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Editorial

Junta Directiva de la FEGIP

Desde que en 1997 cristalizara la, durante tanto tiem-
po deseada, Federacién Espafiola de Guitarra e Instru-
mentos de Plectro no ha faltado a su cita la revista que
tienes entre tus manos. Han pasado diferentes Juntas
Directivas y todas han conseguido que los mas pres-
tigiosos especialistas en nuestros instrumentos y sus
musicas aportaran su imprescindible grano de arena
para que su contenido fuera ameno, interesante vy
novedoso. Todo un reto ya que los colaboradores lo
hacen de manera desinteresada o como diria un casti-
zo, por amor al arte. Desde aqui nuestro mas sincero
agradecimiento a todos ellos.

En esta revista se mantiene la misma estructura que en
afios anteriores y los articulos son de lo mas variopinto:

En la seccidon dedicada a las ASAMBLEAS nuestro Presi-
dente, Antonio Cerrajeria, nos cuenta lo mas importan-
te de lo que aconteci6 el afio pasado en Casasimarro.

En PERSONAJES DESTACADOS Antonio Navarro hace
una amplia semblanza de Roberto Grandio.

En la seccion de HISTORIA el musicélogo Carlos Blanco
nos resume la Historia del Festival de Plectro de La Rioja
gue estd a punto de publicar. El profesor y concertista de
mandolina Juan Carlos Mufioz nos hace una interesan-
te aportacion sobre la presencia de la mandolina en la
Opera entre los afios 1700-1750. Para terminar, el inves-
tigador Ismael Ramos nos hace una detallada semblanza
del primer siglo de existencia del Trio Albéniz.

En el apartado dedicado a DIDACTICA la profesora de
Instrumentos de Pua Patricia Calcerrada nos introduce
en los métodos didacticos de la recientemente desapa-
recida Alison Stephens.

En la seccion INTERNACIONAL el gran mandolinista y
compositor venezolano Ricardo Sandoval nos da una
lecciéon magistral acerca de la Musica Criolla Venezola-
nay su repertorio inagotable para pulso y pua.

En VARIOS la profesora de Instrumentos de Pua Irene
Barca nos lleva de visita a la casa de los nietos del insig-
ne Félix de Santos y Diego Martin denuncia el que no
se implante en Madrid la especialidad de Instrumentos
de Pua en el Real Conservatorio Superior.

En NOVEDADES se destaca la reciente publicacion del libro
Notas Autobiograficas de Félix de Santos y Sebastian que
ha escrito nuestro compafiero Ricardo Garcia Gimeno.

Cerrando la revista tenemos el listado de socios que
como viene ocurriendo en los ultimos afios va aumen-
tando poco a poco.

Como hacemos siempre animamos a todos los que
consideren que tienen algo interesante que aportar a
gue se animen a ponerlo por escrito para publicarlo
aqui, en vuestra revista.
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Xl Asampbled

General de la Federacion Espaiola de Guitarra

e Instrumentos de Plectro (F.E.G.I.P.)
(Casasimarro, 10 y 11 de Abril de 2010)

Antonio Cerrajeria
Presidente FEGIP

Tal y como estaba programado, los actos oficiales de la
Asamblea correspondiente al afio 2010, celebrada en Ca-
sasimarro (Cuenca), comenzaron con puntualidad el sa-
bado por la mafiana con la entrega de credenciales y con
la inauguraciéon de la exposicidon de instrumentos, parti-
turas y discos. Todos los aficionados tuvieron la oportu-
nidad de ver y probar los instrumentos que expusieron
Alhambra, MundoPlectro.com, Guisama, Vicente Carrillo
y Tomas Leal. También pudieron hojear el montén de mé-
todos y partituras que habia en las mesas dispuestas por
toda la galeria.

Lo primero que quiero destacar es lo idéneas que resultaron
las dependencias del Centro Social Polivalente en el que se
desarrollaron todas las actividades. Lo segundo la magnifica
acogida que nos dispensaron los co-organizadores (Vicente
Carrillo y Tomas Leal) y las autoridades locales que se volca-
ron en atenciones hacia todos los participantes.

Xlll Asamblea General de la Federacion Espafiola de
Guitarra e Instrumentos de Plectro (F.E.G.I.P.)
(Casasimarro, 10 y 11 de Abril de 2010)

La Asamblea General comenzd a las 11:00 h. y se desarro-
[16 con total armonia. Todos los puntos que se sometieron
a votacion se aprobaron por unanimidad.

Después tuvimos la suerte de asistir a la extraordinaria
conferencia “Instrumentos musicales de la tradicién his-
tdrica” que nos ofreciod Javier Cuéllar. Javier nos embelesé
con su palabra y su musica. A pesar de que la conferencia
se alargd hasta la hora de ir a comer, a todos nos supo a
poco. Una magistral leccién que siempre recordaré.

La comida resultd una agradable ocasién para departir
con unos y con otros.

Por motivos ajenos a los organizadores hubo de suspen-
derse la conferencia programada para la tarde. La gente
aprovechd para visitar con detenimiento la exposicién.

Después asistimos a la primera prueba de instrumentos
gue organiza la FEGIP. En ella los asistentes tuvieron la
oportunidad de escuchar los diferentes instrumentos ex-
puestos. No se trataba de una competicién o concurso
sino de una exposicion del trabajo de cada luthier. Creo
gue resultd una experiencia interesante que podria vol-
ver a realizarse en mas ocasiones.

Como plato fuerte del dia pudimos asistir al estupendo
concierto que ofrecieron los compafieros de Plectrum



Visita a los talleres de Vicente Carrillo y Tomas Leal

Patricia Calcerrada en la prueba de instrumentos de
los diferentes luthiers

Gaditanum (El Puerto de Santa Maria — Cadiz). La sala es-
tuvo muy concurrida y alli pudimos escuchar un variado y
ameno programa musical.

Después nos fuimos a cenar un rancho popular en la Pista de Bai-
le Municipal al tiempo que los futboleros sufrian o saltaban de
jubilo seguin sus preferencias. Creo que gand el Barca al Madrid.
El domingo por la mafiana lo dedicamos a visitar los talle-
res de Vicente Carrillo y Tomas Leal. Alli pudimos ver con
detalle cémo es el proceso de fabricaciéon de un instru-
mento. Una gran experiencia para todos.

Después asistimos al concierto de clausura que ofrecie-
ron Los Quijotes de Socuéllamos (Ciudad Real). De este
concierto quiero destacar la juventud y entusiasmo de
los musicos y la buena acogida que tuvo por parte del
publico asistente.

Para rematar las jornadas volvimos al Centro social
polivalente en el que degustamos unos estupendos
champifiones a la plancha, queso, jamén y un estupen-
do guiso campero.

Resumiendo, una fructifera asamblea que todos recorda-
remos siempre.
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Roberto Grandio,

innovacion y disciplina al servicio de la pua.
Antonio Navarro®

“A Roberto en el corazén”

Cuando Antonio Cerrajeria me ofrecié colaborar para la
revista Alzapua, le pregunté si alguien habia escrito sobre
Roberto Grandio y me confirmé la ausencia de tal articulo.
Recordé que en el Ultimo ndimero de la revista aparece un
trabajo escrito por José Manuel Velasco referido a Manuel
Grandio. Este hecho confirmd lo correcto de mi decision.
La verdad es que tenia “in mente” tratar sobre las Ronda-
llas del siglo XIX y XX, pero sentia una deuda con Roberto,
mi maestro, a quien debo mi formacién como bandurrista.
Me comprometo a desarrollar el tema de las Rondallas en
otro numero si es voluntad de esta revista.

No quiero abundar en datos biograficos sobre Roberto
Grandio, ya los expuse en mi colaboracion con la Sociedad
Artistica Riojana, dentro del XllIl Festival Internacional de
Musica de Plectro? . (Fig.1)

Creo mas interesante mostrar la fuerza emanada de su
juventud, sus ideas, proyectos y hechos a quienes no lo
conocieron. Lo que si quiero decir desde ya es que Rober-
to, a pesar de nacer, vivir y morir en el “mundo de la pua”,
realizé su formacion musical e intelectual fuera de este
ambito. Sin embargo la puso a su servicio con personal
impulso y légica musical.

1 Bandurrista, componente del Cuarteto Paco Aguilar y coautor del li-

bro “Los instrumentos de pua en Espafia”.
2 Homenaje a Grandio, Sociedad Artistica Riojana, XlII Festival Interna-

cional de Musica de Plectro, septiembre 1979. Incluye biografias, y una Suite ho-
menaje de Manuel Villar con versos y material musical para Orquesta de plectro
y guitarras.

IEDAD ARTISTICA RICIAN.

XTIT Festival Internacional Musica de Plectro

septientbre de 1979
LOGRONO




Quiero situar la figura de Roberto, a veces no entendida su-
ficientemente vy tildada por algunos de personalidad fria,
introvertida e incluso controvertida al pretender innovacio-
nes “fuera de lugar o intrusas”.

Respetaré la denominacién que Roberto hacia de nuestros
instrumentos. Aclarar que donde se dice “laudes espafio-
les” debe entenderse bandurrias.

La formacion de Roberto

Roberto nace en Madrid el 3 de junio de 1951. Desde la in-
fancia vive el ambiente musical creado por su padre Manuel
Grandio que va relatando la formacion de Roberto en un dia-
rio artistico titulado “El génesis pequeiiito de un pequeiiito
musico”. Con siete afios de edad empieza a estudiar solfeo
en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Su carrera musical va en la linea de obtener una formacién
integral. En lo instrumental estudiando varios cursos de vio-
lin y piano y terminando los estudios de guitarra que habia
empezado con Regino Sainz de la Maza luego perfecciona-
dos con José Luis Rodrigo. A los catorce afios tiene el primer
contacto con un instrumento de pua. Participa ya en varias
actuaciones musicales con Alfredo Kraus y con la soprano
Conchita Criado. También colabora en la grabaciéon de un dis-
co de Cantigas y obras tipicas de Madrid con un “archilaud”,
el instrumento de plua que mas tocaba. Realiza al mismo
tiempo estudios complementarios de Armonia y Estética e
Historia de la Musica, Contrapunto, Composicion y Folklore.

A los 18 aios, al terminar musica de cdmara, empieza a es-
tudiar Direccién de Orquesta con Enrique Garcia Asensio,
formando parte de la primera promocion de directores de
Orquesta en Espafia en 1978. En frase del maestro, Roberto
era el mas preparado técnicamente. (Fig.2)

Su espiritu inquieto le hace interesarse por otros conoci-
mientos. Una de sus vocaciones fue la medicina. También
buen aficionado a la fotografia y al cine profesional realizé
originales peliculas sobre su padre.

Roberto junto a su padre

Siempre estuvo al lado de Manuel Grandio en cualquiera
de las formaciones que éste creaba: DUo de bandurria y
guitarra, “Trio Bético”, “Cuarteto Ibérico” con el que ac-
tud en Logroio, o en el “Quinteto Tarrega” en 1969 con
motivo de una gira de conciertos por los castillos mas im-

portantes de Espafia.

Al margen de estas agrupaciones a las que se suma ser
componente de la famosa Orquesta Gaspar Sanz, el gran
éxito le llega en 1973 al acompafiar con la guitarra a su pa-
dre en el Festival de Zupmusik en aquel Berlin Occidental
y en el que la bandurria salié triunfadora ante grupos de
mandolinas de varios paises de Europa y Japén. Los que
tuvimos la suerte de escuchar juntos a la bandurriay a la
guitarra pudimos apreciar que, ademas de la matematicay
armoniosa conjuncion de ambos, existia en ellos una natu-
ral espiritualidad comun que surgia de todas sus interpre-
taciones. (Fig. 3)

Recuerdo que su participacion en grabaciones para musica
ligera era requerida siempre para interpretar fragmentos
de pua por su calidad y capacidad de tocar a primera vista.
En tal mundillo se los conocia carinosamente como “el pa-
drey el hijo”. Colaboraron también en varias zarzuelas y en
estrenos de musica contemporanea espanola.

Pasados ya muchos afios, me corroboro en la idea de que la
figura de Roberto Grandio no puede comprenderse si no se
re-encuentra con la de Manuel Grandio, quizd complemen-
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tandole en lo diferente, pero siempre intentando agradarle
y convencerle a él antes que a nadie de sus ideas y logros. El
destino confirma su unién hasta el final. En el cénit de su crea-
tividad Roberto fue diagnosticado de un cancer terminal. Su
padre no pudo asumirlo y tres dias antes de la muerte de su
hijo fallece tras un derrame cerebral durante un ensayo con
la Orquesta Gaspar Sanz en aquel convulsivo abril de 19793,

Su ideario

La forma de pensar de Roberto se ve reflejada en la revis-
ta Plectro concebida como intento de difusién y doctrina
del “laudista profesional” y dedicada especialmente a los
componentes de la Orquesta de Laudes. He preferido ir di-
rectamente a tal fuente, que muchos desconoceran, para
mostrar mejor sus ideas. (Fig. 4)

“El presente trabajo sélo quiere ser un trabajo que sirva de
guia a todos los aficionados y que dé luz sobre los laudes
alli donde hay oscuridad y desconocimiento”.)

Antes de entresacar de ella lo trascendental quiero sefialar
que las afirmaciones de Roberto hay que contextualizarlas
en la situacion en que se encontraban nuestros instrumen-
tos de pua en los afios setenta. Quiza al lector actual algunas
de ellas les parezcan superadas y otras radicales. Fui testigo
del esfuerzo, ilusién y convencimiento que Roberto sentia al
escribir su pensamiento. También del temor a que se enten-
diera como una simple critica a la labor de otros y no como
fruto de ideas maduradas por el estudio e investigacion. Ma-
durez avalada por su trayectoria profesional en la musica y
experiencia en la pua al lado de “Don Manuel”:

“Escuché la bandurria con el sonido y la calidad que mi
padre saca y tuve el honor de verle cosas que nadie ha es-
cuchado nunca en sus mejores actuaciones. A través de él
conoci unoauno loslatdes y colaboré en todos los intentos
por él llevados a cabo en su favor. Mi primer instrumen-

3 Los cuerpos de Manuel y Roberto Grandio descansan, junto con el
de Florentina, esposa y madre, en el cementerio madrilefio de San Justo. Sobre
la Idpida se halla una bandurria de bronce cruzada por una batuta. Monumento
que figura en la “visita guiada”.

PREELTRD

to fue la guitarra, pero también estudié todos los latudes,
tocdndolo todos, si bien no con la perfeccion que seria de de-
sear. Mds tarde y con el deseo de adquirir nuevos conocimientos,
estudié violin y piano, aunque solamente cuatro cursos. Mi
profesion es por consiguiente musico en la especialidad
de Direccion de Orquesta. Por primera vez hay una perso-
na que es musico y ademds conoce en profundidad estos
instrumentos..., y como consecuencia me dispongo a po-
nerles en su sitio, o sea a ejercer mi profesion”.

Sobre los instrumentos de pua espaiioles afirma:

“El origen y evolucion de nuestros laudes no es nada claro. No
existe, que yo conozca, ningun estudio al respecto y sélo posee-
mos una serie de datos que necesitan una ilacion. Es una labor
de investigacion a la que animo a los musicologos, ya que son
ellos los que de verdad estdn capacitados para estos trabajos”.

Describe cdmo se va montando un instrumento de pua es-
panol y menciona el equilibrio entre refuerzos y grosor de
la tapa para asegurar al mismo tiempo una buena cantidad
de sonido y la necesaria solidez, solicitando:

“Seria conveniente obtener una cierta curvatura tanto en
la tapa como en el fondo, y hacerlo empleando el vaciado,
en vez de forzar la madera”

Defiende las posibilidades de los laudes espaioles:

“Un instrumento tendrd interés musicalmente, cuando ofrezca
a la musica unas posibilidades distintas a otros instrumentos
existentes. El laud espariol encierra una gran cantidad de recur-
sos expresivos distintos a los ya existentes, luego posee un sitio
indiscutible dentro de la musica”. Para afiadir en su defensa: “A
los que tienen una opinion negativa de los latdes les pregunta-
ria: ¢qué opinion tendrian del violin si sélo hubieran escuchado
a un alumno de segundo afio?, probablemente nada buena.
Pues bien, piensen que los latdes estdn sonando en manos que
ni siquiera estdn en ese segundo curso, sino que son inexpertas
totalmente. Un instrumento bueno mds un buen profesional,
con su carrera terminada, dan por resultado algo muy diferente
a lo que estamos acostumbrados a escuchar. Habria una per-
fecta afinacion, matizaciones, expresividad, musicalidad..., ve-
remos que todos y cada uno de los latdes pueden producir mds
de un sonido a la vez, que pueden dar acordes de seis notas, que
existe la doble y la triple cuerda...”

Y su ensefanza:

“La carrera de cualquiera de los Idudes consta de ocho cursos o
grados progresivos. Como es Idgico habrd que empezar por el
principio... Es importantisimo tener una buena colocacion de las
manos, dividiendo el diapason en posiciones diferentes..., en-
tremezclando debidamente todos los demds recursos técnicos
como dobles y triples cuerdas, acordes, arpegios, extensiones,
cruzamientos, intervalos de cuarta, las diversas articulaciones,
etc,, etc., siempre en orden progresivo... La vigilancia constante
de un buen profesor es fundamental... No hay que olvidar que
un laudista, por el hecho de serlo, es primeramente musico”.

Por cierto, Roberto materializé el cambio conceptual y de
denominacién del “trémolo” por la de “batido” inventan-
dose un nuevo signo para ello.



Opiniones sobre la guitarra:

“El quinteto estaria formado por el cuarteto de laudes mas
piano, arpa o guitarra, siendo ésta la que mas armonice
con los laudes por su mayor afinidad”.

Explica la aparicidn de la guitarra junto a los latdes en el
folklore, luego continuada en las rondallas, pero que tal
como se utiliza no es correcta ya que:

“La guitarra no puede sustituir nunca a ninguno de los
laudes (archilaud o contrabajo). Casi siempre se produce
un desequilibrio, con falta de empaste sonoro, y todo el
“acompafiamiento” hace que la obra en cuestion resulte
basta, muchas veces con el acumulamiento de sonidos gra-
ves que no consiguen el efecto que se pretende. No es nada
negativo para la guitarra, sino poner las cosas en su sitio y
dar a la guitarra toda su verdadera dimension sin desapro-

”4

vecharla de la forma que se viene haciendo”.

Opinién cualificada de un director de orquesta. El trata-
miento del “laud” promovido por él a modo de musica de
camara, abandona el papel tradicional que se habia dado a
la guitarra dotdndola de otro tratamiento mas solista y no
como base de conjunto.

También dedica un capitulo a la mandolina:

“No es extrafio encontrar agrupaciones en donde, junto
con los laudes, estdn las mandolinas, incluso personas de-
fensoras de la mandolina que abogan por la conveniencia
de insertarla con los laudes. Lo primero que tengo que de-
cir es que no tiene nada que ver salvo que ambos se tocan
con pua. ¢Deben juntarse porque se complementan? Las
mandolinas no completan en nada a nuestros laudes y la
diferencia timbrica no ofrece demasiado interés... la parce-
la de la musica de pua deberd ser ocupada por los laudes
espafioles con preferencia a las mandolinas. Naturalmen-
te requerird mucho tiempo. Es una batalla ultima que los

4 Actualmente algunas agrupaciones han corregido tal tratamiento,
dando a la guitarra otro protagonismo diferente.

laudes tienen que librar y se promete larga y dificil, pero el
tiempo impondrd lo mds conveniente y se podrd compro-
bar la veracidad de esta afirmacion”?

Su logro: La Orquesta de “Latdes”

En 1973 habia constituido la primera Orquesta de alumnos
a parte de la cual formaba personalmente. Al crear una se-
gunda Orquesta de alumnos percibe la idea que le serviria
de nucleo para la futura Orquesta de Laudes, que por cierto
su padre diera la idea de formacién, compuesta por perso-
nas que siendo por obligacion aficionados tuvieran la ilusidn
de profesionalizarse. Decia Roberto en la revista Plectro:
“Por su singularidad pesa sobre ella la gran responsabilidad de
presentar en su verdadera dimension a los laudes espafioles, di-
vulgarlos o promocionarlos. Su preparacion tanto técnica como
musical permite afirmar que sus componentes son los mejores,
lo que unido a su juventud, hacen de esta orquesta un grupo
de excepcional calidad y con un gran porvenir. Muestra de todo
ello son las temporadas de conciertos mantenidas desde su
existencia, contando con el aplauso undnime del publico y de la
critica, y de todos los aficionados que, de verdad, se interesan
por estos instrumentos”. (Revista Plectro)

Ya existia la bandurria bajo que Roberto denomind Archiladd.
Pero faltaba algo. Junto a su padre y el constructor Andrés Mar-
tin disefian un nuevo instrumento para completar el registro
bajo de la familia de la bandurria. Estrena él este “nuevo laud
contrabajo” el 1 de mayo de 1976 en el Teatro Real de Madrid.

5 Estas opiniones sobre la mandolina reflejan un celo nacionalista so-
bre nuestros instrumentos de pua. Dejando a un lado las preferencias timbricas
de cada uno, este planteamiento hoy no tiene sentido. El caracter cada vez mas
global de la musica y la inclusion de la mandolina en la Carrera de Instrumen-
tos de Pla que existe actualmente en nuestros Conservatorios es una realidad.
La mandolina ayudé a la oficializacion de tales estudios. Otra cosa es “el precio
a pagar” o si existe o no riesgo de canibalizar a la bandurria. Es verdad que
la introduccidn e influencia de la mandolina en conjuntos de pua no es neutro,
pero depende de directores y profesores realizar un tratamiento adecuado. En
todo caso no estaria de mas abogar en el sentido inverso: que la bandurria se
incorpore en la ensefianza de instrumentos de pua de Escuelas o Conservatorios
Europeos, por ejemplo. Daria en cualquier caso para un debate.
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Asi la Orquesta fundada en 1976 tenia la siguiente plan-
tilla: Bandurria 12 y 22, mas tarde bandurria contralto,
bandurria tenor, bandurria bajo (Archilaud) y bandurria
contrabajo (Laud contrabajo). Es decir todos instrumentos
de pua, sin guitarras y sin contrabajo de arco. Novedad no
solo en el intento de profesionalizar sino también desde el
punto de vista organoldgico (aunque visto hoy supondria
una extension del cuarteto a la manera de los Aguilar). Su
propdsito lo despeja Roberto en una entrevista titulada “El
ladd es cosa de Orquesta”:

“No pretendemos demostrar que somos muy buenos. Pre-
tendemos demostrar que estos instrumentos tienen infini-
tas posibilidades”.

Desplegd toda su capacidad de conviccidn para captar integran-
tes. Para esta Orquesta con aspiraciones de profesionalizacién
adaptd en poco tiempo y montd en menos de dos afios un re-
pertorio de mas de cien obras, la mayoria de musica espafiola.
Destacar el trabajo y la “disciplina espartana” que impuso en
la Orquesta y que ya quisieran muchos conjuntos de otros ins-
trumentos. En todos los lugares en que actud fue respetada y
admirada por su seriedad y exquisita profesionalidad. No era fa-
cil en aquellos tiempos conseguir la atencidn de la “musica ofi-
cial”. Por ello valoro el parecer de un critico musical importante:
“Su trabajo conjunto, sobre adaptaciones del propio
Grandio, es tan considerable, desde un punto de vista de
estricta musicalidad, como entregado y entusiasta. Bue-
na afinacion general, capacidad de matizacidn, color gra-
to, sélo podria achacdrsele al grupo cierta falta de mayor
peso en los graves...” (Leopoldo Hontafion, ABC) ¢

Alo largo de 1977 y 1978 dirige una temporada de Concier-
tos en el Centro Cultural de la Villa de Madrid, consiguiendo
publicidad, eco internacional y otras criticas interesantes.

“La Orquesta de Laudes, por el cardcter de la formacion,
la seriedad y el entusiasmo del trabajo, la variedad de un
repertorio que se anima con bellisimos y poco explotados
ejemplos pretéritos, auténticos tesoros de Espafia, bien
merecen los intérpretes un aplauso publico”.(Antonio Fer-
ndndez Cid, ABC 24 de noviembre 1977)

Graba con esta Orquesta un disco en el que destaco, a pesar

6 La Orquesta de Laudes utilizaba el instrumento denominado archi-
laud. Posteriormente fue reemplazado por el laudon, instrumento mas evolucio-
nado y con mejoras en los registros graves.

de su mas que discutible y descarnada calidad de grabacidn, la
adaptacidn para bandurria y orquesta de la “Suite de Napoledn
Coste” con brillante intervencion solista de Manuel Grandio y
la obra “San Fermin” aportada por Federico Moreno Torroba.
Esta fue grabada por Radio Nacional de Espafia, asi como la
adaptacion de “Madrofios” del mismo autor. Con estas graba-
ciones RNE concursd en el festival de Sopot (Polonia) obtenien-
do una mencién especial del jurado.

La Orquesta la formaron en sus primeros afios Manuel
Grandio, Pedro Chamorro, José Ramon Garcia, Antonio
Navarro (bandurrias), Caridad Simon, Luis Barroso (ban-
durrias tenores), Consolacién Diaz, Esther Casado, M2 Car-
men Iglesias (bandurria bajo) y, Manuel Gémez (bandurria
contrabajo). (Fig.5)

Creo que no existe en el panorama del plectro actual espa-
fol otra formacidn de plantilla semejante y para la que se
constituyd un concurso de composicion destacando obras
como “Bardulia” de Alejandro Yagiie y “Concierto Péstu-
mo” de Martin LLadd, las cuales tuve el honor de dirigir.

Al margen de las posibilidades practicas a la hora de poder di-
rigir una orquesta al uso, el que un director de Orquesta con la
mentalidad musical de aquella época se dedique a un “Orques-
ta de Laudes”, no intentando otro camino “mas agradecido”, da
notoriedad de su fe y apuesta por estos instrumentos de pua.

Con Roberto enfermo, la Orquesta continud sus compro-
misos y tras fallecer fue dirigida sucesivamente por varios
directores. (Fig. 6)

Corolario

Roberto Grandio supuso un “aire fresco” en aquellos afios
en los que parecia que el mundo de la pua estaba condena-
do a una repeticion mejorada de planteamientos pretéritos.
Su labor impulsé toda la familia de la bandurria. Defendien-
do sus ideas de forma convencida, quiza con una radicalidad
necesaria entonces, pero siempre con sinceridad y valentia
cred su Orquesta ideal. Pero sobre todo, lo vital, es que jun-
to a su padre “crearon escuela”. Formaron a unos jévenes
gue pronto se convirtieron en lo que me complace llamar

“la semilla de los Grandio”. Semillas que hoy son realidad y

que de alguna u otra manera son protagonistas y, en mayor
o menor grado, responsables de la evolucién favorable de
los instrumentos de pua en Espafia.
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El presente articulo pretende poner en valor la impor-
tancia que en el ambito espafiol de los ultimos cincuenta
afios ha tenido el decano de los festivales de musica de
plectro —o pulso y pua, o cuerda, que de cualquier mane-
ra es conocida nuestra especialidad- en Espafia. Para ello
emplearemos los datos e informaciones contenidas en el
trabajo que, con el mismo titulo, presentd quien suscri-
be al Instituto de Estudios Riojanos como memoria de la
investigacion que éstos promocionan con sencillas pero
necesarias ayudas econdmicas. El trabajo estd en fase
de publicacidn y esperamos que pronto vea la luz en su
extensa totalidad, incluida la documentacion gréfica. Las
omisiones que pueda contener el trabajo de investigacion
y el presente articulo son involuntarias y sélo esperamos
que éste sea uno mas de los trabajos de recuperacion del
Patrimonio Musical Riojano —y por ende Espafol-, tan ol-
vidado y escasamente valorado durante afios.

La cultura en la sociedad riojana.

Las décadas previas al inicio del Festival muestran un am-
biente cultural regional un tanto arido: descrito como
«poco interesante» durante el siglo XIX en general®, con
épocas de promocion, en las primeras décadas del siglo

1 Capellan de Miguel, Gonzalo, Corrientes de renovacion cultural en
Espafia, 1840-1923: La Institucidn Libre de Ensefianza y su impacto en La Rioja.
En: La Rioja-Madrid, Madrid-La Rioja en la Espafia de los siglos XIX y XX, José Mi-
guel Delgado Idarreta (editor-coordinador), Madrid: Centro Riojano de Madrid;
Logrofio: Secretaria General para la Union Europea y Accidn en el Exterior, Haro
(La Rioja), 1999

XX, del ocio popular y gratuito, con puntos algidos como
la creacidon y puesta en funcionamiento de la mitica Socie-
dad de Conciertos (1931-1935), que se genera en torno al
maestro Joaquin Gasca Jiménez quien reune a profesiona-
les riojanos para llevar a cabo un proyecto cuya labor edu-
cativa musical fue muy importante?. La sociedad logrofiesa
participa en los afios cincuenta de un curioso ocio basado
en los espacios de encuentro social mediante los paseos®.
Sin embargo la nueva sociedad de esta segunda mitad bus-
ca una forma de esparcimiento mas “moderna”, relaciona-
da con el ocio y el turismo y es por ello por lo que se orien-
ta la cultura juvenil hacia otras formas como los guateques
o —los menos- hacia las nuevas reivindicaciones culturales
en formas como el cineclub, teatro de aficionados o los te-
leclubs y que se agrupan en sociedades como la Sociedad
Artistica Riojana — en adelante S.A.R--

La S.A.R. como organizadora del Certamen

y del Festival.

El asociacionismo musical es un fendmeno frecuente en
la sociedad espaiola del XIX y el XX. Un resultado de esta
necesidad es la creacién de la Sociedad Artistica Riojana,
considerada histéricamente como una de las mds repre-
sentativas de la Comunidad Auténoma de La Rioja* y que
marca una forma de hacer ocio vinculado a la cultura que
ha llegado hasta nuestros dias. Aparece como una especie
de sociedad artistico-literaria —conjugando cultura y ocio
como pasatiempo de cardcter culto- y de sociedad coral
—como expresién de sociabilidad cultural e imitacidn de los
modelos de otras naciones como Francia y Alemania-, muy
importante en los inicios de la S.A.R.> Y es que para hablar
del Festival Internacional de Plectro de La Rioja hay que co-
nocer previa y paralelamente la historia de la Sociedad que
lo cred y llevd a cabo durante cuarenta afios ininterrumpi-
damente, ya que muchas de las situaciones vividas por la
S.A.R. internamente repercuten en el desarrollo del mis-
mo. La Sociedad Artistica Riojana se constituye legalmente
el 13 de abril de 1952, conteniendo entre los miembros de
su primera Junta Directiva a José Luis Rouret, que contaba
entonces con 25 afios, como Secretario de la misma, y a
partir del 15 de enero de 1962 como Presidente. Intermi-
tentemente cedid el cargo pero, en un constante requeri-
miento para ejercer su direccion por parte de los socios,
mantiene durante muchos afios ese puesto que se acaba
haciendo honorifico —desde 1968-. Paralela a la importan-
te actuacién de Rouret encontramos la figura de Pedro
Santolaya Obanos, inicialmente guitarrista de la Asocia-
cién de Pulso y Pua, del Quinteto Mozart y de para cuantos
actos se le requirieran. La SAR trabaja en varios frentes®,

2 VV.AA, Memoria correspondiente ejercicio de 1931-1932, Sociedad
de Conciertos de Logrofio, Logrofio, 1932. VV.AA, Memoria correspondiente ejer-
cicio de 1932-1933, Sociedad de Conciertos de Logrofio, Logrofio, 1933.

3 Reflejados magistralmente en su aspecto mas social por la pelicula de
Juan Antonio Bardem de 1956, Calle Mayor.

4 VV.AA. Listado de “Recursos de Musica y Danza”, Centro de Docu-
mentacion de Musica y Danza, Ministerio de Educacion y Cultura, Madrid, 2002.
5 Nagore Ferrer, Maria, Un aspecto del asociacionismo musical en Es-
pafia, en Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 8-9, Fundacién Autor, Ma-
drid, 1996, pag. 220

6 Definidos como “vocalias”, “facetas” y “delegaciones artisticas” poLE
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Orquesta Gaspar Sanz. Teatro Bretdn de los Herreros. 1969

destacando el muy activo Cuadro Lirico de la SAR, agru-
paciones corales, publicaciones de boletines informativos
culturales, exposiciones de pintura y fotografia, cineclub,
clases de musica, conferencias, conciertos a cargo de aso-
ciados y de otros artistas aficionados y profesionales invi-
tados. Estos conciertos abarcan diferentes especialidades
como, por ejemplo, la musica de plectro, inicialmente en
forma de conciertos de la Asociacién de Pulso y Pua de Lo-
grofio, que desde el 2 de diciembre de 1962 pasa a formar
parte de la Sociedad “con todos sus componentes activos”.

En 1967 se celebra el Primer Concurso Nacional de Agru-
paciones de Cuerda (en la modalidad de quintetos de “pul-
SO y pua”) que obtiene un éxito enorme entre los aficio-
nados y unas repercusiones nacionales insospechadas. El
Presidente es D. José Luis Rouret Tejada y la idea parte de
Pedro Santolaya. Ambos son los directores y artifices de los
primeros afios del concurso. Un certamen que evoluciona,
bajo las directrices ideoldgicas de Don Manuel Grandio,
aumentando los participantes por el interés creciente de
éstos. Igualmente se desarrollan ideas paralelas, desde la
ampliacion de los concursantes a los trios, quintetos y sex-
tetos, la participacion de grupos invitados y la internacio-
nalizacion —oficialmente a partir de 1975- hasta el inicio
de los concursos de interpretacién para bandurristas.En-
trado el afio 1981 se renueva la Junta resultando elegido

S.A.R. En 1963 existian, por ejemplo, las de Coral de Cadmara (D. José Luis Alonso
Rosédenz), de Prensa y Propaganda (D. Mario Ojeda Alonso), del Cuadro Lirico
(Srta. M2 Pilar Santos), de Teatro (Srta. M2 Angeles Cacho), de ‘Pulso y Pua’ (D.
Pedro Santolaya). Seran el germen de las posteriores comisiones organizadoras
de los certamenes y festivales

presidente José M2 Rouret, hijo de José Luis Rouret, quien
ofrece un proyecto basado en las propuestas innovadoras
y de calidad. Para ello relanzan la Sociedad y la impulsan
con actividades mds ambiciosas y llenas de profesionales
en cada uno de los campos.

Pero, tras unos afios de trabajo intenso, se modifica la pre-
sidencia en 1985 recogiendo el testigo Roman Calvo Rome-
ro que, «con el apoyo de la Comision de Musica de Plectro,
trae unas ideas de continuidad en la labor de la SAR”» y se
realizan colaboraciones con el Conservatorio de Logrofio.
Son unos afios de expansidn que llevan a que en la Junta
de 1987 aparezcan 21 directivos. Por su parte la organiza-
cién del Festival promueve «una renovacion de estructura
y organizacion, caracterizada por la presencia mucho mas
acusada que en ediciones anteriores de pequeiios grupos
alternando en su actuacion con formaciones de mayor
amplitud®» todo ello orientado a un Festival que organiza-
hasta 40 conciertos en 26 localidades. Una de las incorpo-
raciones definitivas sera la de Miguel Calvo, quien asume
labores de prensa y publicidad del Festival en 1988, tras
varios anos de asistencia como invitado y colaborador de
las sucesivas Juntas y Comisiones hasta pasar a ser miem-
bro esencial de la Comisién Organizadora.

Roman Calvo es sustituido en 1988 por José Javier Villar, en
un momento en que los problemas econémicos se acumu-
lany se hace preciso crear en 1990 una Junta Gestora—que
es una continuacion de la entonces existente- con «José

7 20 de febrero de 1985. Libro de Actas de la SAR, Folio 4.99. Archivo S.A.R
8 2 de marzo 1987. Libro de Actas de la SAR, Folio 5.09v. Archivo S.A.R



Javier Villar, Miguel Calvo y Restituto Barrio comprome-
tiéndose a luchar para el mantenimiento de la SAR y llevar
a buen término el XXV Festival®» y que perdura en esta si-
tuacion provisional hasta 1994, pese a las deudas por falta
de aportacidn econémica de los usuarios del local —otros
miembros de la SAR no relacionados con el plectro-.

A partir de 1994, y hasta 2002 inclusive, la Direccién Musical
del Festival estara a cargo de Miguel Calvo y la coordinacién
de orquestas y relaciones publicas serd asunto de Resti Barrio
mientras la presidencia corresponde al citado Villar. Esta épo-
ca muestra un crecimiento en el niUmero de practicamente
todos los elementos relacionados con el Festival: participan-
tes, fechas, nimeros de conciertos, localidades en las que
actuar, lugares de celebracién de los conciertos en Logrofio y
en definitiva, presupuestos. Tras la dimision irrevocable de la
junta, después de 14 afios, ésta es asumida por Nerea Elorria-
ga Barrientos con un equipo de colaboradores heredado del
anterior pero que van mermando en nimero de miembros y
en actividades organizadas desde esta sociedad.

El Concurso de Quintetos, las Galas y los Festi-

vales de La Rioja.

Aunque a menudo se confunden los términos , conviene
diferenciar los términos'® “festival” y “certamen” o “con-
curso”. Ambos pueden ir paralelos o formar parte los unos
de los otros en funcidn de la primacia de cada uno pero sus
caracteristicas imprimen un caracter u otro y por lo tanto
buscan diferentes fines. El festival riojano se inicié como
un concurso, y la primera noticia sobre la idea la encontra-
mos en las Actas de la S.A.R., en el mismo 1967. El recién
nombrado representante de la vocalia de Pulso y Pua de
la S.A.R., Pedro Santolaya, expone que “se hace cargo de
una faceta muy dificil y creo puede llegar a tener una agru-
pacién en condiciones. Sus planes es [sic] dar conciertos,
organizar concursos, etc. Se puede estudiar si se le da am-
biente nacional o provincial''”. Su proyecto se lleva a cabo
rdpidamente. El concepto de promover la musica de plec-
tro tiene un resultado inmediato y temprano en Logrofio,
porque para el Concurso se crean ex profeso dos quintetos
locales: Mozart y Amuri, cada uno con sus diferentes tra-
yectorias, pero surgidos al amparo del certamen.

La aficién en La Rioja por la bandurria y la guitarra es un
hecho constatado con referencias de hemeroteca que nos
adentran en los inicios del siglo XIX. No hay musico riojano
gue no tenga alguna anécdota de antepasados musicales
suyos —familiares o profesores- que no hable de los ratos
pasados con la guitarra o la bandurria en tal tienda o con de-
terminado profesor. Por otro lado, para entender el estado
de la cuestion del estudio de los instrumentos de plectro a
mediados del siglo XX en Espafia podemos acudir al ‘Prélo-
go’ de Francisco Collado®?, que esta repleto de alusiones a la

9 30 de mayo de 1990. Libro de Actas de la SAR, Folio 5.23. Archivo S.A.R
10 VV.AA., Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, So-
ciedad General de Autores y Editores, Instituto Complutense de Ciencias Musica-
les, Madrid, 1996

11 17 de enero de 1967. Libro de Actas de la SAR, Folio 2.9. Archivo S.A.R.
12 Francisco Collado, Escuela Musical de Instrumentos Espafioles de P_u}l-

Quinteto Mozart. Claustro de los Caballeros.
Santa Maria la Real. Najera. 1974
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‘espafiolidad’ de la bandurria, el laud y la guitarra pero en el
cual vemos que en vez de trabajar por un acercamiento a los
sistemas reglados de ensefianza musical se opta por la doble
via de la musica y la cifra para poder llegar mas facilmente
a los posibles intérpretes y, evidentemente, no se busca la
calidad de los mismos sino su cantidad.

Y paralelamente debemos citar las apreciaciones del
Maestro Grandio cuando habla del estado de la cuestidn
en 1961, explicando que «Hay miles de cacharros que cir-
culan por la geografia espafiola con el nombre de bandu-
rria que tienen de bandurria... eso, el nombre. [...] No hay
compositores que escriban obras de altura artistica para la
bandurria, ignoran sus posibilidades, no es comercial, y...
équiénes las iban a ejecutar? [...] lograr que los bandurris-
tas ejecuten algo parecido a lo escrito es casi milagroso®®».
En este yermo terreno nos encontramos a principios de los
sesenta, y podriamos decir que de los setenta salvo por los
esforzados intentos del circulo de los Grandio y del reducto
que se iba air creando en La Rioja a partir del primer Certa-
men. A partir de este momento inicial se desarrolla una ca-
rrera en alza para conseguir la mayor participacién posible
que hace que se creen quintetos y otras formaciones de
camara con el Unico fin de participar en el Certamen. Son
generalmente miembros de formaciones mayores —ronda-
llas, orquestas, agrupaciones- que se autoseleccionan para
competir y mostrar sus aptitudes frente a otros grupos.
Asi, a la idea de que los ganadores de una edicidn actuen
en la siguiente como invitados y fuera de concurso se le
afiade la participacion de formaciones mayores: la Gaspar
Sanz y la Orquesta de Laudes con los Grandio, la Orquesta
Sellarés a raiz del Quinteto Sellarés, el Grupo Musical Al-
béniz a partir del Quinteto Albéniz de Santander, etc.- en
forma de exhibicion.

Sin embargo la participacién desde su primera edicién de
Don Manuel Grandio hace que la idea original se torne ha-
cia una busqueda de mayor calidad y, con la colaboracién
constante del maestro y de sus allegados —su hijo Rober-
to y posteriormente sus alumnos, especialmente Antonio
Navarro y Pedro Chamorro-, convierten el concurso en un
encuentro en el que se incluyen numerosas actividades pa-
ralelas pero relacionadas.

Demuestra el festival riojano su liderazgo en ideas innova-
doras con el hecho de la participacién extranjera en un en-
cuentro espafiol. Asi ocurrid con la Orquesta La Mandoli-
nata de Tarbes (Francia) en 1971 . Sin embargo es a partir
de 1975 cuando se le denomina especificamente “Festival
Internacional” y comienza el periplo de grupos extranjeros,
primeramente italianos y franceses, aunque finalmente es
Alemania quien copard el mayor nimero de participacio-

nes, marcando ademas una especie de hegemonia durante
muchos afios, lo cual es reconocido ampliamente por los
propios participantes®. Las nuevas formaciones aportan
nuevos repertorios y éstos marcan un rumbo —ya orienta-
do ideoldgicamente por Grandio en los setenta- en el cual
la obra original va adquiriendo mas importancia en compa-
racion con los arreglos.

Finalmente debemos hablar de la cantidad, en términos
absolutos de participantes. Si en el primer certamen parti-
ciparon seis quintetos —por lo tanto 30 musicos- que actua-
ron en un mismo escenario y en una misma tarde, en los
afios noventa se llegd a contar con 28 formaciones —algu-
nas orquestales, lo que supuso 523 musicos- y se celebra-
ron 55 conciertos en 37 localidades diferentes a lo largo de
17 dias®. En el camino media una evolucidn creciente con
varios impulsos relacionados con los gestores antes nom-
brados en forma de Comisiones Organizadoras.

A partir de ese momento maximo, y bajo el acertado cri-
terio de Miguel Calvo como Director Musical, se realiza un
recorrido inverso pensando mas en la calidad que en la
cantidad, si bien ello supone una ruptura entre los respon-
sables por desacuerdos en las lineas directrices. La obra
original se esgrime entonces como bandera y se promueve
la formacién de camara, mas facil de soportar logistica-
mente y mas orientada hacia la profesionalidad reclamada
en su dia por los Grandio y evocada como un suefio por
tantos amantes del plectro.

Encontramos a partir de entonces una serie de orquestas y
agrupaciones de diversa conformacion que acuden al Fes-
tival de la mano de un grupo de musicos -independientes
pero interrelacionados entre si- que emplean el verano
riojano para mostrar sus evoluciones musicales. Asi pode-
mos citar, sin ser exclusivos sino a modo de ejemplo, a Fred
Witt, Christian Schneider, Wolfgang Bast, Arnold Sesterhe-
im, Keith Harris, Yasuo Kuwahara, o Juan Carlos Mufioz, y
evidentemente espafoles como Antonio Navarro, Pedro
Chamorro, Julian Carriazo, Pascual Candido o Teodardo
Gutiérrez. La lista de personas es larga, pero la de forma-
ciones y repertorios es inmensa®’.

Un resultado de esa reciprocidad lo tenemos en el inter-
cambio de orquestas con visitas de unos paises a otros
como habitualmente ocurria tras cada edicion*®. Todos
ellos discurrieron por el Festival y aportaron sus formas
de hacer, influencidandose mutuamente como se puede
ver ademds en los repertorios y las técnicas de cada pro-
grama de mano.

so y Pla. Método Tedrico-Practico de Bandurria y Laud en Cifra-Musical o Acom-
pasada. Parte Tedrica, Madrid, Gréficas Amara Olmo, 1955

13 Grandio, Manuel, Método de Bandurria 2 volimenes, Biblioteca
Grandio, Madrid, 1961y 1962.
14 No esta considerado como festival de rango internacional, pero se

convierte realmente en internacional y contrasta con el hecho de que un festival
de mayor historia —el de Granada- lleve este mismo afio de 1971 su primera or-
questa extranjera

15 Carta de Keith Harris. Agosto de 2010.
16 Datos del Festival de 1996. Fuente: Programa de mano de 1996.
17 Quien suscribe este articulo ha recopilado la totalidad de los datos de for-

maciones, fechas y repertorios segun los datos reflejados en los programas de mano de
todas las ediciones y los pone a disposicion de quien esté interesado en su consulta.
18 Asi lo recuerda Michael Reichenbach de la BadischeZupforchester
con la Orquesta de Mandolinas “Mijaiovgrati” procedente de Bulgaria en 1982.
Fuente: correo electrdénico personal de 5 de enero de 2010.



Pino Aonzo. Director de la Orquesta de Plectro
Giuseppe Verdi del Circulo Mandolinistico de
Savona (ltalia). 1982

Se puede asegurar que uno de los aspectos mds importan-
tes que ha vivido el Festival Internacional de Plectro de La
Rioja —desde su primer concurso de 1967- es la valoraciéon
de los artistas, ya que éstos han estado por lo general ex-
celentemente considerados, lo cual ha hecho que se impli-
qguen en el proyecto, situacién que se transmite al publico
y que hace que se produzca una especie de feedback que
redunda en el propio evento®®, su difusion a posteriori, y su
repercusion —incluso internacional- como ejemplo a seguir.
Y la prueba estd en que, como veremos, en el momento
en que a los participantes no se les ha valorado en su justa
medida los problemas han aflorado.

Las fechas, los precios y los escenarios.

Los primeros certamenes se celebran en una sola sesién,
que precisan de dos dias ya en la segunda edicién y que
siguen incrementandose a medida que se incorporan gru-
pos invitados para actuar fuera de concurso, siendo tres el
ndmero de dias mds habitual durante casi diez afios. Pero
una vez se inician los conciertos de apertura del Festival
fuera de la ciudad de Logrofio se amplian las fechas con
ese dia extra. Poco después, en 1978, y con los concursos
de interpretacion de bandurristas encontramos ya progra-
mas de seis dias. Y asi progresivamente hasta los datos ci-
tados que exceden los 15 dias de duracién en 1996.

Las primeras diecisiete ediciones del Certamen se celebra-
ron con entrada cuyos precios variaban cada afio en funcién
del lugar de celebracién y de la disponibilidad de abonos o
de butacas de localizacién especial como plateas, tribunas,
etc. Sin embargo los precios muestran ser de una modestia
acorde al estilo del evento, y asi podemos ver que el precio
de la butaca en 1978 era de 100 pts.- (3,76 € de 2010), con
posibilidades de abono, mientras que para el Festival de Jo-
tas que organizaba la misma Sociedad cada afio en diciem-
bre el precio era de 250 pts.- (9,40 € de 2010).

19 Colombo, Alba y Rosell6 Cerezuela, David (eds.), Gestion cultural. Es-
tudios de caso., Ariel Patrimonio, Barcelona, 2008, pag. 31.

Los espacios principales del Festival, si bien son numero-
sos y de la mas variada indole, pueden agruparse en ca-
tegorias y sobre todo en adecuacién o no al propésito del
concierto en si. Evidentemente los espacios en Logroiio
se centran en los teatros o salas de conciertos destinadas
a ellos, como el Teatro Bretdn, que dejé de usarse por el
alto costo del alquiler y la escasa posibilidad de recuperar
la inversidn pese al cobro de entradas ya antes de su in-
cendio de 1979, el Auditérium municipal, que se muestra
excesivo en capacidad para determinados conciertos, y
especialmente la Sala Gonzalo de Berceo, la mayoria de
las veces escasa en butacas, y bautizada como la “cate-
dral del plectro” por el gran nimero de conciertos que ha
acogido y la cercania del publico al escenario que hace de
las actuaciones auténticos conciertos de salén. Pero no
podemos dejar de citar otros recintos en la capital rioja-
na que fueron importantes y que actualmente estan en
desuso para estas funciones, como el salén de actos del
Instituto Sagasta (entonces Instituto de Ensefianza Me-
dia —IEM-) donde se celebré el primer Certamen de 1967
y otros en afios posteriores, la denostada sala del cole-
gio Divino Maestro, o la Sala de Conferencias del Ayun-
tamiento con su fria acustica, sin ser exclusivos pero si
representativos. Merecen una referencia especial los re-
cintos usados para los conciertos en las localidades fuera
de la capital riojana ya que, salvo honrosas excepciones
en las que se dispone de local como Calahorra, Arnedo,
Haro o Alfaro, con salas propias o vinculadas a las cajas
de ahorros locales, la mayoria de los conciertos se han
celebrado en iglesias. Y aqui hay que resefiar un proble-
ma aun no solucionado en nuestros dias, como es el uso
de templos para la celebracion de conciertos. Si bien no
estd autorizado su uso segiin® el Canon 1210 del Cddigo
de Derecho Candnico y el Documento de la Congregacion
para el Culto Divino de 1988, las autoridades religiosas
los autorizan o deniegan de una manera un tanto arbitra-
ria y con unos criterios musicales deficientes y contradic-
torios sobre todo pensando que, en los pueblos, la iglesia
es el Unico lugar apto para celebrar conciertos, y la mayor
parte de las veces ésta es mantenida con ayudas munici-
pales —y regionales-, es decir, del propio pueblo a quien
se destinan los conciertos.

Y una mencién especial debe reservarse para las localiza-
ciones que en los afios setenta pusieron el marco especial
para los conciertos de inauguracién, como Santo Domingo
de la Calzada en su Parador Nacional en 1973, Calahorra
en 1975 en el suyo y Najera en el Claustro de los Caballeros
de Santa Maria la Real, en 1974, que dieron paso a inaugu-
raciones en diversas localidades pero con fondos histdérico-
artisticos mas modestos, evidentemente.

Las actividades paralelas.

El Festival ha dispuesto a lo largo de su dilatada cronologia
una serie de actividades paralelas que, en parte, lo han he-
cho diferente de los demas.

20 Carta de la Comision Diocesana para Conciertos en los Templos fe-
chada a 13 de abril de 2004. Archivo S.A.R
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Por un lado encontramos las actividades relacionadas con
las relaciones publicas y el turismo, en las cuales los or-
ganizadores riojanos, por lo general, han demostrado ser
auténticos maestros. Asi, en las primeras ediciones, en for-
ma de concurso aun, todos los participantes disfrutaban
de algun acto oficial, alguna visita a bodega y patrimonio
cultural y alguna cena o comida en comunidad. Esta forma
de agasajar, tan tradicional en La Rioja, tiene su respuesta
en la excelente imagen que los participantes recuerdan del
festival y redunda nuevamente en su beneficio.

Pero si sélo se limitaran a estas actividades ludicas la evolu-
cién del Festival habria sido otra. Porque lo mds destacado
de este progreso fue la celebracién, de forma paralela, de
ocasiones Unicas para el estudio, con conferencias y cur-
sos, desde el | Cursillo tedrico-practico de los Laudes Espa-
fioles, celebrado en la sede de la S.A.R. a cargo de Antonio
Navarro en 1980, a las fastuosas Clases Master con has-
ta cinco docentes simultdaneamente de los afios noventa.
Igualmente se han celebrado exposiciones —de libros, de
instrumentos, de recorrido histérico- y reuniones significa-
tivas de caracter nacional (encuentros de directores, asam-
bleas de la FEGIP) e internacional (asamblea de la EGMA y
celebracion del encuentro European Guitar and Mandolin-
Youth Orchestra—EGMYO- de 1999).

Cartel anunciador del XXVIII festival. 1994

Internaciona

Gobleme de 1 L Ricja ﬁ :’ntllnnmam
DE LOGAORD

CONSEN)
REGLLADGR DE
LADAC B0l

Los presupuestos, los gastos y las formas

de financiacion.

Desde el lado econdémico los festivales se entienden por
lo general con la fdrmula institucional de gestidn, es decir,
participando varias administraciones, algun agente econé-
mico privado —mecenazgo empresarial- y la sociedad civil
mediante las organizaciones de voluntariado. Hay que en-
tender ademads a los festivales como una manera afadi-
da de contribuciéon econdmica a los lugares que los orga-
nizan y al tejido productivo del sector cultural, mediante
los alojamientos, manutenciones, consumos directos o
indirectos de formas de turismo y ocio, etc.Podemos es-
grimir una maxima que puede defender el mantenimiento
de este tipo de encuentros —deficitario econdémicamente
a todas luces como se puede comprobar- como es la que
habla de una utilidad marginal creciente: la satisfaccion
del consumo cultural aumenta proporcionalmente mas a
medida que el nivel de cultura es mayor y el gusto es, por
tanto, insaciable. Justificariamos entonces la aportacién
publica por los beneficios colectivos —capacidad de atraer
turismo, generar empleo y promover el desarrollo regional
y la regeneracioén urbana o rural-; por los problemas de in-
formacion y de conocimiento que se ayudan a minorar por
la posibilidad de apoyo institucional; y por la estructura de
costes y la diferencia que a continuacién se explica entre
productividad y costes. Aunque lo mas justificable es la
existencia de importantes beneficios sociales colectivos?! .

El Festival de Plectro de La Rioja es, econdmicamente, un
festival menor y modesto. Las 21.583,50 pts.- de coste de su
primera edicién (unos escasos 3.000 € del afio 2010) contras-
tan con los valores del salario base de 1967 -como base de la
revisidn del convenio colectivo a nivel nacional® - que era de
84 pesetas o el presupuesto de un evento como el Festival
Internacional de Musica y Danza de Granada que en ese mis-
mo afio manejaba 2.200.000 pts.?*- . La mayor parte de esos
presupuestos corresponden a aportaciones en un primer mo-
mento del Ministerio de Informacién y Turismo, la Diputacion
Provincial de Logroio y el Ayuntamiento de Logroiio, derivan-
dose a partir de la transferencia de competencias culturales al
Gobierno de La Rioja y a su Consejeria de Educacion, Cultura
y Deportes. Para la consecucion de estas subvenciones bien
saben los organizadores que es preciso llamar a muchas puer-
tas, mantener reuniones y sobre todo convencer de que el
proyecto es interesante y viable. Nada facil, y a veces deso-
lador como reflejan Rouret, Santolaya y otros por medio de
las actas de la S.A.R. tras sus visitas a Madrid. Encontramos
incluso anécdotas como la vivida en un momento tan avan-
zado como en 1976, en plena décima edicion del Certamen,
con un Festival ya de dmbito internacional, cuando se comu-
nica la intencién de no subvencionar la actividad por parte del
«Comisario Nacional de la Musica, el cual manifesté no poder

21 Devesa Ferndndez, Maria, El impacto econémico de los festivales
culturales. El caso de la Semana Internacional de Cine de Valladolid, Fundacién
Autor, Madrid, 2006, pag.334.

22 La Vanguardia Espafiola, viernes, 8 septiembre 1967

23 Kastiyo, José Luis y del Pino, Rafael,El Festival Internacional de Musica
y Danza de Granada 1952-2001, Vol. |, Festival Internacional de Musica y Danza de
Granada y Centro de Documentacion Musical de Andalucia, Granada, 2001, pag. 273.



Orquesta de Plectro de La Rioja, dirigida por D. Adolfo Prado. Sala Gonzalo de Berceo de Logrofio. 1996

apoyar al Certamen por no estar considerada la musica de
cuerda como musica popular ni culta®»

Por lo general podemos observar en los datos recogi-
dos que, pese a las omisiones, involuntarias por nuestra
parte al no existir informacidon de determinadas anuali-
dades, las inversiones son proporcionales al volumen de
gestion. Es decir, crecientes hasta el afio 1996-1997, afios
de maximo volumen de participantes y conciertos, y que
tanto antes como después de esta época de desmesura
—y podriamos hablar de megalomania en ciertas ocasio-
nes- el Festival se mueve en un ambito medio de menos
de 40.000 € (valor actualizado a 2010) por cada edicion.
Sobre el resultado de la diferencia entre inversiones e
ingresos debemos igualmente hablar de una constan-
te regularidad, aunque a veces encontramos puntos de
inflexion (1999) que dan a entender que existié alguna
gestion no adecuada del presupuesto disponible o algin
imprevisto mayor. Lo interesante es ver que el resultado
de la media —de nuevo a partir de los datos disponibles-
es ligeramente ajustado a cero, lo cual da muestra de la
validez de la gestion y la justeza de los gastos en funcién
de los ingresos disponibles cada afio.

Vistos los datos de las justificaciones contables se puede
comprobar que las mayores inversiones han sido destina-
das histéricamente al alojamiento y manutencién de los
participantes. Los lugares escogidos, por la posibilidad de
acoger a grandes grupos de gente simultdneamente —y por
su precio, que no es una razon despreciable- han sido las
residencias de estudiantes de la ciudad de Logrofio y sus
servicios de cocina y catering y, como refuerzo para mo-
mentos puntuales, se ha acudido a hoteles y restaurantes.

24 28 de diciembre de 1976. Libro de Actas de la SAR, Folio 3.46. Archivo S.AR.

Programas de mano y carteles.

Cuando un espectador entra en un concierto espera recibir
un programa de mano de lo que va a escuchar. Y en dicho
programa de mano podemos ver ya muchas de las caracte-
risticas que definen todo lo que ha ocurrido previamente a
esa celebracion. Se puede decir que es una tarjeta de visita
del acto y en cualquier caso ofrece una imagen que refleja
el trabajo de organizacion previo.

Asi, con los programas de mano del Festival encontramos
una gran variedad de disefios como no podia ser menos
después de mas de cuarenta ediciones y tantos equipos de
trabajo. Ademas las modas han afectado al disefio, pasan-
do de las meras octavillas informativas o folios doblados de
las primeras ediciones a costosos libretos de hasta 34 pagi-
nas, siendo las interiores en blanco y negro y las portadas a
color®. La estructura habitual es la realizacién de un “salu-
da” de la comision organizadora correspondiente sin gran-
des contenidos que resefiar, que se convirtio con el tiempo
en una introduccion, a veces realizada por algun politico,
y que tuvo su momento mas interesante en las redacta-
das por Miguel Calvo en los afios noventa, casi todas como
una declaracién de intenciones del proyecto presentado y
de las previsiones de futuro —a modo de sondeo entre los
interesados-. En cualquier caso eran algo esperado con fin
introductorio. El cuerpo de los programas lo componen los
repertorios, y a partir del afio 2001 (en su 352 edicién) se
afiaden las biografias de los grupos participantes acompa-
fiadas de fotografias promocionales.

El cartel anunciador es un material grafico que igualmen-
te dice mucho sobre el evento y puede definir la filosofia
del mismo. Su evolucion, ligada a la evolucion del disefio
grafico, nos muestra una estética que va desde el cartel

25 Excepto los afios 2008 y 2010 (ediciones 41 y 42 respectivamente)
que fueron a todo color, incluso las péginas interiores.
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anunciador lleno de texto del inicio a los ya mas cuidados
disefios, comenzando por el cartel de Félix Berger Ibarra
de 1969. A veces se ha utilizado una misma imagen para
diferentes ediciones, por ejemplo en los afios setenta con
las fotografias de A. Lopez Osés de la familia de instrumen-
tos en el claustro de Santa Maria la Real de Najera, y en
las Ultimas seis ediciones se ha contratado a profesionales
locales de la ilustracién y el disefio. Y si hablamos de cartel
representativo del Festival debemos hablar de Francisco
Oliva, autor del disefio durante catorce ediciones -desde
1989 hasta 2002, ambos inclusive-.

Los repertorios de los conciertos.

En la musica de plectro es tradicional hacer una distincién
entre la musica popular o ligera —muy valida y aceptada
en su terreno- y la musica mas “elaborada®”. Aunque una
no debe excluir a la otra o viceversa aqui nos centraremos
en la segunda por su mayor relaciéon con el tema a tratar.
Como ejemplo caracteristico encontramos el repertorio
de la Orquesta Ibérica en las primeras décadas del siglo XX
gue se enmarca en un ambito extenso con autores que se
pueden agrupar en musicos espafioles relacionados con la
historia de la polifonia y la vihuela, la guitarra barroca o
romantica, en grandes cldsicos del Barroco, Clasicismo o
Romanticismo, la musica de zarzuela y del Nacionalismo
espafiol, éste Ultimo como principal bloque, y siempre en
ultimo lugar en el programa, a modo de colofén. Desapa-
rece en 1955 la Ibérica y nace en 1961 la Orquesta Gaspar
Sanz bajo la tutela de Don Manuel Grandio. A aquel reper-
torio le seguird de una manera continuista esta orquesta,
tal y como muestra en sus participaciones en el Festival de
La Rioja. Realmente no aporta sino el mantener vivo -y de
gué manera- ese espiritu de defensa y demostracion de las
posibilidades de los instrumentos de pua. Pero el reperto-
rio sigue siendo un recorrido histérico por obras de calidad
transcritas con el mejor gusto. Es decir, no se aporta un
repertorio nuevo que pueda hacer pensar en una evolu-
cién de los instrumentos por su adecuacidn idiomatica a
las caracteristicas de los mismos. Paralelamente podemos
hablar de una misma linea por parte de las diversas for-
maciones con las que el director de la Gaspar Sanz acude
a Logrofio hasta 1979. Don Manuel Grandio se presenta-
ba en los certdmenes de Logrofio con el Duo Grandio, el
Trio Bético, el Cuarteto Ibérico, o el Quinteto Tarrega. Y
por supuesto la Orquesta citada. Estas adaptaciones tan
personales, de gran calidad” y originalidad muchas de
ellas, encontraron en La Rioja su caldo de cultivo, regién
que «guarda mds notas y sonido de la bandurria de Don
Manuel que ninguna otra tierra de Espafia®» segun Fran-
cisco Moratalla, quien le acompafié en practicamente to-
dos sus viajes. Un paso adelante supone la Orquesta de
Laudes de la A.E.P.P.,, bajo la direccién de Roberto Gran-
dio en primer lugar, con un trabajo de preparacién de mas

26 Rey, Juan José y Navarro, Antonio, Los instrumentos de pua en Espa-
fa, Alianza Musica, Madrid 1993, pag. 117.
27 Estamos pensando en trabajos como Rosa de Madrid, de Luis Barta, don-

de Don Manuel consigue revivir magistralmente el ambiente del Madrid chulapo a
partir de la similitud en el timbre del organillo con los sobreagudos de la bandurria.
28 VVAA., Homenaje a Grandio, XIIl Festival Internacional Mdusica de
Plectro, Sociedad Artistica Riojana, Logrofio-Madrid, 1979, pag. 27.

de cien obras en dos afios?, y sobre todo con el posterior
trabajo de direccidon de Antonio Navarro y el estreno de
las obras ganadoras de los concursos de composicién con-
vocados por la S.A.R. en los afios ochenta. Todo ello es el
resultado de la mentalidad de Roberto, del trabajo de un
grupo de profesionales durante muchos afios y del apoyo
de eventos como el Festival de Plectro de La Rioja —y otros
muchos- que hacen que actualmente esta situacion esté
parcialmente alcanzada. Asi se manifiesta también Pedro
Chamorro en la actualidad quien opina que la bandurria
en manos de un profesional que realiza su trabajo bien no
plantea ningun tipo de rechazo «si evitamos la ignorancia,
la injusticia y la mezquindad®®».

El publico y los aforos.

No es extrafo —aunque a todas luces injustificado- que
conciertos de alto valor musical se celebren con escaso
publico. En nuestro Festival podemos decir que, segun
los organizadores, la asistencia de publico por lo general
es aceptable, con grandes éxitos en muchas ocasiones,
pero con fiascos que hacen pensar a los organizadores en
errores de gestion. Por esa razdn en los afios ochenta se
decidié dejar de cobrar la entrada en los conciertos, pues-
to que ademas su recaudacién no suponia presupuestaria-
mente una partida representativa (un 5% del presupuesto
total). En los afios noventa se comprobé que el aforo del
Auditérium de Logroiio es muy dificil de completar y por
ello se probé la Sala de Conferencias del mismo consistorio
o se recurrio a la Sala Gonzalo de Berceo, alegando a veces
su condicién de “catedral” del plectro, al no disponer la ciu-
dad de una sala intermedia.

Sobre la tipologia del publico debemos decir que esta
en consonancia con el proyecto, es decir, modesto en
comparacién con festivales fastuosos o con eventos
como galas de épera en los que el nivel social es un re-
quisito para participar como publico en el mismo. La
edad es variada, aunque el publico joven escasee sal-
vo excepciones justificadas por la implicacion en alguna
formacién de esta especialidad instrumental, y existe
un grupo —no muy numeroso pero visible y perceptible
“sonoramente”- que aparece en cualquier acto gratuito
gue se celebre en recinto cerrado en la capital riojana.
Sin embargo el grupo mayor es un tipo de aficionado de
edad madura con aficiones musicales y alguna relacion,
directa o indirecta, con el plectro y su familia. No dis-
ponemos, lamentablemente, de datos estadisticos para
definir la edad y otras caracteristicas sociales que nos
puedan dar un perfil mas definido.

Por su parte, el hecho de celebrar un festival en un recinto
o0 en otro es algo que evidentemente marca el recuerdo de
los asistentes y de los participantes y por lo tanto redunda
en favor o en contra de la imagen del mismo, tal y como
se ha confirmado en la edicién de 2010, en la que se tuvo
especial cuidado en la eleccidon de los recintos.

29 VVAA., Homenaje a Grandio, op. cit., pag. 17.
30 VV.AA. [Entrevista a Pedro Chamorro] Boletin FEGIP n2 O de enero-
abril de 1999, Madrid, 1999.



Los proyectos de los Grandio y los concursos
de composicion.

Los proyectos de Don Manuel Grandio eran genéricos.
Abarcaban todas las facetas de la musica relacionada con
la bandurria y por ello hablamos de varias ramas que se
desarrollan en La Rioja en paralelo y bajo su tutela.

Por un lado encontramos los concursos de interpretacion
de bandurria. Los concursos de interpretacién de instru-
mentistas son un hecho muy habitual, si bien integrado
dentro de un festival adquieren un rango mayor como
ocurre por ejemplo con el de interpretacién dependiente
del Festival de Granada —desde 1978- o el Concurso In-
ternacional de Piano Paloma O’Shea —desde 1991-, orga-
nizado por el Festival Internacional de Santander. Es por
eso por lo que los concursos de instrumentistas de ban-
durria “Premios Manuel Grandio” de La Rioja adquieren
mas valor, mostrando su idea pionera, al incluirse ya en el
Festival desde 1975.

Por otro hay que valorar la idea de los concursos de com-
posicién. La creacion para instrumentos de plectro —fa-
milia de la bandurria o de la mandolina- es un tema so-
licitado constantemente por los profesionales y que ve
su reflejo en los aficionados cuando escuchan las com-
posiciones originales, ya que rapidamente reconocen
la adecuacién de la obra a las sonoridades propias de
estos instrumentos, frente a las mas o menos afortuna-
das adaptaciones. La idea de un repertorio nuevo surge,
como no, de la cabeza de Don Manuel y del impulso de
su hijo Roberto, quien busca la exclusividad de la orques-
ta de laudes —paraddjicamente sin guitarras pese a ser
él mismo un guitarrista titulado-. Ya no hablamos de in-
terpretar obras de autores vivos o no, situacion dada por

perdida en la musica clasica en general®?, sino de escribir
obra nueva. Y asi se produce una extrafia convocatoria de
1978 en la que participan varias obras, en su mayor parte
escritas por aficionados de la bandurria pero sin grandes
conocimientos compositivos, situacién que reconoce el
jurado declarando el premio como desierto, reservando
un accésit a la obra “Recuerdo” (Andante para cuarteto
de laudes) de Jesus Cea Samaniego, de Cérdoba. Ya fa-
llecidos los Grandio, pero con el espiritu y sobre todo el
trazo redactor de éstos en las bases —incluso en los gra-
ficos de las tesituras de los laudes en las bases impresas-
se convocaron sucesivamente durante tres afios sendos
concursos para Orquesta de Laudes en 1980, premiando
‘Bardulia®”, de Alejandro Yaglie Llorente, y los dos afios
siguientes para Cuarteto de Laudes. Los premiados fue-
ron, en 1981 “Cuarteto de Laudes” de José Fermin Gur-
bindo Ruiz, y en 1982 ‘Sonata para laudes®, de Claudio
Prieto Alonso. Ya no se celebraron mas concursos duran-
te ésta ni la siguiente década, cediendo fuerza el proyec-
to, posiblemente ante la pérdida del impulso personal de
los Maestros.

Debemos esperar al afio 2002, ultimo en ser gestionado
por el equipo de Villar, Barrio y Calvo para encontrar de
nuevo un concurso de composicién. Si bien el de esta
edicién fue un simbdlico premio ex aequo para todos
los participantes, sirvid como punto de partida para re-
tomar el proyecto de la creacién contemporanea para
instrumentos de plectro. Las cuatro siguientes edicio-
nes, denominadas “Ciudad de Logrofio” al estar princi-

31 Ross, Alex, El ruido eterno. Escuchar el siglo XX a través de su musica,
Seix Barral, Barcelona, 2009, pag. 61.

32 Yaguie, Alejandro, Bardulia [reduccién para piano], Clivis, Barcelona, 1989
33 Prieto, Claudio, Serenata para latdes. Cuarteto de laudes, Arambol
S.L., Madrid, s.f.

Artemandoline Baroque Ensemble de Luxemburgo. Auditorio municipal del Ayuntamiento de Logrofio. 2008
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El Ensamble MCV (Musica Criolla Venezolana). Sala Gonzalo de Berceo de Logrofio. 2010

palmente apoyadas econdmicamente por dicho Ayunta-
miento, destacaron por su forma especial de valoracion,
ya que se interpretaban las obras mientras el jurado las
valoraba —algo que ya se hizo en los ochenta con la Or-
guesta de laudes Roberto Grandio- pero cada una por
un grupo diferente, influyendo evidentemente la ca-
lidad del instrumentista en la apreciacion del tribunal
calificador. Otra distincidn con respecto a las ediciones
explicadas previamente es que en estas convocatorias
recientes las plantillas instrumentales eran libres lo cual
[leva, aun mas, a disparidades enormes a la hora de es-
timar las creaciones por las evidentes comparaciones.
Hay que destacar que estas ediciones adquieren un am-
plio rango internacional que aun se mantiene.

A partir de la edicidn del afio 2008, y tras un afio 2007 en el
cual se editan y distribuyen de manera gratuita®, a modo
de difusidn, cuatro de las obras previamente premiadas, se
realiza el concurso anualmente con el criterio mas habitual
de ser partituras andénimas que se estudian por un jurado
durante unas semanas y emiten su veredicto sobre la cali-
dad de las mismas. A partir de la edicién 2010 el concurso
pasa a denominarse “José Ferndndez Rojas”, en recuerdo
de este maestro tan vinculado con el plectro riojano.

Clausura.

«Un Festival es ante todo una fiesta, un acontecimiento
que se sale de la rutina de las programaciones del invierno
y que debe crear una atmdsfera especial, a la que contribu-
yen no solamente la calidad de las obras y sus intérpretes,
sino el paisaje, el ambiente de una ciudad y la tradicién
musical de una region®®». Estas palabras del que fue Pre-

34 Organizado, al igual que el Festival, por la Asociacidn Cultural ConTrastes-Rioja.
35 Denis de Rougemont citado en Kastiyo, José Luis y del Pino, Rafael,
op. cit., pag. 90.

sidente de la Asociacién Europea de Festivales de Musica
durante 30 afios (hasta 1982) sirven para rubricar todo lo
explicado hasta ahora.

El Festival de La Rioja, como hemos visto, es pionero en
muchos aspectos, no sélo en el hecho de su pronta apa-
ricion. En los afios sesenta del siglo XX en Espafia, bajo la
presiéon del régimen franquista, los promotores del en-
cuentro consiguieron los apoyos econdmicos, mediaticos y
logisticos necesarios para poner en marcha un Festival que
se puede considerar “de autor®®”, un encuentro realizado
bajo los proyectos personales de una serie de nombres
que el tiempo ha ido poniendo —y seguira colocando- en
su sitio, adquiriendo cada uno su valor real por la repercu-
sién, por la originalidad o por la importancia de sus ideas.
Asi, el Festival Internacional de Plectro de La Rioja estd in-
disolublemente ligado a sus fundadores, José Luis Rouret
y Pedro Santolaya. Pero también es un Festival colectivo,
porque la mayor parte de las veces esos “autores” no son
una sola persona, aunque alguien muestra una mayor im-
plicacién ideoldgica, sino que consiste en un equipo nece-
sario —imprescindible- para llevar a cabo esas ideas, y que
a su vez ha contado con un apoyo multiple, a nivel admi-
nistrativo, de relaciones publicas, personales o laborales®’
complementado con la imprescindible participaciéon del
publico que es quien mantiene viva esas ilusiones. Que sea
entonces el publico y los aficionados quienes demanden
su continuidad por muchas ediciones.

36 Colombo, Alba y Roselld, David (eds.), Gestion cultural. Estudios de
caso., Ariel Patrimonio, Barcelona, 2008, pag. 297.
37 Besancon, Julien, Festival de musique. Anlysesociologique de la pro-

grammation et de I'organisarion, L'Hartmatann, Paris, 2000, pag. 93.



L mandolinad

en la épera entre 1700-1750

Juan Carlos Mufioz, Concertista

Profesor Superior de mandolina en la “University of Music
de Saarbriicken” (Alemania) y en el Conservatorio d’Esch/
Alzette (Luxemburgo)

El primer compositor que utilizé la mandolina en una
6pera fue Francesco Conti con “ll Goseffo”, en 1706 en la
corte de Viena. Hay que saber que por entonces, los mu-
sicos italianos estaban muy de moda en Viena y Austria.
Con lItalia eran los lugares de Europa donde mas interés
se mostrd para la dpera en la época barroca. Durante dé-
cadas los emperadores austriacos, Leopold | (1680-1705)
y Josef | (1705-1711) contrataban a los mejores cantan-
tes y compositores italianos. Se debe destacar a Fr. Conti,
G.B. Bononcini, A. Caldara y J.J. Fux. En un documento de
la capilla real de Viena se puede leer que un muy buen
mandolinista y teorbista trabajaba para la corte: el famo-
so Francesco Conti. El primero en introducir la mandolina
en una o6pera. En esa época debemos hablar de “orato-
rio”. Es también el autor del mds antiguo método para
mandolina, hacia el 1700.

La influencia de Conti fue muy notable sobre Antonio
Caldara, éste mismo empled la mandolina en mas de 40
oratorios. El instrumento requerido en los oratorios es la
mandolina barroca de seis cuerdas dobles, excepto en la
obra de F. Conti, que es una mandolina afinada por quin-
tas, la cremonesa. En su método habla de la mandolina
de 4 cuerdas sencillas y de la genovesa, afinada como la
guitarra. Cabe destacar, que en los siglos pasados, y mas
en la época barroca, a las diferentes mandolinas se les
llamaba simplemente: mandola, mandolino, amandolino,

leutino. Quiero decir con esto que la mandola o el man-
dolino eran el mismo instrumento y a la mandolina barro-
ca napolitana se la denominaba también asi. Catalogar a
los instrumentos es algo que viene de la época romantica
y de hoy en dia. La denominacién mandolina milanesa
0 romana o bresciana no existia en la época barroca. En
todos los manuscritos se cita simplemente mandolino o
mandola, algunas veces se puede leer como en los ma-
nuscritos de Fux, “citarrina” .

Pequena lista de compositores importantes que emplea-
ron la mandolina en esa época a principios del siglo XVIII:

¢ Francesco Conti “/l Goseffo”, 1706 Viena
¢ Antonio Caldara Cantatas :
“Il Giuoco del Quardriglio”
“Opera Pastorale”, 1701 Mantova
“Achilles in Sciro”, 1736 Viena
“Dafne”, 1719 Salzburgo
“Il Giuoco dei Carte”
¢ Johann Josef Fux “Diana Placata”, 1717 Viena
e Pietro Franchi “Pandolfo”, 1710
® A.M- Ariosti “Marte Placato”, 1704 Viena
e A.M. Bononcini “La conquista del vello d’oro”,
1717 Reggio y “Griselda”, 1718 Milano
¢ G. Bononcini “ll Feraspe”, 1704 Viena
® Francesco Gasparini “Lucio Vero”, 1719 Roma
¢ Baldassare Galuppi “Jahel”, 1747 Venezia
e Gioachinho Cocchi “La Maestra”, 1747 Napoli
e Nicolo Jomelli “Achilles in Sciro”, 1749
e Adolf Hasse “Achilles in Sciro”, 1759 Napoli
® Gian Francesco di Majo “Astre Placata”, 1760 Napoli
e Tommaso Traetta “La Festa d’Imeneo”

Gian Francesco di Majo
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e Antonio Vivaldi “Juditha Triumphans”,
1716 Venezia y “Cessate omai Cessate”,
cantata 684, Venecia 1716

Si se pudiera investigar mds en la biblioteca de Viena,
seguramente que se encontrarian muchas mads obras
donde se empleaba la mandolina. Naturalmente no solo
en la corte vienesa sino también en ltalia, y por el mas
famoso: Antonio Vivaldi que empled la mandolina en su
oratorio “Juditha Triumphans”, 1716 Venecia y en la fa-
mosa cantata 684 “Cesate omai césate” para soprano o
contra-tenor, 2 mandolinas y cuerda.

Seguramente nos hagamos la pregunta épor qué la man-
dolina en las éperas? Pues es muy sencillo. La mando-
lina en esa época formaba parte integrante del paisaje
musical, del “instrumentarium barroco”, como lo hacia el
laud, teorba, etc... Muchos laudistas tocaban la mandoli-
na. Tenemos manuscritos de Arrigoni que fue cantante,
teorbista y mandolinista. Era amigo intimo de Handel
y cantaba algunas de sus arias, por eso también utilizé
Handel la mandolina en su oratorio “Alexander Balus”. El
timbre caracteristico y el sonido elegante de la mandolina
embellecieron el paisaje musical de la época barroca.

Un articulo sobre F. Conti editado en la prensa en Londres
en el afio 1707, miércoles 2 de abril, dice lo siguiente so-
bre un concierto del Sefior Conti:

« ....lIas entradas para el concierto del Signore Francesco
Conti, que se celebrard en el Hickford’s Dancing Room,
son las mas caras que he visto hasta hoy en dia. El progra-
ma de este concierto ha sido compuesto por Conti para
su Majestad y que tendremos el honor de escuchar hoy.
El sefior Conti tocd obras suyas para la teorba y la mando-
lina, un instrumento desconocido.....”

Uno de los compositores mas importantes y prolificos en
su época fue Antonio Caldara. Llegd a Viena en el afio
1712 para trabajar como maestro de musica en la capilla
real. Segun el musicélogo aleman Konrad Wolki, utilizd
la mandolina en 40 de sus dperas/oratorios. Otros com-
positores importantes fueron Johan Josef Fux, también
maestro de capilla en Viena. Los hermanos Bononcini
fueron los primeros en introducir la dpera italiana en
Austria, Alemania e Inglaterra. Muchas veces se les con-
funde, pero fue Antonio Maria quién empled primero la
mandolina en su dpera “La conquista del vello d’oro” y
“Griselda”.

La mandolina en la épera clasica 1750-1820

En la segunda mitad del siglo XVIII, Italia es sin duda el centro
de la mandolina y el de la musica en general, pero muchos
artistas italianos emigran a través de Europa y en concreto
se establecen en Paris. La emancipacion del pensamiento fa-
vorece la cultura del “buen gusto”, la emocién y la fantasia.
Lo maravilloso, lo refinado y lo emocional, son las cualidades
que el publico parisino propaga en una sociedad galante. En
los circulos aristocraticos de la capital, paralelamente a la
corte, se dibuja un nuevo mundo musical.

Duquesa, Paris XVIII

Por esta razon muchos mandolinistas virtuosos se esta-
blecieron en Paris. La mandolina se pone de moda y es
muy apreciada en los salones parisinos. Tocar la mandoli-
na era algo muy galante. Los virtuosos estaban muy bien
considerados y las damas de la alta sociedad, la mayoria,
tenian sus maestros de mandolina. De 1750 a 1790 Pa-
ris y Lyon son el centro de la mandolina. En el afo 1770
habia oficialmente 6 profesores de mandolina en Paris,
pocos afios mas tarde eran 22... Aqui algunos nombres
de famosos mandolinistas: Leone, Fridzeri, Sodi, Cifonelli,
Denis, Fouchetti, Gervasio, Merchi, Ruge,....

Varios métodos de mandolina fueron publicados :

e Giovanni Fouchetti (Jean Fouquet), Lyon 1760,
Paris y Bonn 1770

e Giovanni Battista Gervasio, Paris 1767

® Gabriele Leone, Paris 1768, 1770, 1773,
Londres 1785

e Pietro Denis (Pierre Denis), Paris 1768, Paris y
Lyon 1782

® Michel Corette, Paris y Lyon 1772

e Cifonelli, Paris 1770, actualmente no se encuentra...

Estos métodos tratan la técnica clasica de la mandolina: se
ensefan las técnicas de arpegio, cultura del sonido e inter-
pretacion. Todos estos métodos dan indicaciones muy cla-
ras sobre la ornamentacion de la época. El uso del trémolo
es inexistente, simplemente se usa como una ornamenta-
ciéon mas. Aparte de estos tratados, se componen miles de
obras para mandolina. Muchas de ellas se editaron, otras
se conservan como manuscrito en las bibliotecas euro-
peas. A partir de la revolucidon francesa, la mayoria de los
mandolinistas se vieron obligados a marcharse de Francia.



La revolucion francesa acabé con la vida galante de Paris.
La mandolina se desplazé a Viena y Londres.

La diferencia entre el estilo barroco y el estilo cldsico es muy
evidente en la musica instrumental (simplemente compa-
rando una fuga de Bach y una sonata, por ejemplo, de Ha-
ydn), pero esta diferencia es mucho menos perceptible que
en la 6pera. Los compositores siguen aun la escuela napoli-
tana después de 1750, sin embargo las formas caracteristi-
cas de la 6pera “seria” van desapareciendo poco a poco de-
jando lugar a la épera “buffa”, la que ocupa cada vez un lugar
mas importante. Esta evolucién no para de crecer y llega a
tener su punto culminante con las obras de Mozart.

A partir del 1750, la épera comica ('opéra comique) en
Francia estd influenciada por los criticos del siglo “des Lu-
mieres”. Esta forma de dpera se vuelve sdtira y critica a
la sociedad. Los textos reflejan la oposicidn que tienen
los nobles al poder absolutista del rey. Se aburren en sus
salones, no tienen poder y por ello, la épera comica les
servird para criticar al rey y a su corte. La famosa “quere-
lle des bouffons” eran los partidarios de Lully contra los
de la épera codmica. No fue solamente una pelea estética
sino que permitid el resurgimiento de nuevas ideas.

En toda esta crisis estética, la mandolina se utilizaba para
dar serenatas. Era algo exdtico, con referencia al ambien-
te italiano. Esta es la gran diferencia en el empleo de la
mandolina en arias o cantatas antes del 1750 y como ins-
trumento para tocar una serenata después de 1760. En la

época antes del 1750, la mandolina acompafaba las arias
serias y gozaba de una gran notoriedad instrumental.

A partir de 1760 las serenatas estaban de moda, véase
Grétry por ex., donde escribe en la partitura que se pue-
de tocar de pie.... ¢Qué es una serenata? “Es una corta
melodia que se puede tocar de pie delante de una casa
o debajo de una ventana”. Por eso la serenata de Grétry
es bastante facil de tocar. Con la dpera de Paisiello pode-
mos deducir que conocia bien la mandolina. En efecto,
conocié a G. Zaneboni en San Petersburgo. La parte de
mandolina de su “Barbero de Sevilla” hace pensar en la
sonata de Zaneboni por su posicién de los acordes. Estd
escrita para mandolina afinada en terceras y cuartas, la
milanesa. En la gaceta de S. Petersburgo del 26 de febrero
del 1781 se puede leer:

“..en S. Petersburgo, el célebre mandolinista genovés,
Zaneboni de paso por Rusia, tras una gira por Alemania,
dara un concierto el 3 de marzo (1781)... “

A partir de 1760 se empieza a introducir la mandolina na-
politana en las dperas siguientes:

® Gian Francesco di Majo, “Astre Placata’, Napoles 1760
¢ Johann Gottlieb Naumann, “Achillein Sciro”,
Palermo 1762
® Michael Arne, “Almena “, Londres 1764
¢ André Ernest Modest Grétry, “Les deux avares”,
1770 Fontainebleau y “Lamant jaloux”, 1778 Versailles
e Giovanni Paisiello, “Il barbiere de Seviglia”,
San Petersburgo 1782
e Antonio Salieri, “Axur, Re d’Ormus”, o “Tarare”
Viena, 1788y “ll mondo alla revescia”, Viena 1795
¢ \Wolfgang Amadeus Mozart, “Don Giovanni”, Praga 1787
¢ Vicente Martin y Soler, “Una cosa rara”

La mdas famosa serenata de mandolina es la de Mozart
con “Don Giovanni”. No era su primera obra para mando-
lina. Escribié dos arias:

“Komm liebe Zither” y “Die Zufriedenheit”. En Don Gio-
vanni emplea las técnicas de arpegios tipicas de mandoli-
na de la época. Se supone que cuando viajo a Paris, tuvo
gue conocer a Pietro Denis, porque sus obras de canto
con acompanamiento de mandolina estaban muy de
moda en Paris y Pietro Denis era muy famoso en los cir-
culos aristocraticos donde Mozart se movia....Pero anali-
cemos la relacion de Mozart y la mandolina.

Cuando se cred Don Giovanni en Praga en 1787, la parte
de mandolina fue tocada por el maestro de capilla de la
Opera de Praga, J.B. Kucharz (1751-1829). Este ultimo era
originario de Bohemia, fue organista y compositor y profe-
sor de mandolina de la princesa Joséphine Clary de Praga.
Fue a esta misma princesa a quién le dedicé Beethoven
sus obras para mandolina y clave. Gabriele Leone y P. De-
nis también dedicaron algunas de sus obras a esta prince-
sa. En 1906 se encontraron en el testamento de la familia
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Glam-Gallas, un método de Denis, obras de Leone y obras
de otros maestros de mandolina. Conociendo Mozart a Ku-
charz es evidente que éste le ayudd quizas a escribir la par-
te de mandolina, porque emplea durante toda la serenata
unas técnicas de arpegio tipicas de esa época.

La mandolina en la 6pera entre 1860-1920

De esta época se puede destacar que la mandolina vuel-
ve a emplearse mucho, pero cambiando completamente
de técnica: el trémolo y nada mas que trémolo. Hemos
catalogado 11 éperas en la segunda mitad del siglo XIX y
17 éperas a principios del siglo XX siendo la mds significa-
tiva “Othello” de Verdi.

Operas importantes de esta época:

® G. Verdi, “Othello”, Milano 1887

® G. Bizet, “Don Procopio”

® Ermanno Wolf-Ferrari, “Schmuck der Madonna”, 1911
e Max von Schillings, “Mons Lisa”, 1915

© Modeste Moussorgski, “Le marché de Soratschinskajo
¢ Serge Prokofiev, ballet “Roméo et Juliette”

e Hans Pfitzner, “Palestrina”, 1917

¢ Arnold Schonberg, “Moises y Aaron”

77

Conclusion

El uso de la mandolina en la dpera a través de los tiem-
pos refleja muy claramente el contexto estético-histérico
de cada compositor. En las primeras 6peras, en Viena,
se emplea como un instrumento virtuoso obligado para
acompafiar las arias con el fin de dar un color brillante
a la interpretacidn. En la época cldsica acompaia sobre
todo las serenatas, dando un «color local», un lado popu-
lar y claro también para resaltar el gusto y estilo galante
de esa misma época. En la época romantica aparece el
trémolo. La mandolina forma parte de la orquesta y pier-
de de este modo su exclusividad y su personalidad como
instrumento solista. Es insélito observar que el nivel téc-
nico de las obras es o bien «muy dificil» o «muy facil»,
esto refleja dos hechos: el estilo casi amateur y a finales
del siglo XIX, el estilo virtuoso. En general, observamos
que la manera en cdmo se ha empleado la mandolina en
las dperas sigue muy bien la evolucidn técnica del instru-
mento (técnicas de arpegio en la época barroca y trémolo
en la época romantica).

Este precioso y poco conocido pasado de la mandolina
merece toda su atencién para evitar errores estilisticos a
la hora de interpretar tanto los oratorios como las éperas
clasicas o romanticas. Suele pasar, que ignorantemente,
un violinista de la orquesta se ponga a tocar la partitura
pensada por el compositor para mandolina completa-
mente de manera inadecuada.

Boucherville Adrien, France
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1rio Albéniz:

semblanza de un siglo de vida
Por Ismael Ramos

La Granada de los albores del siglo XX acogié en su cen-
so a dos de las mds notables agrupaciones espafiolas de
pulso y pua que la historia nos ha confirmado: Trio Iberia
y el todavia activo Trio Albéniz que sera objeto de nuestra
atencion en lo sucesivo.

En sus mds de cien anos, el Trio Albéniz ha vivido no po-
cas experiencias y se ha visto renovado una vy otra vez, cir-
cunstancia que nos puede facilitar un criterio cronolégico
adecuado para la elaboracién de una breve semblanza.

El origen: Trio Infantil Albéniz

La génesis del Trio es producto de la labor pedagdgica de
Guillermo Prieto, uno de tantos abnegados maestros que
con su trabajo hicieron posible el pronto despertar musical
de futuros grandes musicos, intérpretes y compositores.
De entre sus alumnos destacaban tres jovencisimos ni-
flos con edades comprendidas entre los 8 y 10 afos: José
Recuerda, Eduardo Mafias y Luis Sdnchez. La prensa de la
época ya los considero: “jévenes y notables concertistas!” .

El Teatro Isabel la Catdlica, uno de los principales audito-
rios de la ciudad granadina de la época y aun hoy en la ac-
tualidad, fue testigo de excepcidn de la presentacidn oficial
de aquellos tres nifios prodigio un 22 de agosto de 1909.
De ellos sentencio la critica:

“Lo que verdaderamente produjo extraordinaria admira-
cion en el publico fue el Trio Albéniz, que lo forman tres

1 El Defensor de Granada, 15 de agosto de 1909

Trio Infantil Albéniz (1910)

nifos: José Recuerda (bandurria), Eduardo Mafias (laud)
y Luis Sanchez (guitarra) [...] que presentaronse lujosa-
mente vestidos y ejecutaron con gran habilidad bonitas
piezas de su repertorio, siendo aplaudidisimos?.”

Desde este momento aquellos tres nifios cosecharon in-
numerables éxitos en todas sus actuaciones locales. En
solo un afo, la fama de los nifios prodigio granadinos se
contagia a Sevilla donde debutaron con un concierto en
el Teatro del Duque. Fue tal la repercusién de aquella ac-
tuacién que el joven trio fue catapultado a la capital espa-
fola. Madrid los acogié como el acontecimiento cultural
del momento, disfrutando del favor de un sorprendido
publico y una entregada critica siempre bajo la atenta tu-
tela de su maestro Guillermo Prieto.

De esta época se cita una anécdota acaecida en un con-
cierto en honor de los heridos en la guerra de Africa. José
Recuerda testimonié que al terminar el Trio de nifios
su actuacion fue tal el clamor y el entusiasmo entre los
asistentes que estos arrojaron al escenario numerosas
monedas de extraordinario valor en la época, conocidas
como “amadeos”. Los ninos, como tales, ante el diluvio
de monedas sobre el escenario se lanzaron al suelo para
recoger tan preciado botin. El nifio Recuerda, a pesar de
su ceguera que le restaba agilidad en la recaudacién, hizo
alarde de su prodigioso oido consiguiendo una parte del
improvisado caché nada inferior a la de sus companieros.

Hasta el afio 1913 la carrera musical de aquellos nifios
fue in crescendo, pero la incompatibilidad con los estu-
dios reglados de Bachillerato y las giras de conciertos fue
determinante para que aquel trio de nifios se disolviera,
en parte. Y digo en parte porque en 1919 reaparece un
ya maduro Trio Albéniz manteniendo en su némina a
Recuerda como bandurrista y a Luis Sdnchez como gui-
tarrista. Eduardo Mafias fue sustituido por el magnifico
laudista José Molina Zuiiga.

El Trio Albéniz en 1919
Este nuevo Trio Albéniz, reaparecido en 1919, contd con
dos padrinos de excepcién: Angel Barrios, como su funda-

2 El Defensor de Granada, 24 de agosto de 1909
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Trio Albén

dor, y Manuel de Falla quien supervisd las transcripciones
que ejecutaba el trio granadino de sus propias obras. La
prensa de la época nos regala una de las crénicas mas im-
portantes de las que jalonan la historia del Trio Albéniz:

“La velada concurrida y alegre, pues oyendo a Recuerda,
Molina y Sdnchez, que componen el Trio Albéniz es volar
unos momentos mds alld de la materia. jLoor a los maes-
tros Falla y Barrios, que nos han hecho sentir los hdlitos
de lo maravilloso con sus sublimes obras?!

Trio Albéniz (1919)

La agrupacion integra en sus programas obras de Barrios, Fa-
lla y Albéniz principalmente con apuestas extranjeras como
el celebérrimo Minuetto de Debussy que no pasd desaper-
cibido para numerosos criticos que se asombraron ante los
sutiles timbres que aquella nueva composicion ofrecia inter-
pretada en una bandurria, un ladd y una guitarra.

Sabemos por los cronistas de la época que el publico asis-
tia a los conciertos del Trio convocados mds por la fama
de cada uno de sus integrantes que por el hecho de asistir
a sus conciertos. Esta etapa supuso ademads la proyeccion
musical del Trio en los cendculos nacionales mds presti-
giosos de aquella época. En este sentido, los tres grana-
dinos apadrinados por Angel Barrios fueron presentados
al entonces director de la Orquesta Sinfénica de Madrid,
Enrique Fernandez Arbds, en cuya casa y en presencia de
compositores y musicos de la talla de Manuel de Falla, Ar-
turo Rubinstein o Pablo Casals, entre otros, se confirma-
ron como los excepcionales musicos que eran. De aquella
primera toma de contacto tenemos noticia de una anéc-
dota que en no pocas ocasiones recordd el maestro Re-
cuerda. Al parecer, el Trio Albéniz ofrecidé en su repertorio
un fragmento de la obra El Avapiés, dpera coautoria de
Barrios y su maestro Conrado del Campo, con tal acierto
en su interpretacion, que el genial pianista Rubinstein pi-
dié hasta en siete ocasiones su repeticion.

Secundados por su fama son numerosos los escenarios
madrilefios donde actud el Trio Albéniz: Hotel Ritz, So-
ciedad Nacional de Madrid, Palacio de Quintana, etc.,
auditorios a los que asistia un entusiasta publico reci-

3 El Defensor de Granada, 16 de septiembre de 1919

biendo asi mismo el apoyo de la infanta Isabel, rele-
vante melémana y activa mecenas de la época.

Tras su andadura por Madrid, el Trio inicia una larga gira
de conciertos por gran parte de la peninsula: Sevilla, con-
certando en la Sociedad Sevillana de Conciertos; San Se-
bastian, compartiendo cartel con la Sinfénica de Madrid
y, finalmente, tendria lugar su tourneé internacional por
Inglaterra y Francia.

De su gira espafiola contamos con excepcionales criticas
entre las que no podemos obviar la pronunciada por el
critico Fernandez Marugan:

“El Trio Albéniz, esa eminencia musical que para gloria de
nuestra artistica tradicién su bien cimentada fama de genios
del arte en cuantas capitales de provincia ha recorrido, y prin-
cipalmente en San Sebastian, Sevilla y Madrid, va de nuevo a
luchar, a vencer seguro con su fuerza, a la conquista de mas
gloria, oro y laureles para realce de su ya gloriosa corona...”

Tras el éxito obtenido, los granadinos vuelven a su tierra
donde sus actuaciones son mds que imprescindibles en los
actos culturales de la efervescente Granada de los afios 20.
Hacia 1925, la ndmina del Trio Albéniz vuelve a modifi-
carse: José Gallardo sustituye al guitarrista Luis Sanchez
quien inicid su carrera profesional en solitario.

En el principal periddico de la época, El Defensor de Grana-
da, encontramos una interesante critica de aquel nuevo Trio:

“Fue una noche netamente granadina, en que, gracias al
Trio Albéniz, desfilaron ante nosotros las castizas zambras
granadinas que Isaac Albéniz recogié en el pentagrama.
Después, la musica de Granados, siempre joven y atra-
yente, nos rememoroé la alegria de los tiempos en que un
pregdn era una estrofa de amor y una cancién popular un
poema. Al final la musica. El Trio ha llegado al maximum
de perfeccién. Ahora toca a los granadinos prestar ayuda
al esfuerzo de esos artistas, con un poco de comprension
y espiritu para los que se esfuerzan por sostener el buen
nombre artistico de Granada®*.”

El Trio Albéniz se consolida en esta época como uno de los
mds respetados exponentes de la musica de Isaac Albéniz
hecho que certifico la viuda del genial cataldn quien auto-
rizé a los granadinos el legitimo uso de la denominacion
“Trio Albéniz”.

Trio Albéniz: 32 etapa

Corria 1952 cuando se reorganiza un nuevo Trio Albéniz
integrando en su seno a padre e hijo en la bandurria y la
guitarra (ambos José Recuerda) y al genial musico José
Molina en el ladd.

En la sala de tintes imperiales vieneses del balneario de
Lanjarén (Granada), el recién nacido nuevo Trio Albéniz se

4 El Defensor de Granada: 29 de octubre de 1925.



presenta ante un auditorio de turistas extranjeros, concier-
to que la prensa de la época nos legé con estas palabras:

“El selecto programa gusto tanto que el Trio Albéniz tuvo
que repetir varias de sus obras, ante el asombro del publi-
co que no esperaba tan colosal interpretacion®.”

En plena madurez artistica del Trio, la critica reverencia y
admite sin lugar a dudas la importancia de la figura del que
fuera nifio fundador, José Recuerda, como “el mejor bandu-
rrista del mundo”, calificacidn que Falla sentencié afios atras.

Valga como prueba lo que sigue:

“No hay hipérbole alguna en asegurar que José Recuer-
da, cabeza del trio, es el primer bandurria del mundo de
la misma manera y a tan justo titulo Andrés Segovia es
el primer guitarrista. Son ambas primacias indiscutibles
acaso porque ambos han rescatado del ambiente canalla
de las mancebias, de las tascas y de los colmados, ins-
trumentos con entronque con lo mas castizo y puro de
nuestra tradiciéon musical. Todavia, cuando los eruditos
maestros Diaz Roncero, o Menéndez Pidal y ayer Julidn
Ribera o Pedrell han sentido o sienten deseos de recordar
a las gentes nuestra musica medieval o de los vihuelis-
tas del siglo XVI, han de recurrir a los instrumentos de
pua subsiguientes: la guitarra, el ladd y la bandurria, los
componentes precisos del Trio Albéniz, en manos de Re-
cuerda, del hijo de éste y de José Molina. La bandurria no
ha merecido tener literatura propia como la guitarra, su
hermana, con compositores como Sors, Tarrega y nuestro
gran Rodriguez Murciano y ha de limitarse a tomarlas de
los demas instrumentos®.”

Trio Albéniz (1954)

Tampoco este Trio dejaria de triunfar fuera de su tierra
natal: Ceuta, Tetuan, Cérdoba, Gibraltar, Murcia, Car-
tagena, Plasencia, Madrid, Segovia... fueron algunos de
sus destinos en Espaia, siendo ademas vitoreados por
plumas como la de Ramiro de Maeztu. Después serian
Berna, Lausanne, Londres, Bruselas, Paris y otras gran-
des ciudades europeas como destinos de sus concier-
tos. Tal es la fama del Trio Albéniz en este momento

5 Ideal: 6 de septiembre de 1952.
6 Ideal: 11 de noviembre de 1952.

gue la selectiva firma discografica Hispavox contrata la
grabacion de un disco que estaria muy presente en las
ondas de Radio Nacional de Espafia.

De esta época, aifios 50, merece destacarse el estreno por el
Trio Albéniz de la singular obra de Angel Barrios Pequefia Suit
Infantil’” que supone una nueva postura estética del composi-
tor mas cercana al repertorio neoclasico que al regionalismo
andaluz en el que situd la mayor parte de su obra.

trin albéniz
Mitarra
bardurnia

Y laud
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Portadas de las grabaciones del Trio Albéniz en Hispavox

De nuevo en Granada, encontramos presente al Trio Albé-
niz en actos académicos bajo el auspicio de la Universidad
de Granada y su Catedra Manuel de Falla donde estable-
cen una estrecha relacion con otras asociaciones culturales
de primer orden como son ejemplo, Liceo, Centro Artistico
o Juventudes Musicales de Granada, entidad que en 1961
nombro Socio de Honor al internacional Trio Albéniz.

7 BARRIOS, Angel (ed. Ismael Ramos): Pequefia Suit Infantil. Coleccion
Trio Iberia, 3. Centro de Documentacion Musical de Andalucia, Granada, 2004.
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El Trio Albéniz en su cuarta etapa

En 1971 fallece el maestro Recuerda, aquel nifio prodigio
considerado en su madurez “el mejor bandurrista del mun-
do”. Pero su muerte no significaba la del Trio Albéniz, su
magisterio en la bandurria contaba con un sucesor de su
dignidad artistica: su nieto José Luis Recuerda, quien junto
con Alejo Mufioz como laudista y el guitarrista José Armi-
llas mantienen con vida el proyecto del maestro Prieto.

La Granada de la época acogié con entusiasmo la revitaliza-
cién del Trio. La prensa local llenaba centenares de paginas
al respecto y la critica no dudaba en deshacerse en elogios
hacia los nuevos intérpretes y, lo que es mds importante,
eran considerados dignos sucesores de los anteriores.

Trio Albéniz (1978)

No existié auditorio granadino que no hubiera acogido al
nuevo Trio Albéniz y, al igual que sus antecesores, aban-
donaron su ciudad anfitriona para concertar en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid, figurando en innumerables
congresos internacionales desde donde cosecharon im-
portante éxitos. De su paso por las principales ciudades
de Suiza, Alemania, Francia, Israel, Marruecos... merece
citarse su participaciéon en sendos programas de televi-
siones nacionales e internacionales (RTVE, RAI, RTV Fran-
ce...) y la grabacién con la discografica americana CBS y
otras discograficas nacionales de primer orden.

En 1987 obtuvieron un apotedsico éxito en el Gran Teatro
de Paris y en el Teatro de la Cite Internacionale donde
tienen la posibilidad de entrar en contacto con diversos
compositores que deciden crear expresamente para el
Trio. De entre ellos merece recordarse al fallecido Paul
Meranger, autor de Danza para tres amigos, a Eilee Pak-
enhan y a Miguel Angel Casares.

El Trio Albéniz en la actualidad

En 2003, Ismael Ramos, discipulo de José Luis Recuerda,
sustituye a Alejo Mufioz quedando el actual Trio Albéniz
integrado por: José Luis Recuerda, bandurria; Ismael Ra-
mos, laud y José Armillas, guitarra.

El actual Trio Albéniz hizo su presentacién oficial en el Palau de
la Generalitat de Barcelona donde obtuvo un éxito clamoroso.

Desde entonces se inicia una nueva etapa de gran activi-
dad musical por gran parte del pais, presentes en nume-
rosos festivales nacionales e internacionales de musica y
en acontecimientos especificos como el prestigioso Festi-
val de Plectro de La Rioja.

A propuesta de la Fundacién Caja Rural, el Trio ha desa-
rrollado intensas giras de conciertos por las provincias de
Granada y Malaga con la finalidad de acercar la musica de
pulsoy pua a los escenarios menos frecuentados por este
tipo de musica.

En junio de 2007, el Trio Albéniz recibié un emotivo home-
naje por la Universidad de Granada y el 29 de octubre de
2010 la Ciudad de Granada le rindié un homenaje con mo-
tivo de la celebracidn oficial del Centenario del Trio Albéniz.
En la actualidad el Trio continda su actividad de concier-
tos y apuesta por un doble proyecto: legar a futuros mu-
sicos su ‘personal forma de hacer’ y potenciar la investi-
gacion sobre fuentes histdricas que ayuden a instaurar en
diversos ambitos la dimensién real de la importancia de
la musica de pulso y pua en la historia de nuestro pais.

El Trio Albéniz, en tanto que decano del pulso y pua es-
pafiol, es también testigo de excepcion de nuestra his-
toria mds reciente quienes, a lo largo de sus afios, han
mantenido un elemento constante (no atribuible a quien
escribe) y que desvelé Joaquin Turina con sus palabras en
El Debate: “... se trata de artistas de cuerpo entero”.



AlIsSON Stephens

(1970-2010) Una vida dedicada a la mandolina
Patricia Calcerrada Cano

Profesora de Instrumentos de Pua

del Conservatorio profesional de musica de Logrofio

El pasado afio 2010 nos decia adids una luchadora incan-
sable del mundo del plectro: Alison Stephens.

Intérprete, educadora y compositora, ella era el maximo
exponente de la mandolina cldsica en Gran Bretaia, fue
la primera persona graduada en mandolina en el Trinity
College of Music de Londres, institucidén en la que desem-
pend el puesto de profesora desde 1992.

Trabajé toda su vida para que la mandolina fuera conside-
rada un instrumento “serio”, digno del mismo nivel que el
resto de los instrumentos de conservatorio.

Tuvo una importante actividad concertistica, tanto en so-
litario como en varios duos: con el guitarrista Craig Orden,
con Lauren Scott (arpa) como Duo Mandala y también
con Steven Devine (fortepiano/piano). Actuaba de forma
regular en la éperay el ballet y formd parte de bandas so-
noras de peliculas tan conocidas como “La mandolina del
Capitdn Corelli” o “La brudjula dorada”, entre otras. Tam-
bién actud con las orquestas mds importantes de su pais.

Su discografia es muy variada:

® Music from the Novels of Louis de Berniéres (CHAN9780)
con Craig Ogden (guitarra), con obras de A. Vivaldi, R.
Calace, H. Villa-Lobos o M. Giuliani, entre otros;

e Mandolin Concerto in G by Hummel (CHAN9925) con el
London Mozart Players (bajo la direccion de Howard Shelley)

e Tapestry (BBM1088), un CD de musica contemporanea
para mandolina y arpa.

e Con Espressione (ASO5), un CD de musica para mando
lina solista con obras de Raffaele Calace, Carlo Munier o
Jiro Nakano, entre otros.
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e Calace Concertos Nos. 1 & 2 (NAXOS 8.570434)

Los conciertos n% 1y 2 de R. Calace para mandolina y
piano y algunas otras obras del mismo autor.

e Souvenirs (CHAN10563) con el guitarrista Craig Ogden
es el mas reciente, grabado en septiembre de 2009. Este
CD contiene musica de diferentes paises y culturas.

Los derechos de autor estdn destinados a “Macmillan

cancer charity”.

Los que no hemos tenido la oportunidad de escuchar a
Alison Stephens en directo podemos ver videos suyos en
youtube en los que estan grabadas entre otras el “Preludio
n? 14” de R. Calace, “El duende” una de las Estampas de
Juan Carlos Mufioz con un marcado caracter flamenco y una
obra suya escrita en 2004 y titulada “La Tristezza d’Inverno”.

Pero, sobre todo, lo que queria destacar en este articulo
es su faceta pedagdgica.

Los que trabajamos como profesores de instrumentos de pua
en conservatorios tenemos que ensefar a los alumnos los dos
instrumentos principales de la asignatura: bandurria y man-
dolina napolitana, por lo que se hace necesario tener mate-
riales de todos los niveles para ir ensefidandoles las técnicas
basicas de nuestros instrumentos desde el nivel elemental al
superior. Es por esta razén por lo que me parecen muy intere-
santes las composiciones que Alison Stephens tiene publica-
das en la editorial Astute-music. Se trata de varias colecciones
de obras en las que se van trabajando aspectos técnicos y mu-
sicales utilizando estilos muy diferentes y con distintos niveles
de dificultad. Cada obra cuenta con una breve explicacion (en
inglés) en la que se especifica lo que se debe trabajar en ella,
lo que supone una gran ayuda para el profesor y el alumno.

Aunque son obras pensadas para tocar con mandolina,
algunas se pueden adaptar para tocarlas con bandurria.

A continuacion os hago una breve descripcion de sus publica-
cionesy a la vez os animo a que las utilicéis en vuestras clases.

“65 Easy Tunes for Mandolin”: Este libro es una coleccién
de melodias sencillas (incluye canciones como Greenslee-
ves, London’s Burning, Jingle Bells, Dark Eyes, Drunken Sai-
lor o Grandfather’s Clock) adecuadas para los alumnos de
los primeros cursos de mandolina (también bandurria), para
aprender a tocar el instrumento y leer solfeo. El libro ha sido
compilado cuidadosamente con el fin de introducir nuevas
ideas ritmicas de una manera ordenada a través del libro.

Todas las canciones de este libro tienen los simbolos de
los acordes que permiten al profesor o a otro estudiante
de guitarra, mandolina u otro instrumento acompafiar la
melodia tocada por el alumno. Varias de las canciones
son canones, por lo que también permiten hacer duos.

Es, por tanto, un libro muy versatil que nos permite tra-
bajar de muy distintas formas con los alumnos, tanto de
forma individual como en grupo.

“Six Episodes”: Este libro estd compuesto por seis obritas
sencillas (1. Reflection, 2. Breaktime, 3. A Day Out, 4. Clo-
udy Horizons, 5. Polly’s Variations y 6. Rondo) que se pue-
den utilizar en los cursos 29, 32 y 42 de grado elemental.
Son obras melddicas y polifdnicas escritas en diferentes
tonalidades y que trabajan distintos aspectos de la man-
dolina: posiciones de mano izquierda (1, Il y lll), pua direc-
ta, trémolo, armdnicos naturales octavados y diferentes
articulaciones de pua.

“Six Excursions”: Este libro seria la continuacién del anterior,
también estd compuesto por seis obras de un nivel un poco
superior a las anteriores (1. The Web, 2. Don’t go Gregory, 3.
CFive, 4. Neapolitan Waltz, 5. Have a Habanera, 6. The Curse).

Con estas obras se puede practicar la |, Il, lll y IV posicidn
en la mandolina, el alzapua, el trémolo, la pua directa en
cuerdas multiples, armdnicos en el traste 12 y en el traste
5, pizzicatos con la mano derecha,...

“Six Adventures”: En esta ocasidn se trata de otras seis
obras de un nivel mas avanzado (1. Riff Drift, 2. Prelude,
3. Contemplation, 4. Wadi al Gamel, 5. Ferris the Cat, 6.
Mount Fuji). Estas obras se pueden utilizar en los prime-
ros cursos de grado profesional puesto que ya contienen
aspectos técnicos y musicales mds avanzados como dife-
rentes técnicas de arpegio, mordentes, glissandos vy ar-
monicos octavados artificiales. Como en los libros anterio-
res estan especificadas las digitaciones y los signos de pua.

“Six challenges”: Este libro es el cuarto y ultimo libro de
la serie y estd dirigido a los estudiantes de nivel interme-
dio avanzado. “Seis desafios” continda explorando las
técnicas basicas y avanzadas de los instrumentos de pua
incluyendo escritura polifénica mas compleja, pizzicatos
de mano derecha y mano izquierda, cromatismo, trémolo
staccatto y diferentes técnicas de arpegio, entre otras.

Son piezas independientes para tocar en solitario y que
tienen interés tanto para el alumno como obra de estu-
dio de un nivel muy avanzado como para el publico como
obra de concierto.

También publicé obras para mandolina de otros autores,
asi mismo bastante interesantes, de las que podéis en-
contrar mas informacion en la pagina Web de la editorial.

Espero que este articulo os haya acercado un poco a la figu-
ra de esta mandolinista y que os haya servido para conocer
mas musica original para nuestros instrumentos con la que
podais ampliar vuestro repertorio y el de vuestros alumnos.

Para mas informacién podéis consultar las siguientes paginas
web: www.alisonsthephens.com, www.astute-music.com.



La MCV,

un repertorio inagotable para pulso y pua
Ricardo Sandoval*

[*Mandolinista, arreglista y compositor venezolano]
info@ricardosandoval.com

La MCV (Musica Criolla Venezolana)

La musica y la cultura venezolana en general, son el re-
sultado de la interaccién de tres grandes influencias: in-
digena, africana y europea. Esta mezcla se observa prac-
ticamente en todos los aspectos de la cotidianeidad del
venezolano, predominando mas o menos, segun el caso,
alguno de dichos componentes. Solemos referirnos a
este fendmeno como “mestizaje”, tanto para la fisonomia
de los venezolanos como para el acervo cultural.

Dependiendo del lugar de Venezuela en que nos ubique-
mos, sera relativamente sencillo ver una mayor o menor
influencia indigena, africana o europea en los habitantes.
De igual manera, aunque a veces de manera menos clara,
se observan las influencias en los nombres de los lugares,
en la gastronomia y en la musica.

Para los venezolanos, lo “criollo'” es el producto de ese
mestizaje que nos caracteriza como pueblo y define en
gran parte la venezolanidad. Asimismo, la MCV? se ha

1 Téngase en cuenta que el concepto de “criollo” cambia segun la épo-
cay los paises. Véase: “criollo” en Wikipedia.
2 La etiqueta MCV (Musica Criolla Venezolana) no se emplea comun-

mente en Venezuela para definir el repertorio del cual hablamos en este articulo.
Hasta los afios setenta se utilizaba con cierta frecuencia y se cambid luego por
el mas genérico de “musica venezolana” quedando incluso “musica criolla” para
referirse a la musica de los llanos (arpa, cuatro y maracas). Sin embargo creemos
que es urgente retomar y reivindicar el término “criolla” con el fin de facilitar la
difusién internacional de esta musica. Esperamos que este articulo contribuya a
que el uso de “MCV” cale en los musicos de Venezuela y el mundo.

ido conformando por una serie de géneros y estilos de-
sarrollados y adoptados por los musicos populares de las
distintas regiones del pais.

Por todo lo anterior, siempre que intentamos clasificar
un mundo tan complejo y extenso como el que ahora
nos ocupa, nos encontramos con fronteras muy difusas,
por lo que es dificil llegar a un acuerdo sobre términos y
categorias que satisfagan al universo de los musicos ve-
nezolanos. El lector interesado en profundizar mas sobre
el repertorio musical criollo venezolano, encontrara una
multitud de denominaciones que muchas veces se refie-
ren a lo mismo y también vera que una misma palabra
puede definir cosas que no tienen absolutamente nada
que ver. Esto es inevitable y refleja la riqueza y el dina-
mismo de un fendmeno musical vivo y esencialmente re-
gional, aunque a su vez dificulta el estudio, la ensefianza
y muchas veces la difusidon y proyeccidn de esta musica
mas alld de las fronteras nacionales.

Podriamos definir entonces la MCV, como el reperto-
rio musical del pueblo venezolano, de autor conocido o
andénimo, que no esta relacionado directamente con una
funcion social o ritual especifica®. Es musica para ser es-
cuchada, cantada o bailada, sin necesidad de una ocasion
especial y sin estar necesariamente ligada al canto (pue-
de ser instrumental). Cualquier reunién con musicos pue-
de ser ocasidn para interpretarla.

La MCV no debe entenderse como un repertorio fijo, aca-
bado, estatico; esta en constante evolucion, abierto a las
influencias musicales internas y externas, beneficiandose
del aporte técnico de los musicos académicos, incorpo-
rando y desarrollando nuevos géneros musicales (y aban-
donando otros), pero siempre fuertemente enraizado en
la musica tradicional de Venezuela.

Los géneros y los ritmos*

A continuacion realizaré un inventario muy somero de los
géneros y ritmos mas importantes de la MCV. Ha de te-
nerse en cuenta que algunos de estos géneros suelen ser
mas o menos utilizados segln la regidn del pais. Igualmen-
te, varian sutilmente los ritmos de acompafiamientos, los
acentos y en ocasiones, hasta el compas. Este inventario
no pretende (ni podria) reflejar la extraordinaria variedad
interpretativa que existe dentro de cada género y ritmo.

Muchos de los géneros, en un principio, estaban concebi-
dos para el baile, pero con el paso del tiempo se han con-
vertido en musica para ser principalmente “escuchada”.
En los pueblos del interior es mads comun que la gente
baile dichos géneros pero, aparte de las “fiestas de joro-

3 Por el contrario, la musica que esté directamente relacionada con las
celebraciones religiosas (santos, cruz de mayo, navidad), con las faenas (ordefio,
tareas domeésticas), esta siempre dentro del marco de la musica popular tradicio-
nal o folklérica pero se diferencia de la MCV por su caracter ritual (celebrar una
fiesta religiosa) o funcional (aliviar, facilitar o ritmar el trabajo).

4 Entiéndase por género, el conjunto de elementos que lo identifica,
incluyendo los ritmos tipicos, la forma, la estructura de acompariamiento, los
comienzos y finales usuales, etc.)
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La MCV, un reperto

po” organizadas como tal, es relativamente excepcional
gue esa musica tenga esa funcién hoy en dia.

Los compases utilizados en la MCV son 3/4, 6/8, 5/8 y
2/4. Iré explicando las estructuras de acompafiamiento
para el cuatro (guitarrilla de cuatro cuerdas armdnico-
percusiva), el bajo (contrabajo o bordoneo de la guitarra)
y formulas de acompafiamiento para guitarra, esperan-
do dar una visién aproximada del acompafiamiento para
cada uno de los géneros y ritmos. El lector no debe olvi-
dar que las sutilezas y variantes en el acompafiamiento
son numerosas y dependen tanto de las costumbres del
lugar en donde se practique como del estilo propio de
cada musico. Las dobles barras separan diferentes férmu-
las, todo se indica en un compas de do mayor.

En la ritmica del cuatro, se observaran unas corcheas se-
fialadas por una “x”: es lo que se conoce como “frenado”
y consiste en apagar el sonido con un movimiento hacia
arriba o hacia abajo. Estos frenados tienen un efecto de
percusién y no realmente una funcién ritmico-armonica.
De hecho, se pueden sustituir por silencios de corcheas o
mejor aun, deberia entenderse que en esas notas apaga-
das se prolonga el valor del Gltimo acorde, como se mues-

tra en el ejemplo:

se toca: se toca:
mymvmy mymVm mVm vm
: e
- —* — —

Este recurso se utiliza para llenar en el compds todos los
espacios de las corcheas y hacer el ritmo de acompafia-
miento mas fluido (y en cierto modo mas sencillo®) . Los
ejecutantes del cuatro pueden acentuar esos apagados
para resaltar la percusion en algunas piezas y de ello se
desprende una interesante polirritmia entre los “apaga-
dos” y los acordes.

Al final de este articulo anexaré algunas piezas tipicas
correspondientes a los diferentes estilos, para que los
lectores tengan una idea mas clara del repertorio al que
hacemos referencia.

El Vals (o Valse)

Popularizado en el mundo entero a través de la obra
para guitarra de Antonio Lauro, el vals venezolano cons-
ta generalmente de dos o tres partes contrastantes. Su
compas de escritura es 3/4 y su estructura de acompa-
flamiento difiere mucho de la europea o incluso de la de

5 Similar procedimiento se utiliza con el “segundeo” de la bandola lla-
nera ya que tocar todas las corcheas del compas es mucho mas fécil que tocar
sincopas. El hecho de que algunas sean apagadas hace que las sincopas surjan de
una manera natural.

otros valses sudamericanos como el brasilero, el perua-
no o el chileno. A continuacién encontraréis dos tipos de
acompafiamiento para el vals (el segundo se acostumbra
mas para valses lentos)

cuatro -y \’.- - - Vymy
s e e e s

Como se puede apre-
ciar en este ejemplo, ya
en el vals se observa la
Rl : coexistencia de férmu-

' t las ritmicas en 3/4y 6/8,

g‘q - : 1 I. - 5‘ 1 |
como veremos luego en
las formas del joropo.

guitarra o
A R — . — ! -.=} 1
s * T ﬁ f 3 El vals no tiene un tempo
predeterminado. Puede
ir de muy lento a muy rapido, segun el caracter intrinseco
de la pieza o la intencioén interpretativa de los musicos. Para
los musicos populares, el vals constituye la pieza mds aca-
bada desde el punto de vista melddico y armdnico. Saber
acompafiar un vals “de oido”, implica un conocimiento
suficiente de las tonalidades, sus relativos y modula-
ciones tipicas, asi como los patrones de re-armoniza-
ciéon mas usuales.

Entre los valses venezolanos mds comUnmente interpre-
tados y grabados, podemos encontrar: “El Diablo Suelto”
de Heraclio Fernandez, “Juliana” y “San José” de Lionel
Belasco, “Como Llora una Estrella” de Antonio Carrillo,
entre muchos otros.

La Danza

o A mymymy
Con este nombre definimos a /@ i
un género tipico de la ciudad de :? 5 %ﬂw
Maracaibo, aunque hoy en dia se
toca en todo el pais. Consta por | bajo

lo general de dos partes contras- ﬁ: i  ——
tantes, su compds esta en 6/8 y

su férmula de acompafiamiento |
cuitarra ri

es “a contratiempo”, es decir, que

ni el bajo ni el cuatro acentuan el =

primer tiempo. %)J = { - r r
Quiza el compositor de danzas mas popular es Rafael Rin-
con Gonzélez, a quien pertenecen piezas como “Maracaibe-
ra” y “Pregones zulianos”. Otras danzas muy populares son
“Maracaibo en la noche” de Jesus Reyes, “Vaivén” y “Maria

Cecilia” de Adolfo de Pool y por supuesto, sin duda la mds
conocida y versionada, “Sefior Jou” de Pablo Camacaro.
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S : : Es seguramente uno de los gé-
neros mas antiguos de la MCV,
bajo ya que se conocen melodias
5}):3 #  — como “La Libertadora”, dedica-
da al padre de la patria: Simdn
Bolivar. Consta de dos partes
contrastantes, el compas de es-

critura es en 4/4 y el acompa-
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flamiento sigue un patron bastante sencillo: el cuatro a
contratiempo y el bajo a tiempo. Es tipico el finalizar las
partes haciendo un I-V7-I en el Gltimo compas®.

También es un género proveniente de Maracaibo y entre
las contradanzas mas conocidas se encuentran “La Liber-
tadora” de Silverio Afiez, “La Reina” de Amable Torres y
una “Contradanza Venezolana” sin nombre ni autor cono-
cido, recopilada por Vicente Emilio Sojo.

El Bambuco Larense
Bajo este nombre se popularizd la
. i " ” cuatro H 'l,'lf H "|,|'-
version criolla de la “habanera”,a A A
I
|

través de piezas célebres de com- S —
positores larenses. A pesar de su [ e ¥ =
gran popularidad hacia los afios

40-50, hoy en dia no se acostum- | bajo

bra a tocar ni componer en este 3 ]

género. Su compas es de 4/4. —e
. . ouitarr
Las piezas mas famosas compues- ~H' i .
tas en éste género son “Endrina” =
de Napoledn Lucena y “Noches “{f =~ =
I

Larenses” de Juan Ramon Barrios.

El Merengue y la Guasa
El merengue alcanza su popularidad en lugares nocturnos
de Caracas y del puerto de La Guaira a principios del siglo
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XX. Se trata de una musica, y sobre todo un baile, que
invita al roce y a la picardia, por lo que fue rechazado por
la sociedad caraquefia y, por ello, tolerado sélo en bares
y prostibulos. Con el paso del tiempo, ha ido evolucio-
nando hasta convertirse en uno de los géneros mas re-
presentativos de la MCV, en parte por su particular com-
plejidad ritmica. El merengue original festivo y bailable
ha ido coexistiendo con otro mas elegante, nostalgico e
introspectivo. El compds de escritura que mas se emplea
en la actualidad es el 5/8 aunque segun la region y los
musicos el compds real oscila entre 2/4 y 6/8. Sin em-
bargo, se mantiene la constante de las cinco pulsaciones
por compas variando simplemente los apoyos y acentos.
Es una pieza, por lo general, de dos partes contrastantes.
Hay merengues muy populares y relativamente sencillos

6 En ritmo de dos corcheas y una negra

como “Compae’ Pancho” de Lorenzo Herrera o “La Za-
poara” de Francisco Carrefioy otros complejos como “Un
heladero con clase” de Luis Laguna o “Criollisima” de Luis
Laguna y Henry Martinez.

Por su parte la guasa tiene basicamente la misma es-
tructura que el merengue, tanto en su forma como en el
acompainamiento. Al parecer las diferencias fundamen-
tales radican en que la guasa tiene una letra de caracter
jocoso y siempre presenta un sistema responsorial (alter-
nancia de solo y coro).

El Pasodoble
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sodoble disfruté de una

gran popularidad entre | pajo

los musicos criollos. Exis- gy — —
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ten diversos pasodobles r— _—
compuestos por vene- )
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zolanos, siendo general- | “p f F

mente menos marciales [Za—% — & s
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y mas ligeros que sus
congéneres peninsula-
res. Constan de dos o
tres partes contrastantes. Su estructura de acompafia-
miento es sencilla dentro del compdés de 2/4 y mantienen
el tipico final de “olé"”.
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Entre los pasodobles venezolanos mds populares se en-
cuentran “El Romantén” de Francisco Muro, “Flores de
Galipan” de Francisco de Paula Aguirre y Leoncio Marti-
nez, “La Pelota de Carey” de Lorenzo Herrera y los andni-
mos “Besos y Cerezas” y “Alai cui cui”.

El Joropo

Por joropo debemos entender, inicialmente, un universo
de formas y estilos que pueden ser considerablemente
diferentes segln la regién del pais. Aunque estd consi-
derado como la danza nacional de Venezuela, existen jo-
ropos bien definidos segun las zonas geograficas: joropo
llanero, joropo oriental, joropo central, etc.

Para efectos de estudio, propongo dividir la musica del jo-
ropo en dos grupos formales principales: el “tipo pasaje”
y el “tipo golpe”. El “tipo pasaje” comprende las piezas
de autor conocido o no, que poseen una melodia y una
secuencia armoénica, Unicas y bien definidas. El “tipo gol-
pe” engloba a las formas o secuencias armdnicas que se
repiten tantas veces como se guste, que no poseen una
melodia definida sino a lo sumo algunos motivos melédi-
COS mas 0 menos recurrentes.

Por ejemplo, cuando se oye una pieza “tipo pasaje” se
identifica la misma como: “Fiesta en Elorza” de Eneas Per-
domo, “Amanecer Tuyero” de Fulgencio Aquino, “Sapito Li-

7 Ejemplo de final “olé” 1-V7-I:
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poén” de Francisco Eloy o “Paso del Rio” de autor anénimo.
Se reconoce la melodia por mds variaciones que se hagan.
Cuando oimos una pieza “tipo golpe” identificamos un
“pajarillo”, un “gaban”, unos “yaguazos” o un “estribillo”,
pero lo que lo identifica principalmente es la secuencia ar-
monica. Los motivos melddicos empleados por los intér-
pretes pueden ser muy diferentes para un mismo golpe.

El interesado en la MCV se encontrara siempre con el pro-
blema de la nomenclatura. El “tipo golpe” en el llano se
llama joropo mientras que asi se llama al “tipo pasaje”
en oriente. Por eso, he propuesto esta clasificacion que
toma en cuenta sélo el aspecto formal-musical.

El joropo presenta dos estructuras de acompafiamiento
que en realidad son la misma:
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Si observamos, veremos que los instrumentos mantienen
el mismo patrén ritmico de manera ininterrumpida. Tam-
bién notaremos que el cuatro mantiene un ritmo en 6/8
y el bajo en 3/4. Este fendmeno de coexistencia de 3/4 y
6/8 se observa tanto de manera vertical (entre los dife-
rentes instrumentos) como de manera horizontal (en los
patrones melddicos).

iy

cuatro

Simarcamos compasesde FA—F——  m—
tres tiempos a partir de [7
[a] tendremos una estruc-
tura ritmica como ésta:

bajo

cuatro
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Si comenzamos nuestro ,99, — —
compas a partir de [b] oF & — — —
nuestra estructura tendra
un caracter bien diferente: |____"° :. ;

] ) -
Aqui observamos una guitarra
estructura de acompa- o [ 3
fiamiento “a contratiem- &8 —

po” ya que ni el cuatro %
ni el bajo apoyan el
primer tiempo del compds. Por convencién los musi-
cos venezolanos la escriben en 6/8 y se refieren a ella
como “joropo a 6”.

Los joropos “tipo golpe” que llevan esta estructura, son
en el llano “El pajarillo”, el “Seis por Derecho”, el “Seis
Numerao”; en oriente encontramos el “Estribillo” y la
“Media Diana”. En oriente varios joropos “tipo pasaje”
llevan esta estructura.

Dicha estructura concuerda también con la danza y el
bambuco y con algunos merengues en 6/8.

Al observar que los dos esquemas, “a tiempo” y “a con-
tratiempo” estdn contenidos dentro de la misma estruc-
tura ritmica, es casi natural que se pueda pasar en una
misma ejecucion de uno al otro. Esto ocurre en todos los
joropos, aunque particularmente, en el llanero y el orien-
tal. Para que la continuidad de los patrones ritmicos no se
pierda, se hace uso de compases auxiliares de transicion.
Asi vemos que para pasar del esquema “a 3” al “a 6” ne-
cesitamos un compas auxiliar de 4/4 como se indica en el
ejemplo siguiente:

[a] cuatro [compas de transicién] [b]
m Vomy Cm o m Y

= Vv [

an
| NN

Esta estructura de acom-
pafiamiento es “a tiem-
po” ya que en la primera
pulsacién tenemos tanto
el bajo como las notas T
“sonoras del cuatro”. Por

convencion, entre los musicos esta estructura ritmica se
escribe en 3/4 y se le llama joropo “en tres” o “a tres”.
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Es la estructura para los “pasajes llaneros” y los golpes
llaneros como “gaban”, “Corrio”, “San Rafael”, “Quirpa”,

u ue zu i val”, i i u-
“Zumba que zumba”, “Carnaval”, “Chipola”, entre m
chos otros; en oriente corresponde a la “Sabana Blanca”
y el “Golpe de Arpa”.

También concuerda con la estructura del vals y con otras
formas que no pertenecen propiamente al joropo como
el “Golpe larense” y el “Polo oriental”.

Para cambiar del esquema “a 6” a “a 3” también usamos
un compas de transicion aunque esta vez de 2/4:

[compas de trasicion] [a]
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Este cambio de esquema se observa mucho en los “entre-
veraos” llaneros, cuando se mezclan por ejemplo chipola
y pajarillo, como en el contrapunteo de “Florentino y El
Diablo” grabado por “El Carrao de Palmarito” (Juan de



los Santos Contreras) y José Romero Bello. En el joropo
oriental se produce al pasar del joropo (“tipo pasaje”) o
del “golpe de arpa” al “estribillo”.

Este cambio existe también en la musica andina co-
lombiana, como en el bambuco “A los toros” de Emi-
lio Clavijo.

El Bambuco y el Pasillo

Estos dos géneros se practican en la regién fronteriza
con Colombia, pais en donde constituyen los pilares de
la musica andina. Se practican especificamente en el es-
tado Tachira y aunque algunos bambucos venezolanos
han trascendido y se han hecho muy populares, el cono-
cimiento de los musicos nacionales por estos géneros es,
en general, bastante pobre.

El pasillo colombiano se asemeja muchisimo al vals vene-
zolano, tanto en su acompafamiento como en su estruc-
tura formal. Lo que lo diferencia del vals es, basicamente,
que en los finales de cada parte en el pasillo encontramos
una figura ritmica recurrente. Pedro Oropeza Volcan qui-
so seguramente hacer un homenaje al pasillo colombiano
en su pieza “Venezuela y Colombia” al integrar dicho rit-
mo al final de cada parte. Vale la pena mencionar, como
nota curiosa, que en las versiones modernas de “El Diablo
Suelto” de Heraclio Fernandez siempre se termina la par-
te A con ese ritmo, aunque en la partitura original dicho
ritmo no aparezca.

Otra diferencia, es que los géneros colombianos tienen por
lo general la forma ABACA y constan de tres partes; por su
parte, los bambucos venezolanos, al igual que los valses,
tienen dos o tres partes pero su forma es AB o ABC.

0 : - H '-! . El repertorio colombiano ha sido
(v & !J:#E:’;:L muy difundido por los musicos de
o ® dicho pais y en los distintos en-
bajo cuentros binacionales se produ-

cen con frecuencia intercambios
musicales en las dos direcciones.
Es por esto que algunos bambu-
cos y pasillos colombianos como
“Los Doce” de Alvaro Romero y

e 1 —T “El Patasdhilo” de Carlos Vieco
¥ rr han sido transformados en joro-
pos por los musicos venezolanos y poco a poco se vuel-
ven estandares de la MCV.

guitarra — ;
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La estructura ritmica de acompainamiento del bambuco es
practicamente la misma de la danza, aunque se tiende a
sustituir las dos ultimas corcheas del cuatro por una negra.

El bambuco compuesto en Venezuela es, por lo general,
nostalgico y lento. Entre los bambucos venezolanos mas fa-
mosos tenemos “Brisas del Torbes” de Luis Felipe Ramon y
Rivera y “Caramba” o “Pueblos Tristes” de Otilio Galindez.

El ritmo Orquidea

Este ritmo fue inventado por el arpista y compositor Hugo
Blanco en los afios sesenta, queriendo desarrollar un géne-
ro en compas binario que pudiese acceder mds facilmente
al mundo de la musica comercial. Entre sus éxitos mas des-
tacados se encuentran el mundialmente conocido “Mo-
liendo Café” y “El Burrito de Belén (El Burrito Sabanero)”.
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A pesar de gozar de gran popularidad, el ritmo orquidea mu-
chas veces no ha sido realmente valorado por los musicos
de la MCV por considerarlo no auténtico. Para muchos con-
siste, simplemente, en una adaptacidn a los instrumentos
criollos de ritmos tropicales de tipo cubano o colombiano.

cuatro
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El Choro

A principios de los afios seten-
ta, Roberto Todd, un cuatrista,
productor de radio, promotor
cultural y apasionado de la mu-
sica brasilera, introdujo en el

AT | i =
medio musical caraquefio las iﬁﬂb_:
primeras grabaciones de Jacob
suitarra

de Bandolim. El descubrimiento
de esta musica fue crucial para
los bandolinistas venezolanos y oo
rapidamente los primeros LPsse % r -
pasaron a cassettes y circularon r
por todos los rincones del pais. La influencia de Jacob, de
Nilze Carvalho y de la musica de “choro” fue decisiva y
marco el estilo de ejecucion y de composicion de la man-
dolina venezolana de manera indeleble.
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Uno de los pioneros en componer piezas en “estilo brasi-
lero” fue Ricardo Mendoza?, quien los grabo en su primer
disco “Panorama Larense”, bajo la denominacidon de bossa-
novas, seguramente porque los cassettes piratas solian cir-
cular sin informacién de autores, titulos ni géneros, de ma-
nera que el término “ch6ro” aun no habia sido integrado al
vocabulario usual de los musicos venezolanos. Asimismo,
otros bandolinistas como Cristébal Soto y Gerson Garcia
han compuesto choros sin amoldarse completamente a la
estructura y estilo originales, por lo que se podria hablar-
del surgimiento de un “choro criollo” venezolano.

Entre las piezas escritas, podemos destacar “La Sombra
de un amor” de Ricardo Mendoza, “El choro del barrio”
de Gerson Garcia y “Sdcamelo” de Cristdbal Soto.

8 El guitarrista Rodrigo Riera también compuso en este género bajo la
influencia de la musica de Villa-lobos.
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Otros géneros y ritmos

Los musicos populares, sobre todo en el campo y en las
ciudades del interior, acostumbran a incluir en sus reper-
torios otros tipos de musicas aprendidos principalmente
a través de la radio y los discos. Muchos musicos se des-
empenan profesionalmente tocando musica de serenata
o de mariachi, por lo que es comun escuchar en las pa-
rrandas algunas piezas en ritmos de bolero o ranchera.
También la guaracha es un género muy utilizado y de he-
cho, a pesar de ser sin duda popular y criollo, los musicos
de Caracas suelen no prestarle atencion por considerarlo
foraneo. No obstante, las guarachas en oriente son infal-
tables y de hecho varios musicos han compuesto cancio-
nes en este género.

El Calipso y la Gaita de Tambora son géneros relacionados
con festividades muy concretas, pero su gran difusion,
gracias a grupos como Serenata Guayanesa y Un Solo
Pueblo, entre otros, ha motivado a algunos compositores
a crear melodias que utilicen estos ritmos.

Los instrumentos

Tradicionalmente, para interpretar la MCV no puede fal-
tar el cuatro: nuestro instrumento nacional. Se trata de
una guitarrita® de cuatro cuerdas similar al ukelele o al
cavaquinho. Se afina una quinta justa por encima de las
cuatro primeras cuerdas de la guitarra, aunque la primera
cuerda se baja una octava:

} la 2a ia 4a
£6) o
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La funcién tradicional del cuatro, es armdnica por
sus acordes y ritmico-percusiva por la mano derecha.

Aungque su rol principal es el de acompafiar, en los

Ultimos treinta afios se ha afianzado una técnica so-
lista que se caracteriza por ejecutar simultdaneamente
melodia, acordes y ritmo de acompafiamiento. Esta
técnica fue popularizada, en primer lugar, por Angel
Melo y Herndn Gamboa y luego llevada a un virtuosis-
mo espectacular por Cheo Hurtado. Hoy en dia exis-
ten solistas en todo el pais y gracias al concurso
“La Siembra del Cuatro”, producido y organizado
también por Cheo Hurtado, los mejores expo-
nentes de las nuevas generaciones de cuatristas
se reconocen y proyectan a nivel nacional.

La guitarral® siempre ha sido importante en la [
musica instrumental, funcionando como ins-

trumento de bajos (bordoneo), bajo-armadnico y

9 Entiéndase que contamos las cuerdas de abajo hacia arriba. Siendo la
primera de la guitarra el mi agudo.

10 En mi dltima estadia en Venezuela en noviembre de 2010, oi hablar a

un habitante de un pueblito andino de la “guitarra grande” en contraposicion a la
“guitarrita”... “esa que llaman ‘cuatro’...” Los términos guitarrita y guitarra grande
eran de comun uso hasta los afios sesenta como lo evidencia la copla popular:
Ay, ayudame guitarrita
Ay, ayudame “cuatro” cuerdas,
Para yo cantar alegre
Y acordarme de mi tierra.

contra-canto (lineas melddicas secundarias improvi-
sadas). Este instrumento se concibe como comple-
mento del cuatro y su uso en Venezuela, no tiene
nada que ver con la guitarra rasgueada del sur de
América (Argentina, Chile). En los Ultimos afios ha
cedido protagonismo frente al bajo o contrabajo, ins-
trumentos mas eficientes para sostener la armonia.
Sin embargo, sigue aun vigente en la conformacion
de trios y como instrumento complementario cuan-
do comparte con un bajo.

e =

La guitarra también ha sido utilizada como
solista, tocdndose con pua, a veces en duos
de guitarra. Principalmente se usan cuerdas
de nylon, pero en algunos sitios también de
metal. En el centro del pais se ha ido desa-
rrollando una técnica para tocar la guitarra con
cuerdas de metal, imitando el arpa de esa zona
(también encordada en metal).

El instrumento melddico mas importante de la tradicidn
venezolana es la bandolina, también llamada bandolin o
mandolina. Se trata de la misma mandolina europea, de
fondo plano y cuatro érdenes dobles de cuerdas afinadas
como el violin. Segun los antiguos musicos, la bandolina
sustituyd a las bandolas a principios del siglo XX, cuando
llegaron a Venezuela los primeros instrumentos comer-
ciales aprovechando el boom mandolinista europeo vy
mundial. La posibilidad de tener instrumentos de calidad
homogénea, cuerdas metalicas (mds sonoras y duraderas
que las de tripa) y también sonoridades mas agudas vy bri-
llantes, sedujo a los musicos venezolanos y convirtid a este
instrumento en uno de los favoritos para la MCV. Rapida-
mente, domind el papel de instrumento melddico frente al
violin, el clarinete, la flauta y, por supuesto, la bandola. Los
artesanos populares empezaron a construir este instru-
mento en versiones locales, siendo preferidos, sin embar-
go, durante mucho tiempo los modelos de importacion.

La aparicidn de las estudiantinas termind de consolidar el uso
de la bandolina en el pais. En los afios setenta y ochenta prac-
ticamente, todos los cantantes de MCV incluian una bandoli-
na en sus grupos. En los Ultimos afios su preponderancia
como instrumento melédico de la MCV ha ido perdien-
do terreno frente a algunos instrumentos sinfénicos, de-
bido al auge de las orquestas sinfénicas juveniles.

i
Entre los instrumentos poco conocidos tenemos el bando- II=

lin andino, que es un instrumento antecesor de la bandola
andina o bandola colombiana. Tiene forma de guitarra
pequefia y cuenta con cinco drdenes dobles vy triples
(14 cuerdas) y se afina por cuartas. Aparentemente, |
este instrumento y la bandola andina estan relacio-
nados con la bandurria. Alli tradicionalmente no se
utilizaba el cuatro para acompafiar sino el tiple.
Todos estos instrumentos se utilizan exclusiva-
mente en la zona andina y particularmente en el
estado Tachira, fronterizo con Colombia.

Sewe R



Aparte de la andina, en Venezuela hay otros tipos de ban-
dola: la de ocho cuerdas (cuatro érdenes dobles) meta-
licas o de nylon en sus estilos oriental, guayanesa y cen-
tral (también llamada cordillerana); por ultimo tenemos
la bandola llanera, con cuatro cuerdas simples y que ha
alcanzado gran popularidad a partir de la técnica desarro-
llada por Anselmo Lépez en los afios setenta.

La Parranda

La “parranda” es una tradicion musical muy propia de Vene-
zuela y consiste en una reunidon de musicos para “recrear”
un repertorio, improvisar sobre piezas conocidas y com-
partir con colegas asi como con el publico. Muchos grupos
qgue han marcado la historia musical en el pais han nacido
de esos encuentros, mas o menos espontaneos, que se con-
vierten en verdaderas escuelas o espacios de intercambio
de incalculable valor. Varias veces a la semana se realizan di-
chos encuentros en casas de particulares, centros culturales
y, en ocasiones, en bares o locales nocturnos.

Para todo aquel que quiera interpretar la musica criolla ve-
nezolana (MCV), la participacion regular en estas parrandas
es obligada para dominar los ritmos, practicar la improvisa-
cién y constituir un repertorio de estandares. El circuito de
las parrandas constituye entonces un verdadero movimien-
to que contribuye a la difusidn efectiva, dentro del mundo
musical, de los nuevos talentos, las nuevas composiciones y
las propuestas de grupos que alli participan.

Por lo general, la MCV se hace de oido y de memoria.
Aungue en raras ocasiones la musica se haya aprendido
con una partitura, en las parrandas se toca de memoria,
teniendo de esa manera gran libertad a la hora de inter-
pretar, re-armonizar e improvisar. Esta practica, por una
parte, genera confusién a la hora de conocer los titulos,
los autores y las melodias originales, pero por otro lado,
aporta una riqueza y un dinamismo fabulosos.

Los Compositores

Aparte de las muchas melodias de autor desconocido,
podemos destacar algunos nombres de compositores
qgue mds han contribuido al repertorio de la MCV, sabien-
do que una lista de este tipo nunca logra ser lo suficiente-
mente exhaustiva. He escogido estos compositores por lo
prolificos que han sido o por la gran popularidad alcanza-
da por alguna de sus composiciones.

En primer lugar, los bandolinistas:

Pedro Oropeza Volcan (1872-1959), Antonio Carrillo
(1892-1962), Tedfilo Ledn (1892-1969), Daniel Mayz
(1903-1977)*, Juan Pablo Ceballos (1901-1985), Victor
Durdn (1916-1996), Atanasio Rodriguez (1906-1987),
Enrique Hidalgo (*1943), Ricardo Mendoza (*1943), Ra-
fael Ruiz (*1943), Beto Valderrama Patifio (*1949), Juan

11 En la Enciclopedia de la Musica en Venezuela se apunta el afio de su
fallecimiento como 1973, pero sin duda se trata de un error porque Cristébal
Soto lo conocid en 1975 y en 1978 se le rindié un homenaje en Cumana con la
asistencia entre otros del maestro Alirio Diaz (Dato: C. Soto)

de Jesus “Juancito” Silva (*1949), Cristébal Soto (*1954),
Remigio “Morocho” Fuentes (*1954), lvan Adler (1958-
2002), Mao Fermin (*1959), José Antonio Zambrano
(*1965), Ricardo Sandoval (*1971), Jorge Torres ...

Y seguidamente, los no bandolinistas:

Heraclio Fernandez (1851-1886), Vicente Cedefio (1844-
1914), Rafael Sanchez Lépez (1916-1946), Benito Ca-
nonico (1894-1971), Adolfo de Pool (1881-1971), Luis
Laguna (1926-1984), Antonio Lauro (1917-1986), Luis
Felipe Ramdn y Rivera (1913-1993), Rodrigo Riera (1923-
1999), Luis Mariano Rivera (1906-2002), Aldemaro Ro-
mero (1928-2007), Eduardo Serrano (1911-2008), Otilio
Galindez (1935-2010), Juan Vicente Torrealba (*1917),
Cruz Felipe Iriarte (*1922), Simdn Diaz (*1928), Chelique
Sarabia (*1940), Pablo Camacaro (*1947), Hugo Blanco
(*1940), José Antonio “Toiiito” Naranjo (*1952), Omar
Acosta (*1964) , Aquiles Baez (*1964), Pedro Colombet
(*1970), Alvaro Paiva (*1975), Edward Ramirez (*1985)...

Mencidn especial merece el compositor Lionel Belasco
(1881-1967), nacido en las Antillas (presumiblemente Bar-
bados o Trinidad &Tobago). Aunque se conoce muy poco
de su vida, sabemos que estuvo en Venezuela tal vez a fi-
nes de los afios treinta y compuso valses en estilo venezo-
lano como “Luna de Maracaibo”, “Juliana” y “San José, las
cuales se han convertido en estandares de la MCV.

Los Musicos y las agrupaciones

Una lista de musicos y agrupaciones es mucho mas dificil
de realizar, pero trataré de dar algunos nombres de artis-
tas claves con el fin de preparar una escucha de “descu-
brimiento” de la MCV:

Entre los solistas podemos nombrar a Juan Vicente To-
rrealba, Henry Rubio, Carlos Orozco (arpa); Victor Durdn,
Vicente Flores, Celestino Carrasco, Domingo Natera, Ata-
nasio Rodriguez, Daniel Mayz, Remigio Morocho Fuentes,
Félix Palma, Juan de Jesus “Juancito” Silva, Silvio Peralta,
Ricardo Mendoza, Rafael Ruiz, Alberto Valderrama Pa-
tifio, Cristébal Soto, Mao Fermin, Saul Vera, Ivan Adler,
Gerson Garcia, José Mondragén, Jhonny Marin, Jesus
“Chuito” Rengel, Pedro Marin, Jorge Torres, William Her-
nandez, Enrique Mdrquez, Edwin Arellano, Ricardo San-
doval (bandolina); Anselmo Ldpez, Ismael Querales, Héc-
tor Hernandez, Jhonny Colmenares, Saul Vera, Gerson
Garcia, Moisés Torrealba, Segundo Garcia, Alberto Val-
derrama Patifio, Juan Esteban Garcia, Cheo Hurtado, Ri-
cardo Sandoval (bandolas); Pablo Canela, Pastor Jiménez,
Alexis Cardenas, Eddy Marcano (violin); Jacinto Pérez,
Freddy Reyna, Hernan Gamboa, Cheo Hurtado, Leonardo
Lozano, Sir Augusto Ramirez, Jorge Glem, Carlos Capacho,
Miguel Siso (cuatro); José Antonio “Tofiito” Naranjo, Luis
Julio Toro, Omar Acosta, Nicolas Real, Raimundo Pineda,
Manuel Rojas (flauta); Jaime Martinez (oboe); “Chebeto y
“Cheché” Requena, Alcides Rodriguez (clarinete); Evencio
Castellanos, José Vicente Torres, Guiomar Narvaez, Juan
Carlos Nunez, Claudia Calderdn, Alicia Davila, Prisca Davi-
la (piano); Magdalena Sanchez, Morella Mufioz, Alfredo
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Sadel, Maria Rodriguez, Hernan Marin, Francisco Mata,
Chelias Villarroel, Lilia Vera, Cecilia Todd, Esperanza Mar-
quez, Maria Teresa Chacin, Simén Diaz, Gualberto Iba-
rreto, Jesus Sevillano, Daisy Gutiérrez, Rafael Montafio,
Reynaldo Armas, Vidal Colmenares, Fabiola José, Marina
Bravo, Sobeida Martinez (cantantes)...

En el mundo de la guitarra cldsica, Antonio Lauro y Rodrigo
Riera contribuyeron a difundir esta musica a nivel interna-
cional a través de sus composiciones; por su parte, Alirio
Diaz y el dio Montes-Kircher lo han hecho publicando y gra-
bando transcripciones para guitarra solo y en dio de MCV.

Dentro de las agrupaciones encontramos: Los Duaquefios,
Cuarteto Caraquita, Los Antaios del Stadium, Los Criollos
de Antafio, Los Anauco, Quinteto Contrapunto (vocal), Ve-
nezuela IV, Grupo Raices, El Cuarteto, Armonias larenses,
Cuarteto Amuesca, Multifonia Grupo de Camara...

Las estudiantinas, numerosas desde principios del siglo
XX, incluyen en su repertorio un altisimo porcentaje de
piezas de MCV y de sus filas han salido solistas y compo-
sitores que siguieron componiendo con bases en la tra-
dicion musical del pais. Por lo general, las estudiantinas
estan ligadas a instituciones educativas como liceos y uni-
versidades, siendo las mas destacadas la de la Universi-
dad Central de Venezuela (UCV) y la de la Universidad de
Los Andes — Mérida (ULA).

El movimiento de los “ensambles”, aparecié a finales
de los ochenta rompiendo con el formato “solista mas
acompanantes” y proponiendo participacién solista de
todos los integrantes, improvisacién y arreglos innova-
dores. El grupo que liderd esta nueva propuesta fue el
“Ensamble Gurrufio” y después han surgido innumera-
bles ensambles en todo el pais. Este movimiento sigue
desarrollandose en la actualidad y los formatos han
llegado a ser bastante innovadores como el grupo C4
Trio, conformado por tres cuatristas solistas. Entre los
ensambles podemos nombrar: Gurrufio, Venezolada,
Onkora, Arkano, Pabellon sin baranda, Caracas Sincroé-
nica, Manoroz, Orinoco, Catako, Karifia, Trabadedos, A
Trio, Ensamble 4, Los Sinverglienzas ...

A modo de conclusion...

Como podran apreciar quienes se interesen en la MCV,
nuestra musica se ha desarrollado y continda muy vigente
dentro de las fronteras de Venezuela. Sin embargo, ha fal-
tado difusion y proyeccién internacional de este repertorio
cuya riqueza es innegable. Para los musicos venezolanos,
seria muy grato que este repertorio fuese conocido por los
musicos del mundo y en particular, por aquellos que practi-
quen los instrumentos de pulso y pua, tan importantes para
la tradicién de nuestro pais. Internet y las nuevas tecnolo-
gias, facilitan la comunicacion y el intercambio entre los mu-
sicos y por eso terminaré mi articulo ofreciendo una serie de
referencias bibliograficas y enlaces de internet con los cua-
les podran ampliar sus conocimientos de la MCV. Igualmen-

te podréis encontrar en la version digital de esta revista
[http://www.revistaalzapua.es] piezas correspondientes a
diferentes géneros de esta musica en formato melodia con
cifrado armoénico moderno.

De mds estd deciros que estoy a vuestra disposicion para
cualquier informacién adicional sobre la MCV vy los ins-
trumentos de la tradicién venezolana y no me queda mds
gue animaros a conocer e interpretar esta musica que de
seguro os proporcionara gran satisfaccion.

Quisiera agradecer a mi padre Alfonso Sandoval, por haber-
me cedido las fotos de los instrumentos y a Danny Torres por
la foto del bandolin andino; a los amigos de la FEGIP quienes
me han motivado a escribir este articulo; a Ceci que me ha
ayudado a revisar el texto y al maestro Cristébal Soto, por su
preciosa ayuda y pertinentes observaciones.
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Venezuela en ritmo [http://ho1246.wordpress.com]
Mdsica de Venezuela [http://musicavenezuela.blogspot.com]
Venezuela Demo [http://www.venezuelademo.org]
Bandolina de Venezuela
[http://bandolinadevenezuela.blogspot.com]*?

El Cuatro Venezolano [http://www.micuatro.com]
Cambur Pintdn (Cuatro) [http://camburpinton.org]
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Ricardo Sandoval [http.//www.ricardosandoval.com]*?

12 Aqui se encuentran a disposicion partituras de MCV y grabaciones
histéricas de bandolinistas venezolanos
13 Quien escribe estas lineas junto a Cristdbal Soto y otros destacados

musicos venezolanos realizara del 9 al 16 de julio 2011 el primer curso de verano
dedicado a la MCV, en Chateney-Malabry (regién parisina, Francia). Instrumen-
tos: mandolina, bandola, cuatro (acompafiamiento y solista), guitarra, maracas,
flauta, clarinete y saxofén. Para mayor informacion escribir a info@ricardosando-
val.com o al teléfono (+34) 626 404 341
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Asampblea Generdl

de la EGMA 2010

Antonio Cerrajeria
Presidente FEGIP

La Asamblea General de la EGMA, que se celebra cada
dos afios, tuvo lugar el dia 5 de Junio de 2010 en la
ciudad alemana de Bruchsal. La asamblea se enmarca
dentro del EuroFestival Zupfmusik que organiza la BDZ
(la FEGIP alemana). A este festival acuden grupos y or-
guestas de todo el mundo, tiene lugar una macroexpo-
sicion de partituras, instrumentos y hay conferencias,
encuentros, homenajes, etc.

Como resumen de lo tratado en la asamblea puedo des-
tacar que se aprobd el acta de la asamblea anterior, se
presentaron las cuentas de los ejercicios 2008 y 2009
guedando un saldo positivo de 12.788,49 € a 31-12-2008
y de 14.715,68 € a 31-12-2009.

Se dio cuenta de las EGMYO 2009 en Savona (Italia) en la
que el director de esta ediciéon, Carlo Aonzo, dejé mucho
gue desear. La edicidn salié adelante gracias al resto de
profesores y en concreto a Carlos Blanco de Espaiia. En la
EGMYO 2010 en Pula (Croatia) tampoco el director supo
llevar bien a la orquesta y de nuevo el resto de profeso-
res salvaron la situacion. También se informé acerca del
“Chamber Music Festival for Mandolin” celebrado en in
Minsk (Bielorrusia) en 2009 y de la “European Mandolin
Academy” celebrada en Trossingen (Alemania) en 2009
gue estuvo dedicada a la musica de blue grass, jazz, coun-
try, etc. Se informé de que fue una experiencia muy posi-
tiva para los participantes y que desean repetirla.

En cuanto a proyectos se informd de que la EGMYO 2011
serd en Logroio bajo la batuta de Oliver Kalberer. La edi-
cion para el 2012 no esta decidida. Pudiera ser Italia pero
también Escocia.

Barbara Pommerenke enviard un boletin de noticias en
inglés con las informaciones de interés que vayamos pro-
porciondndole los socios.

La “Mandolin & Guitar in Orchestra — European projekt
week” se trata de un proyecto andlogo a la EGMYO pero
para musicos mayores. Se haria cada dos afios.

Asamblea General de la EGMA 2010 en la ciudad alemana de Bruchsal




Entrega de la placa de homenaje a la profesora
Marga Wilden-Hiisgen

Estd previsto organizar un concurso de interpretacién
para orquestas de plectro en colaboraciéon con el Mu-
sikforum Schweinfurt. También se esta pensando es-
tablecer una distincion para grandes personalidades
de la musica de plectro en el mundo. Se acordd que el
premio lleve el nombre de Siegfried Behrend. Se pre-
parara un reglamento.

Se esta preparando para el afio 2011 otra edicion de la
European Mandolin Academy en Trosingen.

La EGMA colaborara con un Symposium para instrumen-
tos de plectro que va a celebrarse en Moscu el afio 2012.

Otros asuntos que se trataron fue acordar reducir el nu-
mero de componentes de la Junta en una persona pasan-
do a cinco.

Se renovo la Junta Directiva y quedd como sigue:
a) Presidente: Barbara Pommerenke
b) Presidente Ejecutivo: Rudiger Grambow
c) Secretario General: Jeanot Clement
d) Vice Presidentes: Daniel Mortsch y Michele de Luca

Se acordd subir la cuota anual a 200 € de los miembros de
pleno derecho como la FEGIP

Hay varios paises que estan valorando asociarse: Portu-
gal, Bielorrusia e Israel.

Al finalizar la Asamblea de la EGMA los compafieros de la
Federacion Italiana le entregaron una placa de homenaje
a la profesora Marga Wilden-HUisgen por su contribucidn
a mejora de la ensefianza de la mandolina, por su inves-
tigacion en cuanto al repertorio, por su calidad humana,
etc. Amenizd la entrega la concertista Katsia Prakopchyk a
la que Ridiger Grambow le entregd una fabulosa mando-
lina barroca del luthier Alfred Woll que han pagado una
serie de benefactores alemanes.

El EuroFestival Zupfmusik comenzé el jueves y termind
el domingo por la mafiana. Los conciertos tuvieron lugar
en varios escenarios simultdneamente (dos o tres). Hay
tres horarios de conciertos: mafana, tarde y noche. En
cada concierto participan tres o cuatro grupos. También
ha habido conciertos al aire libre. Hay que elegir ya que
es imposible verlo todo. Acuden las primeras figuras de
este tipo de musica. Lo interesante de esto es que TODOS
los grupos y orquestas participantes se pagan su viaje, su
estancia, sus comidas y una entrada general para poder
asistir al resto de conciertos. No sé calcular cuantas per-
sonas acudieron a este evento, quizas mas de dos mil.

La concertista Katsia Prakopchyk prueba la mandolina
barroca del luthier Alfred Woll

e

0L0Z VINOF D] 8p [0ieUsD) DE|JUIDSY - eulded €4y



Lavisita a Félix de Santos Ferrer - pagina 44

Felix de Santos Ferrer

la visita

Irene Barca
Profesora Superior de Instrumentos de Pua

La ilusidn que yo tenia cuando pensé en hacer mi trabajo
de fin de carrera era poder llegar a alglin descendiente de
Félix de Santos y conocer a este compositor de forma mas
humana, ya que musicalmente lo conocia bastante bien.
Al principio me parecié casi imposible, ya que ni siquiera
sabia si existian esos descendientes, ni si ellos estarian in-
teresados en recibirme, en el caso de que existieran. Bus-
qué por donde pude durante semanas hasta que llegué a
Ricardo Garcia Gimeno, posiblemente una de las personas
gue mas se ha podido acercar a la familia del compositor.
Ricardo conocid, a partir de encontrar las obras de Félix
de Santos, a su familia. Sobre todo mantuvo una estrecha
amistad con Beatriz de Santos. Me reuni una mafiana con
él y me conté muchisimas anécdotas, me ayudd a saber
un poco mas sobre Félix, sobre su personalidad y su vida
en general. Intercambiamos opiniones e incluso tocamos
cada uno algun estudio artistico. Fue Ricardo el que me
dijo dénde podria encontrar al nieto de Félix de Santos,
Félix de Santos Ferrer. Poco después lo llamé nerviosa,
pensando que a lo mejor el sefior no me podria ayudar,
pero me encontré a una persona muy amable que ense-
guida me invitd a ir a su casa para hablar y ensefiarme
todo tipo de documentos sobre su abuelo que él guarda-
ba con mucho carifio. Asi que me acerqué a su casa, en
Barcelona, el dia que habiamos acordado. Yo habia ido
acompafiada, y enseguida Félix y Conchita, su mujer, nos
atendieron como si fuéramos conocidos de toda la vida.
Nada mads sentarnos me llamé la atencién una foto de
Félix de Santos, el abuelo, que habia encima de un piano.
Me emocioné muchisimo al ver esa foto, pues me parecia
increible estar donde estaba. Félix sacd dos albumes, uno

lleno de recortes de periddico y programas de los con-
ciertos que hacia Félix de Santos como solista, acompa-
fiado o en pequeiio grupo; y otro, gigante, donde estaban
guardados también los recortes sobre la Orquesta Filar-
monica de Mandolinistas. Mientras Conchita hablaba con
mi acompafiante, también de Félix de Santos, su marido
me empezo a contar que él, afortunadamente, habia co-
nocido a su abuelo, no durante muchos afios, pero si que
guardaba bastantes recuerdos. Me contaba que cuando
era nifio se paseaba por la casa mientras su padre y su
abuelo daban clases a sus alumnos y que a veces hasta
acompafiaba a su abuelo al Liceo. Me contd que en una
ocasién ocurrid la siguiente anécdota:

“Félix de Santos Sebastidn era miembro del jurado que
examinaba a los alumnos de este conservatorio. Y un dia,
cuando él y otro profesor estaban haciendo exdmenes,
sacaron a un nifio a la pizarra que debia escribir la ar-
madura de cierta tonalidad. En cuanto empezd a escri-
bir, Félix de Santos, que como ya sabemos era ciego, dijo:
“Se estd confundiendo” y el otro profesor, sorprendido, le
dijo: “¢Y como lo sabe?” y Félix respondié con toda la na-
turalidad: “Por el ruido que hacen los trazos de su tiza”.

Me contaba también que su abuelo tenia un semblante
muy serio pero que era muy buena personay que su gran
pasion, a parte de la musica, era la lectura.

“Félix se paseaba por el pasillo de casa leyendo durante
largos ratos. Leia en Braille”.

Me hablé de que los conciertos que solia dar su abuelo
eran muy frecuentes y solia acudir mucha gente a verlos.
Guarda muchos programas de diversos cafés donde Félix
tocaba. Uno de los que mas tiene es del Café Alhambra.
También solia dar conciertos en el local de la sociedad
Lira Orfed, de la que era socio de honor.

“Un dia, mientras Félix tocaba en el Mundial Palace, el
“maitre” se acerco y le dijo: “El compositor Saint-Saéns se
encuentra en la sala”. Y justamente ese dia en el progra-
ma se habia incluido una obra suya. Asi que Félix, que sa-
bia que Saint-Saéns era un poco burldn, dudd en tocar la
pieza o no. Pero al final se decidid a tocarla. Y cuando ter-
mind el “maitre” volvié a acercarse a él y le dijo: “Maes-
tro, el sefior Saint-Saéns quiere que se acerque a su mesa
para decirle algo”. Este se acercé temeroso y, finalmente,
el famoso compositor francés le dio la enhorabuena”.

Eso si, lo que mas destaca Félix de su abuelo era su inteligencia.

“Fue muy amigo del entonces conocido Doctor Robert. Y éste
llegdé a bromear con el compositor diciéndole que cuando
muriera queria practicarle él mismo la autopsia para saber
qué tenia por dentro que le hacia tan inteligente”.

Segun lo que me decia Félix, la vida musical, tanto de su
abuelo, como de su padre y su tia se habia truncado al
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Fotografia de familia de Félix de Santos

llegar la Guerra Civil. Ellos trabajaban para la Generalitat,
de ahi que los vetaran y los suspendieran de sueldo, im-
pidiendo ademas que siguieran llevando el mismo ritmo
de conciertos que antes. Sélo Beatriz volvid a cobrar una
pension por aquello cuando llegd la Amnistia en 1977, ya
que su hermano y padre murieron antes. Es cierto que en
la hemeroteca del Periddico La Vanguardia hasta 1936 en-
contramos anuncios continuos sobre conciertos relaciona-
dos con Félix de Santos Sebastian, pero a partir de 1936 los
anuncios desaparecen. En los afos posteriores a 1936 se
dedicaron a dar clases en casa y alli donde podian.

También me hablé sobre Magdalena, su abuela, que, por
lo visto era la que ponia humor en el matrimonio, debido
a su cardcter bromista. Me contd que habia aprendido a
tocar la mandolina gracias a su marido y que también era
una pianista excepcional, que a veces acompafaba a Félix
en sus conciertos de mandolina. Todos nos reimos mucho
cuando menciond la anécdota en la que su abuela habia
confundido el ascensor con un vagén del metro el primer
dia que intentd cogerlo.

Y por supuesto me hablé de su padre, Félix de Santos
Ferrdn. Me ensefid varios manuscritos que todavia con-
servaba enmarcados y colgados en la pared de alguna de
las obras para piano que compuso, con una caligrafia lim-
pia y clara. También pude ver una foto suya, encima del
piano, al lado de la de su padre. Me narré una anécdota
llena de casualidad que le habia ocurrido al ir a Roma a

visitar a la hermana de su mujer, que vivia alli. Su sobrina
le invitd a ir a un concierto donde un obispo tocaba el ér-
gano, y al finalizar quiso presentarselo. Cuando la sobrina
presentd a su tio como Félix de Santos el obispo abrid los
ojos como platos y exclamd: “jjFélix de Santos Ferrdn!!”
y Félix, sorprendidisimo respondié: “No, Félix de Santos
Ferrer”. Resulta que aquel obispo habia aprendido casi
todo lo que sabia con un discipulo de su padre.

Mi curiosidad era saber si después del “Trio Santos” ha-
bia mds musicos en la familia. Félix me contd que él tenia
la carrera de piano, pero que nunca se habia dedicado
a ensefiar, aunque si hubiera tenido la oportunidad le
habria encantado ejercer como profesor. Me estuvo ha-
blando de que seguia tocando, de que le gustaba coger
cada dia obras nuevas, de que habia grabado los estu-
dios compuestos por su padre... Habia mas miembros de
la familia que habian estudiado algo de musica, pero sin
llegar a la dedicacidn de sus antecesores. Félix destaco la
figura de su hija, que aunque trabajaba en una importan-
te empresa informatica, dedicaba su tiempo libre a la mu-
sica, sobre todo al canto. Enseguida Conchita me acercé
un programa del ultimo concierto que habia dado como
cantante con un grupo de camara. Los dos coincidian en
gue era una buenisima cantante y que tenia una enorme
musicalidad, que sin duda le venia de herencia.

En un momento dado hasta comentamos el hecho de que
abuelo, padre y nieto se llamaran igual y Félix nos dijo con
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Irene Barca con Félix de Santos Ferrer y su esposa

mucho sentido del humor que su abuelo para la gente
cercana era Félix, su padre habia pasado a ser “Felisito” y
gue a él le habia tocado quedarse con “Sito”.

En fin, se nos paso el rato rdpidamente, y aun no habia lle-
gado la hora de marcharnos que ya tenia ganas de volver.
Me habia sentido realmente bien en compafiia de esas
dos personas, que se habian abierto para hablarme de
alguien que, aunque de manera diferente, era tan impor-
tante para ellos como para mi. Enseguida estuvimos de
acuerdo en que debia volver a visitarlos y Félix me invité
a que tocaramos juntos la préxima vez, yo a la mandolina
y él al piano. Por supuesto que volveré. Esa mafiana que
pasé con ellos significd mucho para mi, pues no sélo me
ayudo a escribir parte de mi trabajo, sino que me permi-
tid saber mucho mds de lo que ya sabia de Félix de Santos
Sebastidn y conocer a dos personas maravillosas. Fue una
experiencia inolvidable.



INstruMentos de PJa.

Superior en Madrid jYA!

Fdo. Diego Martin Sdnchez

Representante de alumnos de Instrumentos de Pua del
CPM “Arturo Soria” de Madrid
http://www.facebook.com/profile.php?id=100001260729680

Ariculo publicado en:

Musica y Educacion

Revista Internacional de Pedagogia Musical N2 85
(Madrid . Marzo de 2011)

En el curso escolar 2002-03 La Consejeria de Educaciéony
el Conservatorio Profesional de Musica “Arturo Soria” de
Madrid hicieron una gran labor al incorporar la especiali-
dad de “Instrumentos de PUia” a su plan de estudios.

Actualmente la especialidad “Instrumentos de Pua” se
oferta exitosamente en ensefianzas elementales y pro-
fesionales del CPM “Arturo Soria” de Madrid. Tanto es
asi que su demanda es muy elevada y el conservatorio
cuenta ya con dos orquestas de plectro. En estas orques-
tas conviven los alumnos de pua, guitarra, percusion y
contrabajo. La labor del Conservatorio y su profesorado
es encomiable y su alumnado goza de una ensefianza de
calidad y alto rendimiento. Hasta aqui todo es maravillo-
so, magnifico y comparable al desarrollo académico de
cualquier especialidad decana. Todo un cuento de hadas.

Pero en todo cuento que se precie hay un problema y
un personaje oscuro, una bruja o un lobo que ejercen de
“malos” en la historia. Pasaré a relatarlo brevemente.

Este curso escolar 2010-11, la quinta promocién de alum-
nos de la especialidad “Instrumentos de Pua” estad es-
tudiando 62 de Ensefianzas profesionales. Si nadie hace
algo, esta quinta promocion terminard como las cuatro
precedentes. Abandonard los estudios, emigrard a Mur-
cia o al extranjero para obtener el titulo de la especiali-
dad que empezd a estudiar; pues, a dia de hoy no se ha
implantado en Madrid ni el grado Superior LOGSE, ni las
ensefianzas de Grado de “Instrumentos de Pua”.

Ya la primera promocidn de la especialidad, al terminar
ensefianzas profesionales en Junio de 2007, comenzd a
movilizarse solicitando la continuidad de sus estudios en
Madrid. Peticion légica éno? Por desgracia, cada vez son
mas los alumnos que terminan y se van sumando a esta
ya histdrica reivindicacién. Recogidas de firmas, escritos
al defensor del Pueblo, entrevistas en radio, articulos de
prensa, mas escritos, camisetas pintadas, facebook y mu-
chas, muchas reuniones en las que siempre oimos lo mis-
mo, los tres pretextos de siempre:

El primer pretexto: Implantar el grado superior de “Ins-
trumentos de Pua” implica gran aumento del profesora-
do y modificar la organizacién del centro drasticamente.

Pues no es cierto. El Real Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid ha adaptado su primer curso al EEES. Las
especialidades de las ensefianzas artisticas de grado en
Musica son las siguientes: Composicion, Direccidn, Inter-
pretacion, Musicologia, Pedagogia, Produccidn y gestion
y Sonologia. “Instrumentos de PUa” es una especialidad
instrumental mas, sélo habria que incluirla en uno de los
cuatro itinerarios de Interpretacion existentes y hacer
acudir a los alumnos a las mismas clases que el resto. Eso
si, solo hace falta un profesor, el de la especialidad instru-
mental. El resto de materias y asignaturas son comunes.

Segundo pretexto: El Real Conservatorio carece de espacio.

Me cuesta entender que 160 profesores y 425 alumnos ten-
gan problemas de espacio en un edificio tan grande, especial-
mente cuando conservatorios profesionales de la Comunidad,
mucho mas pequefios que El Real Conservatorio, superan el
millar de alumnos y no tienen tantos problemas de organiza-
cion. Aun asi, los alumnos de “Instrumentos de Pia” ofrecemos
dos alternativas a esta carencia. La primera es recibir clase en
sabado, como en cualquier Universidad. La segunda parte de D.
Antonio Zamorano, director del CPM Arturo Soria, y consiste en
ceder aulas al RCSMM en horario de mafiana haciendo hueco a
las ensefianzas de grado de “Instrumentos de Pua”.

La respuesta recibida a estas alternativas es un “Eso no es
posible” ¢Por qué? Porque no.

Tercer pretexto: Es una especialidad de escasa demanda.

No somos cientos de alumnos, pero ya contamos con 15
declaraciones reales firmadas por alumnos que han ter-
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minado las ensefianzas profesionales y quieren continuar
sus estudios en el RCSMM. Este curso finalizaran otros
dos companieros y asi suma y sigue éCudntas especiali-
dades se imparten actualmente en el Conservatorio de
Atocha con un alumnado menor?

Desmontados los tres pretextos, profesorado, espacio
y demanda, solo me cabe sospechar que los malos del
cuento son los prejuicios y la ignorancia.

Los menos informados asocian esta especialidad con la
musica popular. Si, es cierto, los “instrumentos de pua”
se utilizan en la musica popular, igual que el violin, la gui-
tarra, la pandereta o el acordedn; y como ellos también
tiene una dimensidn culta en la que se interpretan obras
originales de Vivaldi, Mozart, Beethoven, Strawinsky,
Schoenberg, Falla, Turina, Ernesto Halfter, Joaquin Nin...
acaparando un repertorio que abarca todos los estilos
desde el Barroco hasta la musica del sXXI.

Desde que el gran Félix de Santos Sebastidn (1874 -1946)
fuese el primer catedratico de “Instrumentos de Pda” en
el Conservatorio del Liceo de Barcelona (ca. 1900). La
pedagogia de los “Instrumentos de PuUa” en Espaia se
ha centrado en lo que llamaban mandolina espafiola o
bandurria, afinada por cuartas, y la mandolina italiana,
afinada por quintas. La ensefianza de esta doble variante
de cuartas y quintas se mantiene en toda Europa; donde
se estudia mandolina milanesa, por cuartas, y mandolina
napolitana, por quintas.

Histéricamente, estos dos instrumentos - bandurria y
mandolina- son el resultado evolutivo del mismo instru-
mento, la “Mandurria” medieval. O dicho de otra forma,
son variantes geograficas de un mismo instrumento.
Comparten técnica, repertorio y sélo difieren en el nu-
mero de érdenes y afinacidn (por cuartas o quintas).

El curriculum de Grado Europeo amplia el repertorio
con la interpretacién histérica en instrumentos barrocos
y emplea las mandolinas Milanesa (Sopranlaute), Napo-
litana, Bresziana, Lombarda, Genovesa, la bandurria ba-
rroca... y dotan a la especialidad de un perfil de musica
Antigua. Si, curriculum de Grado Europeo, porque esta
especialidad se imparte con normalidad en toda Europa;
y dicho sea de paso, los principales catedraticos de la
especialidad: Marga Wilden-Hiisgen y Caterina Lichten-
berg.- Hochschule fiir Musik Kéln, Abteilung Wuppertal
(Colonia), Juan Carlos Mufioz.- Hochschule fiir Musik
Saar in Saarbriicken y Conservatoire de musique d’Esch
sur Alzette (Luxemburgo), Steffen Trekel.- Hamburger
Konservatorium, y el concertista, pedagogo y composi-
tor Marlo Strauss se han interesado por nuestra situa-
cién, nos han remitido cartas de apoyo y critican esta
injusticia desde sus cdtedras. Las reiteradas negativas
que estamos recibiendo provocan la estupefaccién de
estos especialistas europeos.

El 22 de Mayo de 2009, Los alumnos de “Instrumentos
de PUa” y la APA del CPM “Arturo Soria” nos reunimos
con D. Anselmo de la Campa, actual director del RCSMM,
quien reconocié que la gestion de una especialidad mas
le desbordaria y que en Atocha no cabia ni “Instrumentos
de Pua” ni cualquier otra especialidad. Parece ser que en
afio y medio ha recobrado el aliento; pues el curso ve-
nidero implantara Sonologia. éQué se deduce de esto?
Pues que hay sitio, recursos y fuerzas para gestionar de-
terminadas especialidades pero no lo hay para otras.

Sea como fuere, los alumnos de “Instrumentos de Pua”
opinamos que El Real Conservatorio deberia por su im-
portancia y trayectoria histérica aspirar a impartir todas
las especialidades. Creemos que el RCSMM, al no implan-
tar las ensefianzas de Grado de “Instrumentos de Pua”,
se esta dejando pasar una GRAN OPORTUNIDAD. En rea-
lidad se ha dejado pasar muchas y en pocos afios ha visto
reducido drasticamente el numero de alumnos matricu-
lados. ¢Qué esta pasando en este centro que fue cuna
de la élite musical nacional? ¢Qué esta ocurriendo en su
interior para que no se abran las puertas a los alumnos de
“Instrumentos de pua”? ¢No se pueden poner las ense-
fianzas de grado de “Instrumentos de Pua” o no hay vo-
luntad de ponerlas? Sin duda, en la gestion de este centro
reside el origen y solucién de todos nuestros problemas.

Los alumnos de “Instrumentos de Pua” instamos a La
Consejeria de Educacién de la Comunidad de Madrid, a
la Direccion General de Universidades y la Subdireccién
General de Ensefanzas Artisticas a que hagan los trdmi-
tes oportunos para que la Ensefianza de Grado de Instru-
mentos de PUa sea una realidad jYa!

Queremos estudiar, queremos ser profesionales, quere-
mos terminar lo que empezamos. Y colorin colorado, este
cuento... no se ha acabado.



ESTUDIO DE GRABACION

Porque nos gusta hacer amigos, nos esforzamos,

dia a dia, para ofrecer la tecnologia mas avanzada

en sistemas de grabacion de sonido, asi como la
mayor entrega personal en nuestro trabajo.
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en Internet
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Partituras
Métodos
Estudios
Discos
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Accesorios

www.mundoplectro.com
info@mundoplectro.com
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de la FEGIP

www.fegip.es
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mundo del plectro

ARDRAS, PANDURDIAS

en general. Noticias, o g
novedades, festivales, R ol
enlaces, etc. N >

. ¥

—  Tel.; 0049-40/5203397 < Fax -40/5207824 < www.trekel.de < info@trekel.de ~—

Haus der Musik Trekel

LA CASA DE MUSICA TREKEL

Sus proveedores competentes:

v de un amplisimo repertorio y rapida provision de partituras

v' de una amplia gama de instrumentos de calidad a precios asequibles

v de todo tipo de accesorios

v de una amplia discografia sobre Orquestas de Plectro, Guitarra y
Mandolina
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Las cuerdas mas
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BANDURRIA y LAUD
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Emilio Molina
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Toda la comodidad y calidad,
pero con 5%y 6 de nylon

Cuerdas para Guitarra
* Basspak
* Treblepak (Carbono & Titanio)

Cuerdas para Guitarra bajo

La Boutique de la Guitarra
Nailkit / Kit de Mantenimiento
Soportes / Apoyapié / Micros
Metrénomos / Publicaciones

www.royalclassics.com




Foro FEGIP

www.fegip.es/foro_fegip

Espacio publico de debate, consulta e informacion.

Angel Benito Aguado

Artesano - Luthier
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CONSTRUCCION DE GUITARRAS Y
LAUDES SOLO PARA CONCIERTO

Guitarras especiales para [os estudios de
Conservatorio:
| Grados Elemental, Profesional y Superior.
)

B - Copias de guitarras romdnticas francesas:
,{Patit Jean L’ Aineé (Paris, ca.1800)
 Coffe-Goguette (Mirecourt, ca.1850)

| e (Paris, c.a. 1850)

René

angelbenitoaguado.com
@angelbenitoaguado.com

MONTELE()N, 14
28004 MADRID
TFNo. 91 446 18 90

Barnices de época

barnicesnaturales@yahoo.es

91 873 21 88
696 98 21 20
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Los instrumentos de Plectro

www.instrumentosdeplectro.es
Informacion sobre toda la familia de
instrumentos de plectro.

Revista Alzapua

www.revistaalzapua.es
Version electronica de la edicién impresa
de la revista.

Listado de Socios

ASOCIACIONES

Acantun

Port Saplaya (Valencia)

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

Agr. de Pulso y Pua ‘Fresneda’

Los Corrales de Buelna (Cantabria)
Agr. Lirico-Musical GRAN TINERFE
Santa Cruz de Tenerife (Santa Cruz de Tenerife)
Agr. Musical de P.P. ‘Carlos Seijo’
Betanzos (La Corufa)

Agr. Musical ‘Grupo Mozart’

Logrofio (La Rioja)

Agr. Musical ‘Isaac Albéniz’
Torreperojil (Jaén)

Agrupacion de Pulso y Pua ‘San Roque’
Huétor Vega (Granada)

Agrupacion Laudistica Harmonia
Zaragoza

Agrupacion Musical ‘Albéniz’
Santander (Cantabria)

Agrupacion Musical de Pulso y Ptia 52 Traste
Majadahonda (Madrid)

Agrupacion Musical ‘El Paular’
Pozuelo de Alarcon (Madrid)
Asociacion Musical de Puente Tocinos
Puente Tocinos (Murcia)

Camerata Aguilar

Corvera (Murcia)

Camerata de Plectro ‘A Tempo’

Cddiz

ConTrastes-Rioja

Logrofio (La Rioja)

Cordal, Plectre de Cambra

Nules (Castellén)



CordoPhonia P&P

Gines (Sevilla)

Cuerda para Rato Plectro y Guitarra
Segovia

Laud’Ars

Sant Joan Despi (Barcelona)

Los Quijotes de Socuéllamos
Socuéllamos (Ciudad Real)

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)

0. P. P. ‘Ciudad de Granada’
Granada

O. P. P. ‘La Paloma’

Cocentaina (Alicante)

O.P. P. ‘La Pua’

Canals (Valencia)

O. P. P. ‘Tablatura’

Alcald de Henares (Madrid)

O. P. P. Universidad Complutense de Madrid
Las Rozas de Madrid (Madrid)

O. P. P. ‘Villa de Chiva’

Chiva (Valencia)

O.L.E. ‘Velasco Villegas’

Baza (Granada)

O.P.P. ‘Balanguia’

Guadarrama (Madrid)

O.P.P. ‘Celia Giner’

Alfafar (Valencia)

O.P.P. ‘Colas Chicharro’

La Carolina (Jaén)

O.P.P. ‘Nuestra Sra. de Tejeda’
Valencia

O.P.P. ‘Rodriguez Cerrato’
Pefiarroya-Pueblonuevo (Cérdoba)
Orgq. Plectro ‘La Orden de La Terraza’
Najera (La Rioja)

Orquesta de Camara ‘Paulino Otamendi’
Pamplona (Navarra)

Orquesta de Laudes Espanoles
‘Conde Anstrez’

Valladolid

Orquesta de Plectro ‘Armodnica La Alcoyana’
Alcoy (Alicante)

Orquesta de Plectro ‘Ciudad de Segorbe’
Segorbe (Castellon)

Orquesta de Plectro de Cérdoba
Cordoba

Orquesta de Plectro de Espiel
Cordoba

Orq.de Plectro

del Centro Filarmodnico Egabrense
Cabra (Cordoba)

Orquesta de Plectro ‘El Micalet’
Lliria (Valencia)

Orquesta de Plectro ‘Enrique Granados’
Villarrubia (Ciudad Real)

Orquesta de Plectro ‘Francisco Tarrega’
Vila-Real (Castellon)

Orquesta de Plectro ‘Meliana’
Meliana (Valencia)

Orquesta de Plectro ‘Torre del Alfiler’
Ambroz-Vegas del Genil (Granada)
Orquesta de Pulso y Pda ‘Tres Olmas’
Fuentesatco de Fuentiduefia (Segovia)
Orquesta Deleite

Santa Cruz de la Zarza (Toledo)
Orquesta Langreana de Plectro

La Felguera (Asturias)

Orquesta Laudistica ‘Aguilar’

Borja (Zaragoza)

Orquesta ‘Roberto Grandio’

Madrid

Orquesta Sertoriana de Pulso y Pua
Huesca

Peiia Huertana ‘La Crilla’-Camerata
‘Amigos de La Bandurria’

Puente Tocinos (Murcia)
PlectrumGaditanum

El Puerto de Santa Maria (Cddiz)
Rondalla de Paracuellos de Jarama
Paracuellos de Jarama (Madrid)
Rondalla Sierra Almijara

Nerja (Mdlaga)

Sociedad Musical de Pulso y Pua
‘Esmeralda’

Logrofo (La Rioja)

Sociedad Musical ‘Rondalla de Requena’
Requena (Valencia)

Societat Musical d’Alboraya

Alboraya (Valencia)

Sonatina Gijonesa ‘Fidelio Trabanco’
Gijon (Asturias)

Trio ‘Assai’

Alcalé de Henares (Madrid)

SOCIOS INDIVIDUALES
Alberto Real Garcia

Sevilla

Angel Luis Moreno Benito
Tomelloso (Ciudad Real)
Antonio Martinez Garcia
Cacabelos (Ledn)

Daniel Gil Avalle y Montes
Granada

Diego Rivero Maqueda
Ronda (Mdlaga)

Emilio Llamazares Calvo
Oviedo (Asturias)

Fernando Molina Sanchez

El Puerto de Santa Maria (Cadiz)
Francisco Javier Arino Ferrer
Valencia

Francisco Sagredo Lopez
Fuenmayor (La Rioja)

Grupo lbérico

Madrid

Héctor Valle Marcelino
Jerez (Cadiz)

Ignacio Lopez Lorenzo
Tamarite (Huesca)

Irene Barca Verde

Tarazona (Zaragoza)
Joaquin Nunez Santos
Huelva

José Antonio Heredia Mufioz
Beas de Segura (Jaén)

José Luis Martin Rozas

Segovia

José Manuel Felipe Ortega
Sabifidnigo (Huesca)

José Manuel Gil Marrero
Tacoronte (Santa Cruz de Tenerife)
José Manuel Velasco Martin
Palencia

José Ramon Villar Garay

Castro Urdiales (Cantabria)

José V. Fernandez-Ventura Alvarez
Palma de Mallorca (llles Balears)
Julian CarriazoBeamud

Plasencia (Cdceres)

Julian Nunez Olias

Alcobendas (Madrid)

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

Bilbao (Vizcaya)

Manuel Lluch Nicasio

Valencia

Manuel Pérez Paris

Zaragoza

Manuel Servando Romero Cano
Aguadulce (Almeria)

Mariano Mangas Sanchez
Sotragero (Burgos)

Miguel Angel Casares Lépez
Getxo (Vizcaya)

Milagros Llorente Llorente
Segovia

Pascual Candido Carda

Vila-Real (Castellon)

Ricardo Garcia Gimeno
Barakaldo (Vizcaya)

Ricardo Mendoza Forero

Bogotd (Cundinamaca, Colombia)
Ricardo Sandoval

Madrid

Sebastian Borja Martin

Los Angeles de San Rafael (Segovia)
Vicente Carrillo Casas
Casasimarro (Cuenca)

SOCIOS HONORIFICOS
Rafael Alberti

Carlos Cano

Narciso Yepes

José Luis Rouret

Pedro Chamorro
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