da el mundo en nifierias,
al fin, como quien caduca.

Otro ejemplo de la misma recopilacion:

En mi aposento otras veces
una guitarrilla tomo,

que como barbero templo

y como barbaro toco.

D.LUIS DE
(retrato de

GONGORA
Velazquez)

Existen estudios literarios suficientes de las chanzas
que escribié Félix Lope de Vega (1562-1635) con la
palabra Bandurrio y Bandurria en La Dorotea hacia
Gongora, en el soneto y la explicacion de éste, que a
continuacion veremos. Esta escrito para burlarse de los
“Cultos” y muy particularmente de nuestro insigne
bandurrista:
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"Pululando de culto, Claudio amigo,
minotaurista soy desde marfiana;
derilinquo la frasi castellana;

vayan las Solitidines conmigo.

Por precursora, desde hoy mas me obligo
a la Aurora llamar Bautista o Juana,
chamelote la mar, la ronca rana

mosca del agua, y sarna de oro al trigo.
Mal afecto de mi, con odio y murrio
céligas diré ya, que no griguiescos,
como en el tiempo del pastor Bandurrio.
Estos versos, ¢son turcos o tudescos?
Ta, lector Garibay, si eres bamburrio,
aplaudelos, que son cultidiablescos”.

Explicacion:

Bandurrio es muy antiguo. Fue el primer inventor de las
bandurrias, que hoy se llaman de su nombre; es
instrumento pequefo, que a guisa de los que lo son, en
subiéndosele el humo a las narices, tapara un érgano.
Fue Bandurrio Illamado rdstico Orfeo, porque
habiéndosele muerto su dama, intenté ir a los campos
Elisios y habiendo llegado con esta locura una noche a
las dehesas Gamenosas, junto a Cérdoba, se le antojo
gue unas yeguas blancas eran almas: sacd su
bandurria y espant6 de tal manera los ganados, que los
yegleros ignorantes, como si fueran las Bancalas de
Tracia, le mataron a palos; y aunque no se lament6 a la
traza de Orfeo con el gentil epigrama de Fausto Sabeo,
no falté quien le hizo este epitafio: “Aqui yace Bandurrio.
iOh, caminante! Detén el paso”.

Ni que decir tiene, que la bandurria no fue el
instrumento preferido del “amigo” Félix Lope de Vega,
ademas, la terminacion de origen vasco urria, queda
lejos del gusto castellano de este gran genio, que
aprovecha magistralmente para utilizar como vocablo
malsonante en su burlesco soneto y posterior exégesis.

La Bandurria aparece en la literatura durante esta

época, siempre con un caracter popular, como
instrumento alegre, tradicional, festivo y a veces
burlesco.
Ejemplos:

En la novela de Miguel de Cervantes (1547-1616) “La tia
fingida”, muy bien circunstanciada en la serenata con
que se obsequia a una dama:

“Llegdse en esto la noche, y en la hora acomodada para
la solemne fiesta, juntaronse nueve matantes de la
Mancha, que sacaron cualquiera de una taza malagan
por sorda que fuese, y cuatro musicos de voz y guitarra,
un salterio, una arpa, una bandurria, dos cencerros, y
una gaita zamorana, treinta broqueles y otras tantas
cotas, todo repartido entre una grande tropa de
paniaguados,...”

El ilustre y gran musicélogo Adolfo Salazar (1890-1958)
realiz6 un magnifico libro “La Mdudsica en Cervantes y
otros ensayos” (Ed. Insula. Madrid 1961), donde
enumera los instrumentos musicales en la obra de
Miguel de Cervantes.
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CUADRO DE INSTRUMENTOS
MUSICALES MENCIONADOS POR
DE CUERDAS DE VIENTO O
SOPLO
con arco de madera
Rabel Flauta
Vihuela Pifaro (Pifano)
Lira Caramillo
Chirimia
Churumbela
pulsadas Dulzaina
Laad Gaita
Vihuela Gaita zamorana
Guitarra Zampofa
Salterio
(h) arpa de metal
Citola Trompeta
Bandurria Trompeta bastarda
Lira Clarin
Corneta
Cuerno
de teclado Bocina
Organo Trompa de Paris?
Clavicimbano Sacabuche

Antonio de Solis (1610-1686) en uno de sus romances:

Alto al romance otra vez,
volvamos a las burlas,

gue después de la tiorba
también suena la bandurria.

“Al parto de la Zagala” del Cancionero tradicional:

Trajo un salterio Pascual,
un caramillo Llorente,
una bandurria Clemente
y una flauta Foncarral.

Descubrimos en Sevilla, (1642) nuestro primer virtuoso
documentado de la bandurria, se trata de Felipe de
Casaverde. Se le elogia y dedican versos en los
Discursos sobre el arte del danzado de Juan Esquivel
Navarro, publicado en dicho afio. Juan José Rey dice al
respecto: “Por lo que se ve, en este libro, en las
numerosas academias de danza que habia en Espafa
se empleaban la guitarrilla y la bandurria para hacer los
sones del danzado. Esa es una de las razones por las
que los libros para guitarra impresos en el siglo XVII
contienen sobre todo aires de danza y pasacalles (la
finalidad de éstos ultimos se relaciona con la musica
teatral y de camara). El repertorio de la bandurria, por lo
poco que conocemos, era parecido, porque las funciones
de ambos instrumentos coincidian parcialmente: como
auxiliares de la danza”.
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Juan Esquivel comenta en el cap.VI del libro:

[...] atendiendo siempre a suplir con el instrumento los
defectos o yerros de el que danza, parte que
excelentemente executa sin ser Maestro deste arte, mas
que aficionado, Felipe Casaverde, natural de Sevilla, en
cuya alabanza se hicieron estos versos, por la mucha
velocidad de sus manos.

Ortiz

Versos dedicados al virtuoso por Antonio

Melgarejo, del Habito de San Juan.

Admiracién del suelo
y confusién del arte,
es, Felipe gentil, la menor parte
del acordado acento
que da tu mano al mdsico instrumento,
cuando mas licenciosa,
libre discurrir osa
y en numero copioso dilatadas
se ven las voces siete,
con altas diferencias variadas.
Tan dulces, que desea
el mas noble sentido
usurpar el oficio del oido;
y por lince que sea
la aguda vista y pura,
la desmiente la mano,
al veloz movimiento soberano,
con que el concento redoblar procura
gue, como el deseo quiere,
en las cinco sombras lineas hiere.
Sin que del son suave
se confunda la voz aguda o grave;
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antes el alma envia,
si mas apresurada,
méas distinta armonia,
con que tiene el imperio sus afectos,
que al arbitrio del toque poderoso
se ven altos efectos,
o alterar el reposo
del sosegado animo pretenda,

0 a sosegarlo de alterado atienda,
Unica fuerza de tu industria rara,
en quien toda alabanza sera avara.
Viva inmortal tu célebre instrumento,
y, si el que en dulce acento
templo6 el tormento, al reino del tormento
lisonjera la fama voladora
dijo que esta en el cielo, diga agora’
que en el tuyo esta el cielo.

Versos de Juan Esquivel Navarro al
virtuoso bandurrista Felipe de
Casaverde.

Sonora of la voz de un instrumento
tan suspenso y atento,
que el alma presumia
que en la esfera terrestre se tafiia;
el engafiarse dudo,
pues fue Felipe quien tocarle pudo.
La vista aplico a la ligera mano,
con que tocaba ufano
una bandurria breve
que con tres lenguas siete voces mueve
con mas dulzura y gracia,
que la lira que puso el cerco en Tracia.
Gloriosamente tuve divertidos
a un tiempo dos sentidos,
sin penetrar cual fuera
quien mayor suspension al alma diera,
el que oy6 suavidades
o el que en sus dedos vio velocidades.
Si el diestro Apolo hubiera merecido
que llegase a su oido
lo canoro y suave
de este instrumento, dulcemente grave,
tanta su envidia fuera
que en bandurria la lira convirtiera.
Tus verdes afos (Casaverde ilustre)
jamas el tiempo frustre,
porque al mundo no falte
quien valor dé a la musica y la exalte,
y quien a los sentidos
elevados los tenga y suspendidos.

En cierta ocasién el maestro de
bandurria Manuel Grandio,
comentaba una frase que era una
verdadera sentencia. No recuerdo si
la frase era suya o parafraseaba a
alguien, es la siguiente:

“No existe el mal instrumento,
pero si el mal instrumentista”

Esta frase, viene “como anillo al
dedo” para reivindicar la calidad de
nuestro instrumento a propésito de
los versos sobre Felipe de
Casaverde y los anteriores de Lope
de Vega. También quiero recordar
un razonamiento que hacia (no es
literal), esta vez Roberto Grandio,
hijo del anterior. Dice asi:

“Casi todos los juicios musicales
sobre nuestros instrumentos se
han realizado en manos de malos
instrumentistas. Esto es injusto.
A nadie se le ocurre juzgar al
violin en manos de un alumno de
estudios elementales”

Pero, analicemos un poco los versos
sobre la bandurria escritos en
“Discurso sobre el arte del danzado”
escritos en 1642.

En primer lugar, es evidente que
van dirigidos con grandes elogios

hacia un virtuoso como fue
Casaverde, pero también hay
exquisiteces hacia la Bandurria
como:

Viva inmortal tu célebre
instrumento

(Antonio Ortiz Melgarejo)

También:

Si el diestro Apolo hubiera merecido
que llegase a su oido

lo canoro y stave

de este instrumento,

dulcemente grave,

tanta su envidia fuera

que en Bandurria la Lira convirtiera
(Juan Esquivel Navarro)

Solo un comentario. En Andalucia
en esa época no tienen prejuicios
para hacer poesia con la voz
Bandurria, lo digo por el cordobés
Luis de Gongora, los sevillanos
Juan Esquivel y Antonio Ortiz,
frente a los madrilefios (por aquel
entonces castellanos) Félix Lope de
Vega y Antonio de Solis, por
ejemplo.

Pasamos al siguiente objetivo, que
es interpretar la descripcién poética
que se hace del instrumento.
Propongo un pequefio  juego
infantil, “adivina adivinanza™:

20

Una bandurria breve

que con tres lenguas siete voces
mueve.

(Juan Esquivel Navarro)

¢Qué es? Segun Juan José Rey (el
unico erudito que ha realizado un
estudio serio sobre la bandurria),
las tres lenguas pueden ser tres
cuerdas. Personalmente no creo
que esto sea asi. Dudo de la
supuesta regresion o de la nula
evolucion en el numero de cuerdas,
quizd también ordenes. Ademas,
recordemos que Bermudo (también
andaluz), en 1555 nos advierte que
“Pueden poner en la bandurria
cuatro cuerdas y mas, ... De
Indias han traido bandurria con
cinco cuerdas y en Andalucia se
han visto con quince trastes”.
Continuemos adivinando o]
elucubrando, es gratuito y debe ser
saludable ya que es una practica
habitual en la historia de los
instrumentos.

y en numero copioso dilatadas
se ven las voces siete,

con altas diferencias variadas.
(Antonio Ortiz Melgarejo)

Y también:

el veloz movimiento soberano,
con que el concento redoblar
procura

que, como el deseo quiere,

en las cinco sombras lineas hiere
(Antonio Ortiz Melgarejo)

Mi interpretacion es la siguiente:

La bandurria que interpretaba
Felipe de Casaverde en 1642, tenia
siete trastes, con variadas
diferencias, es decir con su
distanciamiento correspondiente.
Y, con que el concento (Del latin
concentus, armonia.Canto acordado
y armonioso de diversas voces.
Segun Diccionario de la Lengua
Espariola.Real Academia Espafiola)
redoblar (sinébnimo de trémolo,
empleado habitualmente en la
bandurria y el tambor, en nuestro
caso sobre las cuerdas) pudiera ser
con plectro o con dedos en las
cinco sombras lineas hiere, es
decir, en las cinco cuerdas hiere.
Solo queda justificar lo que
significa tres lenguas, y
posiblemente sean tres dedos, algo
muy rudimentario técnicamente,
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pero no imposible. Cabe preguntarse si estos tres dedos
¢son de la mano izquierda o de la mano derecha, sin
plectro?

Pudiera ser una bandurria como la de Michael
Praetorius, con tres cuerdas y un orden doble, es decir,
cinco cuerdas.

Bandurria de cuatro cuerdas
Manddérgen de Sintagma Musicum (1614-1615)
Michael Praetorius

Otra posibilidad, seria una bandurria con cinco
cuerdas (quizds cinco oOrdenes), como el manuscrito
aparecido en la Fundacién Calouste Gulbenkian de
Lisboa para Bandurra de cinco 6rdenes. Juan José Rey
dice que son posteriores a los manuscritos de Gongora
y que “se trata de treinta folios de cifra, donde se
encuentra un amplio repertorio de batallas, fantasias,
partitas, pasos y danzas y melodias diversas”.

Hemos visitado la Fundacion Calouste Gulbenkian de
Lisboa y tenemos la copia de uno de ellos, se llama
“Batalla para Bandurra 5° ton”, es anonimo, tiene siete
movimientos y es para bandurria de cinco cuerdas (o
cinco érdenes).

- Entrada,

- Botasella,

- Pointe a Cavalo,
- Passo,

- Clarim,

- Tombeteiro,

- Bulha.

En concreto esta obra esta en tablatura italiana y
también hay alguna en tablatura francesa, una
verdadera recopilacion de musica para Bandurra de los
siglos XVI y XVII. La mayoria de ellas anonimas y sin
catalogar.
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Manuscrito de Entrada y Botasella, perteneciente a Batalla
para Bandurra 5° ton.

A Lisboa fuimos siguiendo la pista de una informacion
sobre una obra original para Bandurra y de un autor
llamado Botasella. (Segun aparece en The Early
Mandolin. Oxford University 1989 de Jamen Tyler and
Paul Sparks). Resulté que Botasella significa silla de
montar en portugués y ademas no era una persona,
sino, un tiempo de la Batalla, concretamente el
segundo.

Sobre bandurria de cinco cuerdas, se publica en
Madrid (1754) el primer método para bandurria por
Pablo Minguet e Yrol:

“Reglas y advertencias generales para tafer Ila
bandurria. Con variedad de sones, danzas, y otras
cosas semejantes, demostradas, y figuradas en
diferentes Laminas finas, por mudsica, y cifra, para que
qualquier Aficionado lo pueda aprender con mucha
facilidad, y sin maestro.”
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fe hallan tres , en los dos primeros fe hace el
dicho redoble. Las mejores plumas para ta-
fier , fonlas de concha, y éftas las fuclen ha-
cer de abanicos viejos, que tengan las barillas de
concha; y fino (e halla, fc hacen de plumas de
cleribir , que fean fuertes.

REGLA QUINTA
DE LA MANO IZQUIERDA.

LJ\ mano izquierds fe ha de aplicar con
garvoal maftil, fin afsiclo con ¢l dedo pul-
ar 5 para que ¢ arqueen mejor los dedos. Se
a de advertir , que los numeros {on los waftes,
obfervando lafigniente execucion.

El cero fignifica, que la cocrda en que fe
halla, fe toca fin pifar; en los demis numeros
que fe [iguen eh una milma cuerda, & en di-
verfas, le tocan fuccelsivamente , procuran-
do, que el 1. fe ha de pifar con el dedo in-
dice, el 2. con el largo, el 3. con el anu-
lar, y el 4. tambien con el annlar; quicrode-
cir, en todas las cuerdas , menos en la pri-
mia, que ¢l 4. 5.6,y 7. fe pilan con el dedo
pequeiio.

REGLA SEXTA

PARA APRENDER POR MUSICA,
¥ cifra el tadler Iz Bandurvia.

ARA explicar el modo de rafier la Ban-
P durria , esprecifo que el Aficionade fepa
primero los mcErnxntos mas neccfarios de la
mufica; y fupuefto que en la lamina primera
eftin figuradas , y demonftradas rodas las cofas

tenecientes 4 ella, con un breve refumen de
u explicacion , s l.{lpcrﬂuo el referirla aqui.
Veale ladicha lamina. i

Ypor fino it ha entendido lo que fignifi-
can las fiete lerras G, A, B, C, D, E, v F, que
que tambien eftan pueftas en los fignos, o no-
tas de laEfcala de Gfolrenr por la Bandurria,
que efti en la dicha lamina p:imcm . dign, que
la G fignifica Glolrenr, la A Alamire, 1Ia B Bfa-
bmi , la C Clolfaut, la D Dlafolre , la E Elami,
v 1aF Ffaut; los fiete primeros ton graves, los
fegundos :ﬁudes,y los terceros fobreagudos s
para faber los numeres, & puntos que correl-
ponden en cada uno de ellos , e procurara con
¢l inftrumanto executarlos , primero los nawra-
les, defpues los Mbfenidos , y defpues los bmo-
lados, y cltudiarlos bien, hafta que fe les queden

¢n lamemoria.
RE-
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Temple de Bandurria barroca de
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El primer comentario interesante para nuestro
instrumento en este método, es que de la misma

manera que Bermudo incluye doscientos afios antes a
la bandurria como instrumento habitual y comun,
Pablo Minguet en el titulo general de su obra dice lo
siguiente: REGLAS Y ADVERTENCIAS GENERALES QUE
ENSENAN EL MODO DE TANER TODOS LOS
INSTRUMENTOS MEJORES, Y MAS USUALES... Otra
curiosidad muy habitual en otros tratados y métodos
de este periodo, sobre todo en algunos de mandolinas
como veremos mas adelante, es que sirve para que
qualquier Aficionado lo pueda aprender con mucha
facilidad, y sin Maestro.

REGLA PRIMERA. Conviene destacar la explicacion que
hace de trastes: son aquellas cuerdas que ligan el
brazo, desde la ceja a la caxa. Quiere decir que los
trastes no son de latbn o metalicos como otras
bandurrias de esta época. Son cuerdas de tripa atadas,
como los demds instrumentos con afinacion
mesotonica (Laud, Vihuela, Guitarra, etc.).

REGLA SEGUNDA. EIl autor hace unas comparaciones
con las cuerdas de otros instrumentos, guitarra, tiple y
violin, para las bandurrias que son mas grandes.
Quizas esta advertencia (que hay bandurrias grandes y
pequefias) y esta comparacién de cuerdas, sea muy
determinante y significativa. No parece que en unas
comparaciones se refiere a unas bandurrias y su
tamafio grande, y en otras se refiera al tamafo
pequefio. Creo que esta muy confuso y revuelto el perfil
grande y el pequefio de las bandurrias en la redaccion
de esta regla y seria digno de un analisis mas
profundo.

En la REGLA TERCERA. Observamos que la calidad de
las cuerdas de tripa para la tensiéon de este
instrumento, da problemas: no subiéndolas mucho,
para que las demas cuerdas puedan subir a tono.
Nos indica en esta regla el beneficio de afinar las
cuerdas a través del primer equisono, es decir el
quinto traste de cada una de ellas

REGLA CUARTA. Por primera vez en la historia de la
Bandurria se explica la forma de coger la pluma y nos
indica y sugiere hacer redoble (trémolo en notas
largas). El autor aconseja que sean tres golpes, uno
abajo otro arriba y el tercero hacia abajo. Nos informa
que otros hacen mas golpes en el trémolo de notas
largas a todas las minimas (blancas), y en algunas
semiminimas (negras), segun el ayre de lo que se
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tafie. A continuacion, habla de las notas que se
repiten, como son dos 1.1. dos 2.2. dos 3.3. y dos
4.4. advirtiendo, que los dos primeros se hace el
dicho redoble. Es decir, nos habla en esta ocasién con
el mismo término redoble, sobre el alzapla (quizas
alzapuad 2:1). Las mejores puas son de concha de
tortuga o plumas de escribir gruesas.

REGLA QUINTA. Sugiere colocar la mano izquierda de
manera relajada y un detalle algo importante, utilizar
solo tres dedos en posicion cromética (pudieran ser
como las tres lenguas de Felipe de Casaverde) 1 se ha
de pisar con el dedo indice, el 2 con el largo (dedo
medio), el 3 con el anular, y el 4 también con el
anular. La excepcion esta en la primera cuerda menos
en la prima, que el 4.5.6. y 7 se pisan con el dedo
pequerio. Atencion a este ultimo dato: siete trastes.
Parafraseamos a Juan Esquivel Navarro lo que decia un
siglo antes:

Una bandurria breve
que con tres lenguas siete voces mueve.

REGLA SEXTA Y REGLA SEPTIMA. Es una explicacion
muy elemental de las notas en la bandurria y la forma
de traducir la tablatura o cifra para la bandurria.

En la REGLA OCTAVA. El autor invita a los aficionados
para que se entretengan en traducir la cifra como en el
Fandango que aparece en la muestra de tablatura y
una serie de Tonadillas de mausica por cifra, sean
Minuetos, Danzas, Contradanzas, y otras cosillas
semejantes. Y hace una llamada para tafier las danzas
que aparecen en la lamina tercera y que a continuacion
presentamos (ver imagen pie de pagina).

(En la entrega de la segunda parte de este articulo, que
tratara sobre el Mandolino, sacaremos las conclusiones
de todo el articulo completo y la bibliografia utilizada
para ello. Es conveniente puesto que nos interesa la
relacion  histérica 'y organolégica de ambos
instrumentos).

PEDRO CHAMORRO
Profesor Superior de Instrumentos de Pla
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INTERNACIONAL

LA MANDOLINA EN GRECIA

La pasion por la mandolina,
instrumento que me puso en
contacto con el mundo de la musica
por primera vez a los nueve afos,
me ha traido hasta Grecia donde,
desde hace un afio, estoy
impartiendo clases de mandolina en
la Orquesta de Plectro Municipal de
Patras.

Como he llegado hasta aqui es una
larga historia que intentaré resumir
al méaximo; empecé mis estudios de
mandolina con Julidn Carriazo en
el Conservatorio de Plasencia
(Caceres) donde escuché por
primera vez una orquesta de plectro
formada por los alumnos del
Conservatorio, en aquel momento
hubiera dado todo por estar alli en
aquella escena tocando junto a
ellos, esta idea y la de poder
comunicarme con personas de otros
paises con culturas diferentes
fueron mis suefios de la infancia. A
medida que pasaron los afios y con
la posibilidad de participar en
diferentes cursos de musica en
verano, Clases Méaster en el Festival
de Plectro de Logrofio (La Rioja) y
ser miembro en repetidos
encuentros de la EGMYO (Joven
Orquesta Europea de Mandolinas y
Guitarras) fui comprobando que
esos suefios se hacian realidad; En
uno de estos encuentros conoci a
Pedro Chamorro, él fue el que supo
guiarme y me puso en contacto con
Juan Carlos Mufioz y Mari Fe
Pavon, profesores de mandolina en
Luxemburgo, de todos ellos he
aprendido muchisimo pero creo que
lo méas importante ha sido la pasién
por nuestros instrumentos y sus
propios  ejemplos, esa lucha
constante por dar a conocer la
importancia de los instrumentos de
plectro a lo largo de nuestra
historia y cultura, por seguir
investigando e innovando. Asi
decidi seguir mis estudios
superiores en Luxemburgo.
Después de haber estado en Grecia
en dos encuentros de la EGMYO (en
abril del 2003 y 2006) y con mis
estudios superiores acabados, supe
que estaban buscando profesor de
mandolina en Patras. Siempre me

Miguel Angel Casares

habia llamado la atencion este pais:
su belleza, su gente y esa cultura
tan arraigada que los acompafa
continuamente; asi fue como decidi
vivir una experiencia nueva.

La mandolina llega a Grecia desde
Italia, convirtiéndose en
instrumento folclérico introducido
por los italianos durante la segunda
guerra mundial en muchas de sus
islas, las llamadas jonicas, situadas
al oeste del pais, asi como en la
zona norte del Peloponeso, donde se

encuentra la ciudad de Patras;
aparecen asi las “cantadas”, muy
parecidas a las canciones
napolitanas, donde una o dos
mandolinas y una guitarra

acompafian una cancién con letra
en griego, muy caracteristicas de
esta zona. También ha llegado la
mandolina a la isla de Creta, pero
en este caso la influencia de la
musica italiana no ha llegado a
cuajar sino que el instrumento ha
sido adaptado a la cultura musical
ya existente en la isla. Asi, durante
la segunda mitad del siglo pasado,

se han ido formando pequefias
orquestas de mandolinas y
guitarras, conocidas como

“mandolinatas”.

La Orquesta de Plectro Municipal
de Patras, creada en el afio 1985,
ha sido la Unica de estas orquestas
que ha sobrepasado los limites de lo
que hasta entonces se conocia en
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Grecia como mandolina, dando
numerosos conciertos tanto en
Grecia como en el extranjero vy
participando en festivales de
musica de plectro internacionales

como el de Logrofio, Remiremont
(Francia), o] Kobe (Japon).
Numerosos compositores griegos

han compuesto para ella y le han
confiado estrenos. La mayor parte
de la orquesta estd formada por

jovenes motivados por la
colaboracién en conciertos,
grabaciones y producciones
televisivas con numerosos

cantantes y actores griegos de
renombre. Estos jovenes asisten
regularmente a clases individuales,
de grupo y ensayos de orquesta
cada semana, por lo que el nivel se
mantiene y evoluciona
progresivamente.

Pienso que ha sido muy importante
la labor que ha realizado Ila
orquesta de Patras, y su director
Thanassis  Tsipinakis, en los
colegios artisticos, en los cuales los

estudios musicales juegan un
importante papel frente a las
demas asignaturas; en  estos
colegios son obligatorias la

especialidad de piano y de un
instrumento tradicional
dependiendo de la region; en Patras
y las islas méas cercanas esta
segunda especialidad es, desde
hace diez afios, la mandolina.

Durante el afio que he vivido en
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claramente su cultura, no tratar de
adaptar un segundo, la mandolina,
al suyo propio. Quiero decir con
esto que en Grecia todavia no se
conoce la mandolina, y un
instrumento no se conoce hasta
que no se estudia, por ello es
necesario un programa de estudios,
en el que ya he empezado a
trabajar, con la finalidad de crear la
especialidad de mandolina en los
conservatorios, como instrumento
independiente,  devolviéndole la
importancia que ha tenido a lo
largo de la historia, con técnica y
repertorio propios.

ESPANA!

ONE 56108 17 STHINGS

Me siento muy afortunada de haber
tenido la oportunidad y el valor de
tomar las decisiones que me han
conducido hasta aqui contando
ademéas con el apoyo de familia,
profesores y amigos, una
experiencia maravillosa en un pais
maravilloso de la que con este sol y
estas playas pienso seguir
aprendiendo...

Ana Belén Tejedor

Federacion Espaiiola de
Guitarra e Instrumentos de Plectro

Si deseas colaborar en la proxima edicion de la
revista Alzaptia no dudes en contactar con nosotros

www.fegip.es

\ fegip@fegip.es /
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SOCIOS

ASOCIACIONES

Agr. Calagurritana de Pulso y Pua
Calahorra (La Rioja)

Agr. de Pulso y Pua 'Fresneda’
Los Corrales de Buelna (Cantabria)
Agr.Musical de P.P.'Carlos
Seijo’

Betanzos (La Corufia)

Agr. Musical 'Grupo Mozart'
Logrofio (La Rioja)

Agr. Musical 'Isaac Albéniz’
Torreperojil (Jaén)

Agr. de Pulso y Pua 'Agustine’
San Roméan de Bembibre (Le6n)
Agr. de Pulso y Pua 'San Roque’
Huétor Vega (Granada)

Agr. Musical 'Albéniz’
Santander (Cantabria)

Agr. Musical 'El Paular’

Pozuelo de Alarcon (Madrid)
Asoc. Musical de Puente
Tocinos

Puente Tocinos (Murcia)
Camerata Aguilar

Corvera (Murcia)
ConTrastes-Rioja

Logrofio (La Rioja)

Fed. de O. P. P. de la Comunidad
Chiva (Valencia)

Grupo lIbérico

Madrid (Madrid)

Laud'Ars

Sant Joan Despi (Barcelona)

O. P. P. 'Abalsants’

Alcudia de Crespins (Valencia)
O. P. P. Agrupacion 'La- Sol- Mi'
Algete (Madrid)

O. P. P. 'Batiste Mut'

El Campello (Alicante)

O. P. P. 'Ciudad de Granada'
Granada (Granada)

O. P. P. 'La Paloma'

Cocentaina (Alicante)

O. P. P. 'La Pua’

Canals (Valencia)

O. P. P. 'Tablatura'

Alcal4 de Henares (Madrid)

O. P. P. Universidad Complutense
de Madrid

Ciudad Universitaria (Madrid)
O. P. P. 'Villa de Chiva'

Chiva (Valencia)

O.L.E. 'Velasco Villegas'

Baza (Granada)

O.P.P. 'Balanguia’

El Escorial (Madrid)

O.P.P. 'Celia Giner'

Alfafar (Valencia)

O.P.P. 'Colas Chicharro’

La Carolina (Jaén)

O.P.P. 'Nuestra Sra. de Tejeda’
Valencia (Valencia)

O.P.P. 'Rodriguez Cerrato'
Pefarroya-Pueblonuevo (Cérdoba)

Orq. Plectro 'La Orden de La
Terraza'

Najera (La Rioja)

Orqg. de Camara 'Paulino
Otamendi'

Pamplona (Navarra)

Org. de Laudes Espafoles '‘Conde
Ansuarez’

Valladolid (Valladolid)

Orq. de Plectro 'Armonica La
Alcoyana’

Alcoy (Alicante)

Orq. de Plectro 'Ciudad de
Segorbe’

Segorbe (Castellén)

Orq. de Plectro 'Ciudad de
Villarreal'

Vila-Real (Castellén)

Orq. de Plectro de Cdérdoba
Cérdoba (Cordoba)

Orq. de Plectro de Espiel
Cérdoba (Cordoba)

Orq. de Plectro 'El Micalet'
Lliria (Valencia)

Orq. de Plectro 'Enrique Granados'
Villarrubia (Ciudad Real)

Orq. de Plectro 'Francisco
Téarrega'

Vila-Real (Castellén)

Orq. de Plectro 'Germéan Lago'
Portillo (Valladolid)

Orq. de Plectro '‘Meliana’
Meliana (Valencia)

Org. Langreana de Plectro

La Felguera (Asturias)

Org. Laudistica 'Aguilar’

Borja (Zaragoza)

Org. 'Roberto Grandio'

Alcazar de San Juan (Ciudad Real)
Orq. Sertoriana de Pulso y Pua
Huesca (Huesca)

Pefia Huertana 'La Crilla'-
Camerata

Puente Tocinos (Murcia)
Rondalla Al Sejo

Castro Urdiales (Cantabria)
Rondalla Sierra Almijara

Nerja (Malaga)

Sociedad Espariola de la Guitarra
Madrid (Madrid)

Sociedad Musical de Pulso y Pua
"Esmeralda"

Logrofio (La Rioja)

Sociedad Musical 'Rondalla de
Requena’

Requena (Valencia)

Sonatina Gijonesa 'Fidelio
Trabanco'

Gijon (Asturias)

Trio 'Assal’

Alcald de Henares (Madrid)
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SOCIOS INDIVIDUALES

Antonio Martinez Garcia
Cacabelos (Ledn)

Daniel Gil Avalle y Montes
Granada (Granada)

Fernando Molina Sanchez

El Puerto de Santa Maria (Cadiz)
Francisco Sagredo Loépez
Fuenmayor (La Rioja)

Héctor Valle Marcelino

Jerez (Cadiz)

Ignacio Lépez Lorenzo

Tamarite (Huesca)

Ignacio Mangas Sanchez

La Corufia (La Corufa)

Irene Barca Verde

Tarazona (Zaragoza)

Joaquin Nafiez Santos

Huelva (Huelva)

José Antonio Heredia Mufioz
Beas de Segura (Jaén)

José Luis Martin Rozas

Segovia (Segovia)

José Manuel Gil Marrero
Tacoronte (Santa Cruz de Tenerife)
Julian Carriazo Beamud
Plasencia (Caceres)

M2a Carmen Simoén Jiménez-Zarza
Campo de Criptana (Ciudad Real)
M2 Esther Garcia Fuertes

Bilbao (Vizcaya)

Mariano Mangas Sanchez
Sotragero (Burgos)

Miguel Angel Casares Lopez
Getxo (Vizcaya)

Milagros Llorente Llorente
Segovia (Segovia)

Ricardo Garcia Gimeno
Barakaldo (Vizcaya)

Sebastian Borja Martin

Los Angeles de San Rafael (Segovia)

SOCIOS HONORIFICOS

Rafael Alberti
Carlos Cano
Narciso Yepes
José Luis Rouret
Pedro Chamorro





