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EDITORIAL

Cuando en 1997 se fi-
jaron la razén de ser y los ob-
jetivos de la FEGIP, los socios
fundadores anhelaban que,
gracias a la unién de los aman-
tes de la mdusica de pulso vy
pua en torno a esta federacion,
todo lo referente a la ensenan-
za de nuestros instrumentos, a
la creacién, edicion vy distribu-
cion de métodos y partituras, a
la celebraciéon de mayor ndme-
ro de certamenes, a poder dis-
poner de mejores instrumentos
y, en definitiva, a obtener un
mayor reconocimiento social
para un instrumento, la bandu-
rria, que pertenece al patrimo-

nio nacional, podria lograrse.

Unos pocos afios después po-
demos ver con satisfaccion
que, poco a poco, estos ob-
jetivos consiguiéndose
ya que tenemos mas Conser-
vatorios y Escuelas de Musi-
ca en los que poder estudiar
Instrumentos de Pua, mas
concursos de composicion,
mas compositores y editoria-
les que ofertan obras origina-
les y/o arreglos para nuestros
grupos y orquestas, mas cer-
tamenes y festivales, mejores
instrumentos y mayor recono-
cimiento social.

van

También, gracias a Internet,
se ha logrado algo muy im-
portante: que la informacién
fluya y que el intercambio de
conocimientos y experien-
cias entre todos nosotros sea
mayor que nunca.

“Al son de la guitarra® Original pintado a color por Miguel Angel Casares

Solo podemos desear que,
con la ayuda de todos, poda-
mos seguir mejorando en el
futuro.

El contenido del presente nu-
mero de la revista Alzapua
sigue el iniciado el afio pasa-
do y queremos destacar que,
con el capitulo dedicado a la
Edad Media, se inicia la pu-
blicacién de una documen-
tada Historia de la Bandurria
escrita por Pedro Chamorro.
También se publican sendos

articulos de investigacion,

uno escrito por la profesora
de la Universidad de Navarra
Amaya Ezcurra y otro por el
profesor de la Universidad de
Granada Alejandro E. Marti-
nez Castro sobre temas rela-
cionados con la acustica de
nuestros instrumentos.

Esperamos que este nume-
ro sea del agrado de todos
y aprovechamos la ocasion
para invitar a los lectores a
que nos hagan llegar sus opi-
niones y sugerencias tenden-
tes a mejorar esta revista.
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EpucAciAN

METODOLOGIA IEM EN LA ENSENANZA DE LA GUITARRA
L EE—————————SI.—.—.—.——.———

“Un puente entre orillas”

Metodologia IEM en la ense-
Aanza de la guitarra.

Preambulo

En el nimero 11 de la
revista Alzapuda (2005), apa-
rece un articulo de Emilio
Molina, director del IEM, en
el que describe en lineas ge-
nerales la filosofia educativa
y los conceptos didacticos
principales acerca de la en-
senanza musical y la impro-

visacion desde la optica de
este sistema pedagdgico.

A su vez, en la VIl Asamblea
General de la FEGIP, que
tuvo lugar en Alcazar de San
Juan los dias 9 y 10 de Abril
de 2005, se present6 una po-
nencia sobre la Metodologia
I[EM para Guitarra a cargo de
mi colega José Ramoén Espi-
nosa y el que suscribe, con
mucha presencia de socios y
buena aceptacion.

El presente articulo es, pues,
continuaciéon de estos dos
puntos de partida, reflexién y
exposicion de la metodologia
aplicada a nuestro instrumen-
to, la guitarra.

Introduccion

La metafora con la que enca-
bezo el articulo, alude direc-
tamente a las dos vertientes
de un mismo instrumento,
que hunde sus raices en el
folklore y lo popular por un
lado al tiempo que se eleva
a la categoria de instrumento
de concierto por otra.

A mi modo de ver, es dificil

encontrar otro instrumento
tan extendido por el mundo,
en tan diversas culturas y ci-
vilizaciones, con tantos pa-
rientes y familiares. Podria-
mos acunar el término de

“Universo Guitarra”.

Todo ello ha provocado en
una época marcada por la
especializacién que el musi-
co en funcién de sus “raices”
musicales y su formacion se
haya quedado en una de las
margenes del rio sin poder
cruzar al otro lado.

Qué distinto es este panora-
ma del ideal renacentista del
hombre completo, el humanis-
ta, aquel que expandia su co-
nocimiento a través de las artes
y las ciencias, haciendo suyo
el lema del Oraculo de Delfos
“Condcete a ti mismo”.
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En el Renacimiento, y tam-
bién durante el Barroco y
Clasicismo, el musico no es-
tablecia fronteras ni especiali-
dades. De hecho el caso mas
frecuente era el de un artista
todo terreno, capaz de com-
poner, interpretar, ornamen-
tar y lo que nos trae al tema
presente improvisar. Ellos si
sabian tender puentes entre
orillas.

El guitarrista de hoy en dia

Clasica, Flamenco, Jazz, Blues,
Rock, Pop, Mdusica Latinoa-
mericana, Folklore,.. jalguien
da mas?... en todos ellos esta
presente nuestra protagonista.
Y los adeptos de cada género
se han quedado normalmen-
te anclados en su orilla por
dos causas principales:

1/ unos han tenido en su
bagaje personal el analisis,
la metodologia técnica y la
lecto-escritura musical.

2/ los otros han destacado
por su creatividad, intuicién
y capacidad para improvisar
y disfrutar con ello.

Ambos se miran desde su
lado, criticando la ortodoxia
del vecino pero envidiando
lo que le falta a su orilla.

Pero...

De un tiempo a esta parte,
fruto de la era de las comu-
nicaciones, el panorama esta
cambiando radicalmente. La

oferta de estudios, profesores,
metodologias, al tiempo que
toda la informacién que en
un instante podemos obtener

a través de Internet (paginas,
foros, partituras, archivos de
sonido, video,...) ha hecho
mas asequible la posibilidad
de conocer y desarrollar mas
de una senda. Los ances-
trales “caminos”, ahora son

“redes”.
Ademas...

La palabra que ahora mismo
esta de moda en el campo ar-

tistico es la “fusién”. Todo es
“fusion”, y en el fondo esto
permite que cada uno com-
bine su “ensalada” al gusto,
lo cual obliga a conocerse,
intercambiar formacién e in-
formacion y anadir elemen-
tos propios y ajenos en el
quehacer musical. Cada vez
se trazan mas puentes.

s Qué ofrece en este contexto
la Metodologia IEM?

union de
todos estos elementos a tra-

Basicamente la

vés de un hilo conductor:
el Lenguaje Musical.
aprendiendo de una manera
eficiente el idioma de la mu-
sica a través de nuestro ins-
trumento, podremos
a expresarnos con esponta-
neidad y conocimiento de lo
que hacemos.

Soélo

llegar

Con la improvisacién como
instrumento clave de apren-
podemos llegar a
abordar cuestiones ritmicas,
melddicas, armoénicas y for-

dizaje,

males, en una dimensién po-
liédrica que nos da toda la
luz necesaria para entender
lo que tocamos, al tiempo
que facilita su asimilacion
y lo que es mas importante:
lo asocia a otros recursos ya
incorporados, con los cuales
poder crear-improvisar y de-
sarrollar la creatividad. (Para
mayor informacién me remi-
to al articulo de E. Molina ya
citado).
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&Y para la ensefianza de la
guitarra?

La posibilidad de trabajar
pedagodgicamente en varios
frentes a la vez sin despistar
lo esencial.

Debo reconocer que cuan-
do estudiaba como alumno
del conservatorio, nunca me
pidieron que
realizara acordes,
namientos. Ni siquiera que

improvisara,
acompa-

analizara arménica y formal-
mente aquello que tocaba.
Por ello acudi a fuentes extra
para
aprender algo de otros esti-
los, armonia practica, acom-
panamientos, etc...

académicas intentar

Llegé un momento en el que
creia que habia una linea que
separaba la musica “seria” de
la musica “ladica”, aquella
con la que si se podia impro-
visar y disfrutar a placer.

Cuando comencé a trabajar
con la metodologia IEM, me
percaté de la orilla en la que
me encontraba, y de que tam-
bién la musica escrita, clasi-
ca, culta o cuantas etiquetas
le queramos poner, bebia de
esas fuentes y permitia las
mismas posibilidades de im-
provisacion y creatividad.

No hay que perder de vista
que una de las facetas mas
elogiada por los
de Francisco Tarrega, era su
capacidad para
preludios en serenatas para

alumnos

improvisar

sus amigos durante toda la
noche.

De la metodologia al méto-
do

El [EM vy su cuerpo de pro-
fesores, trabaja en estrecha
colaboracién con la editorial
Enclave Creativa de Madrid.
Fruto de este tandem educati-
vo ha surgido un catalogo ya
numeroso de publicaciones
musicales para un espectro
muy amplio de especialida-
des tedricas e instrumentales.

La estructura de cada libro
viene marcada por las unida-
des didacticas. Cada una de
ellas consta de los siguientes
apartados:

Cantar. La voz es el instru-
mento base. Sin cantar resul-
ta dificil llegar a conseguir
que la guitarra lo haga. Refe-
rencia obligada en todos los
grandes pedagogos musicales
(Kodaly, Orff, Willems, ...).

Tocar. Es obvio que no pode-
mos perder de vista el desa-
rrollo de la técnica y la ex-

En concreto para el interés del
lector de Alzapda, menciona-
remos los métodos de bandu-
rria de mi querido amigo y
gran musico Pedro Chamo-
rro, los libros de improvisa-
cion para el Grado Medio de
Guitarra de Alberto Garrido y
los dedicados al Grado Ele-
mental de José Ramoén Espi-
nosa y Miguel Garcia.

presividad instrumental.

Ritmo. Se desglosan los ele-
mentos susceptibles de traba-
jo, llegando al analisis e im-
provisacion.

Melodia. Se analiza el mate-
rial melédico, para aprender
a construir preguntas, res-
puestas, etc...

racteristicas similares.

con unas ca-

- ee—)—
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Armonia. Nos detendremos
un poco mas en este aparta-
do por ser el mas novedoso
metodolégicamente. La cons-
truccion de acordes, funcio-
nes tonales, enlaces y apren-
dizaje de cadencias ayuda
enormemente a la improvisa-
cion y al aprendizaje, y por la
experiencia recogida, es de
total asimilacion por alumnos
de nivel elemental. Las postu-
ras se van ensefando a través
de cifrados guitarristicos de
tres cuerdas, “guifrados”, que
facilitan su interpretacion
y sobre todo la muda de un
acorde a otro, manteniendo
el ritmo de acompanamiento
de la cancién.

Forma. Se analiza el material
a interpretar desde las dimen-
siones ya descritas y la formal
para inventar disefos pareci-
dos.

Instrumentacion. Es la parte
final y colectiva de la unidad.
En ella se practica en grupo,
utilizando habitualmente la
forma rondd, en la cual la
parte B sirve como interven-
cion solista improvisada de
cada uno.

Recursos extramusicales

En los libros de guitarra para
el grado elemental, se ha
pensado en todo momen-
to en el factor motivacion,
en presentar un libro ameno
para la vista y que despierte
las ganas de tocar. Para ello
la estructura elegida ha sido

la de Cémic a todo color. Seis
personajes iran adentrando al
alumno en el mundo de la
guitarra a través de las aven-
turas y situaciones que viven.
Hemos anadido una seccién
titulada “juego de manos”
destinada a desarrollar la téc-
nica de una manera ladica.
También otros juegos sirven
de instrumento de evalua-
cion. Todo ello se completa
con un CD con la interpreta-
cion de las piezas del libro,
mas otra version en karaoke
para que el alumno pueda
tocar con el grupo.

Como colofén

Podemos aprender musica vy
“aprehender” sus elementos
ritmicos, meloédicos, armoni-
cos y formales que emanan
de la composiciéon. Improvi-
sando con ellos, no s6lo mejo-
raremos la interpretacion, sino
que habremos hecho nuestros
esos recursos, los materiales
con los cuales poder jugar a
nuestro antojo y creatividad e
incorporarlos a nuestra paleta
de posibilidades.

De esta manera ademas de
pasar el alumno por el pro-
grama, también el programa
pasara por el alumno. A fin
de cuentas de eso se trata, de
conseguir que los objetivos y
contenidos inherentes a las
obras y estudios que tienen
en cada nivel, vayan elevan-
do la capacidad expresiva,
técnica y artistica de nuestro

alumnado.

Miguel Garcia Ferrer

Concertista y pedagogo, profesor
del Conservatorio Profesional de
Musica de Elche.
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NUESTROS
EL BARNIZADO A MIJI:IEIQIJILLA CON GOMA LACA

INSTRUMENTOS

El barnizado a munequilla
con goma laca.

El barnizado con mu-
nequilla es un arte estableci-
do desde hace 200 anos, uno
de los tipos mas antiguos de
acabado, un proceso total-
mente natural y respetuoso
con el medio ambiente.

Los barnices de mufeca son
soluciones de Goma Laca en
alcohol. La Goma Laca es un
material organico secretado
por arboles oriundos de las
Indias Orientales. Su produc-
cion va ligada a la presencia
de un insecto llamado “coc-
cus laca”que vive sobre estas
plantas, su picadura provoca
una secrecion resinosa que
queda adherida a las ramas
de donde se recoge.

El barnizado a muheca cons-
tituye una operacion bastante
larga que requiere cierta ha-
bilidad; se trabaja con Piedra
Pémez (cenizas de erupcio-
nes volcanicas), la cual con-
sigue que la Goma Laca re-
sista a la accion del aire y los
cambios de temperatura.

El barniz puede o no favore-
cer la acustica del instrumen-
to, es evidente que la calidad
del barniz tiene influencia
sobre la sonoridad de los ins-
trumentos. El barniz aplicado
al instrumento sirve para pro-
teger a la madera y ademas

para mejorar el sonido.

La Goma Laca es una resi-
na natural que aplicada en
el instrumento pasa a formar
parte de él, protegiéndolo vy
conservando sus sonidos pro-
fundos y nobles, hermosos vy
naturales.

Al ser un barniz que forma
parte de la madera se puede
barnizar cada cierto tiempo,
lo que llamamos “refrescar
el barniz “, sin que afecte al
instrumento ni a la madera lo
mdas minimo; esta operacion
la aconsejamos realizar cada
tres o cuatro anos, el instru-
mentista cuidadoso no debe
tener miedo.

El sudor, producto de la trans-
piraciéon cutanea, lo compo-
nen tres tipos de acidos (for-
mico, acético y butirico). El
sudor degrada poco a poco
la Goma Laca y para evitar-
lo quitaremos los restos del
mismo y huellas de los dedos

frotando con un trapo blan-
do, que no presente ninguna
arruga, en el sentido de las
vetas ayudandonos, si es ne-
cesario, del aliento o vaho,
o aplicando algin “produc-
to limpiador” facilitado por
el guitarrero o por el propio
barnizador artesano.

La goma laca, un barniz natural.

La Goma Laca es una resina
quebradiza, colorante en rojo
y violeta, un poco amarga, sin
olor, insoluble en el agua 'y en
los aceites, bastante soluble
en el alcohol al cual colorea
vivamente. Se distinguen va-
rias clases de lacas, segin la
manera de recoger el produc-
to y los tratamientos a que se
ha sometido, dandosele los
nombres de: laca en bastones

o “Stick — lac “, laca en gra-
nos o “seed — lac” y laca en
escamas o “shell — lac”.

- ee——



NUESTROS

INSTRUMENTOS

Laca en bastones o “Stick—lac”. Se
encuentra en el comercio unida
a los extremos de las ramas, en
manchones irregulares de varios
centimetros de longitud, color
rojizo, fractura brillante, con res-
tos de los insectos aprisionados
en la masa.

Laca en granos o “Seed — lac”. Se
obtiene de la divisién en peda-
zos de la anterior, una vez se-
parados los fragmentos lefiosos
y los restos de los insectos, asi
como de una parte de su mate-
ria colorante, gracias a unos la-
vados a que se la ha sometido.

Laca en escamas o “Shell - Lac”.
Resulta del tratamiento de la
anterior con alcohol para sacar
en lo posible el colorante. Se
presenta en pedazos aplasta-
dos irregulares, como trozos
de carton roto, en fin, tal como
su nombre indica, en forma de
escamas. Color entre el rojizo
y el amarillento. Es Bastan-
te dura, se fractura en forma
conchoidal, sin olor ni sabor.
El alcohol la disuelve casi por
completo.

Composicion:

Resina 90,9 %
Colorante 0,5 %
Cera 4 %
Gluten 2,8%
Perdidas 1,8 %

Proceso de Barnizado

Con agua caliente y mojando
una munequilla o una brocha
dar una mano a todo el instru-

mento para que salga todo el
polvillo y se abran los poros.
Al cabo de una hora o dos, se
pasa una lija muy suave por
toda la superficie. Segin de
qué madera se trate se vera si
hay que repetir el proceso.

Si se va a dar tinte a la made-
ra, hacerlo antes del siguien-
te paso.

Dar una mano de vaselina
liquida con una muhequilla
y dejar secar 12 horas. Algu-
nos luthieres utilizan clara de
huevo batido para utilizarla
como tapaporos en vez de la
vaselina. Si se utiliza el aceite
de linaza como imprimacion
hay que tener en cuenta que
oscurece la madera.

Después de pasar ligera-
mente una lija muy fina em-
pezamos a dar goma laca a
la tapa armdénica en movi-
mientos circulares por toda
la superficie. Cada dos o tres
pasadas hay que anadir unas
gotitas de aceite de vaselina
a la munequilla para que se
deslice bien. Trabajar durante
una hora en continuas pasa-
das y girando. Dejar secar 12
horas. Guardar las mufiequi-
[las en los frascos de cristal
herméticos para que no se
sequen.

Sacudir el saquito de la piedra
pomez por la superficie de la
tapa para aplicar la piedra
pomez. A continuacién con
otra munequilla + goma laca
seguir frotando en circulos

para conseguir que los poros
queden totalmente sellados.
Esperar a que seque 12 horas.
Si aparecen borbotones en el
barnizado dejar secar y con-
tinuar tras 12 horas. Si no se
consigue con la munequilla,
lijar hasta nivelar.

Cada dos o tres manos de
goma laca,
pasar una lija del grano mas
fino. Hay que tener siempre
presente que nunca se debe
pasar la munequilla dos veces

una vez seca,

por el mismo sitio hasta que
se seque. Hay que repetir el
proceso varias veces. Cuando
se consiga un buen acabado,
se pasa al proceso final.

Acabado final y abrillantado

Poner en un dosificador un
poco de alcohol etilico de
96°. (ya sin goma laca). De-
positar sobre la madera unas
motitas de blanco de espana
en 2 o 3 sitios y unas gotas
de vaselina. Untar una nueva
munequilla con alcohol etili-
co y extender por toda la su-
perficie los tres componentes
frotando en circulos y vere-
mos como irda cogiendo un
brillo cristalino. Dejar secar
y repetir el proceso hasta
conseguir un buen acabado.
Finalizar con pasadas en la
direccion de las vetas de la
madera.

Mariano Paredes.

Barnizador de instrumentos
musicales.



Criterios fisicos para la se-
leccion de cuerdas en instru-
mentos de plectro: Criterio
tensional.

Introduccion

Las cuerdas ejercen
una influencia fundamental
en la calidad del sonido pro-
ducido por un instrumento.
La misiéon de una cuerda es
generar una sefnal de calidad
que sea amplificada y mo-
dificada por la caja de reso-
nancia (tapa armonica, aros y
fondo). Variando la senal de
entrada (es decir, cambiando
el tipo de cuerda) es posible
obtener distintos sonidos (so-
nido a “cuerda de tripa”, so-
nido nylon, sonido metalico
bronce, sonido metalico ni-
quel, etc). Seleccionar unas
cuerdas de calidad es, por
tanto, un objetivo habitual
para un concertista. La pro-
fesionalizacién en el mundo
del plectro impone sus exi-
gencias en todos los 6rdenes:
maderas, puas, barnices... y
naturalmente, se exige una
alta calidad en las cuerdas,
asi como un amplio abanico
de posibilidades para conse-
guir distintos efectos sonoros.
Para cada orden de cuerda, el
concertista demanda la posi-
bilidad de seleccionar groso-
res y tipos, para conseguir los
efectos que desea. Se aban-
dona por tanto la via de com-
prar juegos completos, para
comprar cuerdas individua-
les seleccionadas de forma
cuidadosa y profesional.

NUESTROS INSTRUMENTOS

CRITERIOS FiSICOS PARA LA SELECCION DE CUERDAS...
L ——————————————————

Desde hace unos anos, es
conocida la deficiencia de
ciertos ordenes de cuerdas
que se venden especificos
para bandurrias y laddes (y
otros instrumentos de la fa-
milia del ladd espanol), en
juegos de cuerdas metalicos
y de nylon. Asi, es habitual
sustituir los 6rdenes graves
(5° y 6°) por cuerdas de gui-
tarra clasica, debido a la de-
ficiente calidad del sonido
de los entorchados metalicos
comerciales usuales. Por los
mismos motivos de calidad
sonora, se estan encordando
cuerdas de guitarra eléctrica
en ordenes agudos. Es decir,
se seleccionan cuerdas de
mayor calidad que han sido
optimizadas para instrumen-
tos de mayor difusién inter-
nacional (de ahi su mayor
calidad). Ante esta practica
de adaptacién de cuerdas
de otros instrumentos, cabe
plantearse ;cémo seleccionar
las cuerdas adecuadas para
cada instrumento?;
saber que una configuracion

;comMo

de cuerdas no genera tensio-
nes que puedan dafar la tapa
armonica de estos instrumen-
tos, o que se provoquen ries-
gos de rotura en cuerdas?;
;como saber que el timbre
serd adecuado?

La respuesta a tales preguntas
puede darse desde el cono-
cimiento de las propiedades
fisicas de estas cuerdas, asi
como de las respuestas que
la ciencia pueda aportar. La
acusticaeslaramade lafisica

encargada de estudiar el so-
nido y sus transformaciones.
Hoy en dia, las aplicaciones
de la acdtstica en el diseho
de elementos es una practi-
ca habitual en ingenieria (di-
sefio de auditorios, barreras
silenciadores...).
Una de las ramas de la inge-
nieria acustica esta centrada
en el disefio y optimizacion
de instrumentos musicales.
En las dltimas décadas, la in-
corporacién de los modelos

acusticas,

por ordenador, gracias a la
mecanica computacional, ha
permitido estudiar de forma
rigurosa las propiedades de
musi-

ciertos instrumentos

cales. También el ndmero
de publicaciones especiali-
incrementado.

Como ejemplo, es hoy dia

zadas se ha

practica habitual estudiar la
afinacion de las tapas de un
violin mediante el método de
Chladini [1]
de las formas modales para
la afinacion de la tapa y el
fondo), o analizar la fisica de
sus cuerdas [2]. Existen ade-
creadas

(visualizacion

mas asociaciones
para estudiar la fisica de vio-
lines y optimizarlos, como
la Catgut Acoustical Society
(www.ca tgoutacoustical. org)
(Sociedad acustica de cuer-
das de tripa). No es dificil en-
contrar cursos especializados
de altisimo nivel, como el
que se imparte este afno en el
Centro Internacional de Cien-
cias Mecanicas [3], donde se
ensenan los fundamentos del
analisis de distintos tipos de
instrumentos, y se transfieren

- ee—)—
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los resultados obtenidos en
la investigacion. El problema
para nuestros
de plectro es que tales estu-
dios no se estan aplicando
aun para los mismos. Si se
estan aplicando para la gui-
tarra clasica [4—7]. Espere-
mos que el panorama cambie
en un futuro inmediato.

instrumentos

Este articulo se centra en la
seleccion de cuerdas para
instrumentos de plectro aten-
diendo a criterios tensiona-
les. Conviene mencionar
en este punto que el criterio
tensional no es el Unico, ni
tan siquiera el fundamental.
El criterio mas importante es
el timbrico. Es sabido que
ciertas cuerdas de acero sim-
ple generan un timbre mas
atractivo con mayores groso-
res (debido a un fenémeno
de filtrado de armoénicos de
alta frecuencia cuyo analisis
escapa al alcance de este ar-
ticulo). En tales casos, con los
conceptos que se aportan en
este articulo se podra cono-
cer la tensién que transmite
la cuerda al instrumento, para
poder disenar elementos de
refuerzo que impidan danos
a largo plazo al mismo. El ar-
ticulo no asume conocimien-
tos fisicos a priori por parte
del lector. Es por ello que, en
una primera parte, se expo-
nen una serie de conceptos
fisicos sobre los que se tra-
bajara en el articulo. Poste-
riormente, se analiza la ecua-
cion de la cuerda vibrante, y
se obtiene la expresion que

permite obtener la tensién
en una cuerda. Se muestra la
aplicabilidad de dicha férmu-
la para la seleccion de cuer-
das en instrumentos de plec-
tro. Se muestran una serie de
ejemplos, y se concluye con
unos comentarios acerca de
las perspectivas futuras.

Conceptos previos.

En esta seccién se exponen
de manera somera los para-
metros fisicos sobre los que
se va a trabajar.

Masa: Es una medida de la
cantidad de materia que tiene
un objeto. Se expresa, en el
Sistema Internacional (SI) en
kilogramos (kg).

Aceleracion: Es el cambio
de velocidad por unidad de
tiempo. En el Sl se expresa en
metros dividido entre la uni-
dad de segundo elevado al
cuadrado (m/s”).

Fuerza: Es una medida de la
interaccién entre dos cuer-
pos. Tiene un caracter vecto-
rial (es decir, tiene una mag-
nitud, una direccién y un
sentido). Su unidad de medi-
da en el Sl es el Newton (N).
Un Newton es la fuerza que
hay que aplicar a un cuerpo
de 1 kg de masa para que su
aceleracién sea de 1 m/s”. La
expresion clasica de la fuerza
es F=m-a.

Tension (en un hilo): Unica-
mente para hilos, se adopta

el nombre de tension para
referirse a la fuerza longitudi-
nal que existe en el mismo.
Una
medida auxiliar es el “kilo-
pondio” (kp), en ocasiones
[lamado “kilogramos de fuer-
za”. Para pasar de N a kp se
divide entre 9.8. En general,
para un material, se utiliza el

Se mide en Newtons.

término tension como sindéni-
mo de esfuerzo (ver siguiente
definicion).

Esfuerzo (o tension): Es la
fuerza dividida entre
perficie en la que actda. En
el SI se mide en N/m?, uni-
dad que recibe el nombre de
Pascal (1 Pa = 1 N/m?). Para
una cuerda, el esfuerzo que
soporta el material se obtiene
dividiendo la tensién del hilo

la su-

entre el area de la seccion de
la cuerda. Si el valor de este
esfuerzo supera un maximo,
la cuerda rompera.

Densidad lineal (en un hilo):
Es el cociente entre la masa
de un trozo de hilo, dividido
entre su longitud. En el Sl se
mide en kg/m.
Frecuencia: ~ Numero de
veces que se repite un ciclo
completo en un movimien-
to peridédico, por unidad de
tiempo. En el Sl se mide en
herzios (Hz). Asi, si para una
cuerda =440 Hz, este dato
indica que la cuerda realiza
en 1 segundo 440 veces el
movimiento completo de su
ciclo de vibracién.
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Sonido: El sonido es una os-
cilacion de presion que se
genera en un emisor, se pro-
paga por el medio (atmdsfe-
ra o agua en general), y llega
hasta el receptor (timpano del
oido humano, por ejemplo).
El oido humano es capaz de
captar frecuencias compren-
didas entre 16 y 20000 Hz.

Funcion: Se define la fun-
cion f real de variables reales
X,y,z...,ysenotaporf(x,y,z,...)
a la aplicacion que, a partir
de los valores x,y,z,..., le hace
corresponder un valor f.

Ecuacion diferencial: Es una
ecuacion en la cual la incég-
nita es precisamente la fun-
cion, que verifica una ecua-
cion en la que interviene f o
sus variaciones.

Ecuacion de la cuerda vibrante

Considérese cuerda
tensa, de parametro p (den-
sidad lineal) con tensiéon T,
anclada entre dos puntos se-
parados una longitud L (ver

una

figura 1). EI movimiento de
esta cuerda se estudia resol-
viendo la denominada ecua-
cion de la cuerda vibrante,
muy estudiada por matemati-
cos y fisicos desde mediados
del siglo XIX.

Figura 1: Cuerda, de longitud L, tension
T, densidad lineal p, vibrando a fre-

cuencia f.

La solucion de la ecuacién
revela que
existen formas de vibracion

en frecuencias

asociadas a sus frecuencias
propias de vibraciéon. El mo-
vimiento general de dicha
cuerda vibrante puede des-
componerse en la vibracion
de otras soluciones vibrato-
rias mas sencillas, denomi-
Considé-
rese que la posicion de un
punto de esta cuerda viene
definida por una variable x.

nadas armonicos.

Considérese ademas que el
desplazamiento vertical que
experimenta el punto x viene
dado por la funciéon y(x). El
comportamiento en vibracio-
nes libres de esta cuerda se
modeliza mediante lo que se
conoce como una ecuacion
diferencial. La ecuacién en
frecuencias f para la funcion
“desplazamiento
en una cuerda vibrante, viene

dada por:

vertical”,

1)

donde y”(x) denota una deri-
vada segunda.

La soluciéon de esta ecuacion
es una serie numerada de
modos de vibraciéon, yn(x),
generados a partir de la fun-
cion trigonométrica Sen(x).
(2)

asociados a unas frecuencias
propias de vibracion fn:

(3)

En la fé6rmula (3), 771 se deno-
mina frecuencia fundamental
de la cuerda. El resto de las
frecuencias fn se denominan
armonicos, y como puede
verse, se obtienen multipli-
cando la frecuencia funda-
mental por 2,3,..., n. Para
cada frecuencia fundamental,
existe una forma modal (2).
La figura 2 muestra las formas
modales de los 5 primeros
modos de una cuerda. Asi,
la vibracion de una cuerda
se compone de la vibracion
de su frecuencia fundamental
(con su forma modal corres-
pondiente) mas la suma de
infinitas formas modales (2),
vibrando cada una con su
correspondiente
(3). Las amplitudes modales
An (2) determinan la contri-
bucién que cada arménico
hace a la respuesta total. En
general, los arménicos altos
tienen un valor An muy pe-
queno. La respuesta de una
cuerda

frecuencia

se puede analizar
bien, en términos practicos,
considerando Unicamente
la respuesta de sus primeros
armonicos (no mas de 10, en

general).

Resulta muy interesante ana-
lizar la composicién en ar-
moénicos que tiene cada tipo
Asi, el
esta

de cuerda. sonido

“metalico” relaciona-
do con un contenido en ar-
monicos de alta frecuencia.

Puede verse que, para una

- e——
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Figura 2 : Modos de vibracion de una cuerda

misma cuerda, una cuerda
mas gruesa con mas tension
tiene menos sonido “metali-
co” que una cuerda mas fina,

menos tensa.

La particularizacion de la for-
mula (3) para n=1 proporcio-
na una expresion que permi-
te relacionar la tension de la
cuerda con la frecuencia fun-
damental, la longitud libre, y
el parametro de la cuerda.
(4)

Esta expresion sera base para
el andlisis de tensiones en
cuerdas.

Calculo de la tension en una
cuerda.

A partir de la féormula (4), es
posible calcularlatension que
tiene una cuerda “al aire” (es
decir, sin pisar ningun traste).

Se observa que la tension es
proporcional al parametro de
la cuerda p, y depende cua-
draticamente del producto de
la frecuencia f1 por la lon-
gitud libre L. Pequefios cam-
bios en la frecuencia o en la
longitud libre afectan mucho
al resultado obtenido para T.
Esta formula proporciona re-
sultados satisfactorios para el
calculo de tensiones en cuer-
das, en general. Sin embar-
go, deben hacerse una serie
pasar
al modelo real. Considérese

de observaciones, al

la figura 3, en la cual se re-
presenta una bandurria y dos
longitudes, L1 y L2.

- La longitud L en un instru-
mento es la distancia medida
sobre la cuerda entre el tras-
te O (o punto de arranque en
el hueso de la cejuela caso
que no exista el traste 0) y el
punto de apoyo en el hueso
del puente. Dicha distancia

no es la L2 que aparece en
la figura. Hay que tener en
cuenta que existe un desnivel
entre ambos puntos, debido
principalmente a la elevacion
que el hueso del puente hace
de la cuerda para separarla de
los trastes. La distancia L sera
por tanto la hipotenusa de un
triangulo rectangulo, de base
L2 y de altura el desnivel
entre el traste O (o apoyo en
cejuela) y hueso del puente.
Sin embargo, puede compro-
barse que el incremento de
tension es minimo, y en tér-
minos practicos puede usarse
la formula con L2. La tension
que se nota en los dedos al
tocar cuerdas mas separadas
de traste obedece a otro feno-
meno diferente, de naturale-
za no lineal.

- La longitud L2 no es el de-
nominado
mento. Se denomina tiro de
un instrumento de cuerda, a
la distancia existente desde
el traste O al traste 12, mul-
tiplicada por 2. (tiro=2-L1).
En ocasiones también se de-

tiro del instru-

nomina tiro a L2, lo cual es
fuente de confusiones. En ge-
neral, se verifica:

(5)

El parametro C recibe el nom-
bre de compensacion, y es
necesario para mantener la
afinacién entre trastes cuan-
do el dedo pulsa la cuerda y
la fuerza a desplazarse hasta
el traste (generando en dicho

movimiento un incremento

—_—mm
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Figura 3: Bandurria con medidas L1
(distancia entre el traste 0 y traste 12)
y L2,

de tension que hace variar la
frecuencia de la cuerda).

La determinacién de la ten-
sion en una cuerda exige
conocer, en primer lugar, la
frecuencia de afinacion de
la cuerda, f7. En el sistema
temperado, el ratio entre una
frecuencia y la frecuencia co-
rrespondiente a medio tono
mas abajo es constante, y su
valor A es:

(6)

Asi, si se fija La=440 Hz, la
nota La # vibrara a frecuencia

(7)

La tabla 1 recopila una serie
de frecuencias relacionadas
con las cuerdas de los instru-
mentos de plectro.

Tabla 1. Frecuencias de vibracion de

algunas cuerdas de bandurria y ladd.

Cuerda Frecuencia (Hz)
1% de bandurria (La) 880
22 de bandurria (M) 659.2
32 de bandurria (Si) 493.8
1% de laud (La) 440
42 de bandurria (Fa#) 370
12 de guitarra (Mi) 329.6
52 de bandurria (Do#) 277.2
62 de bandurria (Sol) 196

Este nimero A es importanti-
simo en el diseno de un ins-
trumento de cuerda, ya que
es el que proporciona de
forma rigurosa la distribucion
de trastes. En efecto, la dis-
tancia que hay entre un traste
y la linea situada a 2-L7 del
traste O, entre dos trastes con-
secutivos, verifica la siguien-
te igualdad:

(8)

Dos de los parametros que in-
tervienen en la férmula (4) no
dependen del tipo de cuerda
en si. En efecto: la frecuencia
simplemente indica el tono
en el que se desea afinar una
cuerda. La longitud depende-
ra solo del instrumento en si.

;Doénde interviene el tipo de
cuerda? Precisamente en el
parametro p. Desde el punto
de vista del cdalculo de ten-
siones, una cuerda serd dife-
rente a otra inicamente si sus
parametros p son diferentes.

Las cuerdas que se fabrican
para instrumentos musicales
tienen secciones y materiales
muy diferentes. Dos cuerdas
con el mismo valor del para-
metro p pueden sonar dife-
rentes, ya que el contenido
en armonicos del sonido di-
fiere con el tipo de material,
tipo de entorchado, etc. Lo
que es seguro es que tendran
la misma tensién, mantenien-
do L y f1 constantes. Cuando
un instrumentista se propo-
ne utilizar una cuerda, ha de
conocer bien la tensién que
generara esa cuerda en su
instrumento, antes de mon-
tarla. Si esta tensién es muy
baja, la cuerda oscilara de-
masiado, llegando en sus os-
cilaciones a impactar contra
los trastes (produciéndose un
sonido bien conocido y de-
testado por los instrumentis-
tas). Si la tensién es muy alta,
la mano que toca los trastes
se vera fuertemente afectada
(especialmente las yemas de
los dedos). Ademas, el instru-
mento puede no estar disefa-
do para resistir los esfuerzos
mecanicos que la cuerda im-
pone. Puede llegar a daharse
el instrumento, con patolo-
gias estructurales bien cono-
cidas (abombamiento de la
tapa, desplazamiento de los

- ee—)—
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aros en la zona del cordal,
etc.)

Este parametro p es muy im-
portante, pero ;qué impor-
tancia dan los fabricantes
de cuerdas a este parame-
tro? Resulta frustrante buscar
datos de p (peso por unidad
de longitud) entre los princi-
pales fabricantes de cuerdas.
Una fuente de informacion
interesante es la que suminis-
tra el fabricante de cuerdas
d’Addario. Este fabricante es
de los escasos que publica en
fichero .pdf los parametros p
de todas sus cuerdas. Las uni-
dades en las que se publica
este catalogo pertenecen al
sistema inglés (p esta expre-
sado en libras por pulgada,
o Ib/in). En la férmula (4),
este parametro debe darse
en kilogramos por metro, o
kg/m. Pero es sencillo pasar
de Ib/in a kg/m, simplemen-
te multiplicando el valor que
figura en Ib/in por el factor
17.85796732.

La mejor forma de familia-
rizarse con una férmula es
utilizarla en un ejemplo sen-
cillo. Tomemos pues, como
ejemplo, el caso de una ban-
durria. La prima en una ban-
durria se afina en La 880. Esto
indica que f71=880.

La bandurria tiene un tiro
variable de unos constructo-
res a otros. Resulta muy in-
teresante comparar los datos
de tiro existentes en varios
instrumentos. Consideremos

una bandurria de tiro L2=275
mm. Para esta primera cuerda,
es habitual utilizar una PLO10
de d’Addario, de acero. Esta
cuerda es de guitarra eléc-
trica. Hay que eliminar una
pieza de bronce que tienen en

Segin el
d’Addario,
tiene un parametro p de
0.00002215
cular la tensién que existe al
afinarla,
féormula (4), como sigue:

catalogo de
esta cuerda
Ib/in. Para cal-

consideraremos la

(9)

la lazada, pero esta cuerda es
perfectamente valida para la
bandurria. Cabe mencionar
que la dimension 010 indica
0.010 pulgadas, también no-
tado como 0.010”. Sabiendo
que 1 pulgada son 2.54cm,
es facil calibrar el diametro
en mm, sin mas que multipli-
car el calibre en pulgadas por
25.4 mm. Asi, una cuerda del
calibre 010 tiene un diametro
de 0.254 mm.

Se pueden montar cuerdas
de acero ordinario, y oxida-
ble por tanto. Recientemente,
se han comercializado unas
cueras anti-oxido, de la casa
Elixir, que resuelven el pro-
blema de corrosiéon de cuer-
das metalicas, en los casos en
los que se presenta. Para estos
casos, se selecciona una 010
y se obtienen idénticas pro-
piedades tensionales, ya que
la densidad del material ape-
nas varia de unos fabricantes
a otros. Se ha realizado una
experiencia de prueba de
estas cuerdas que puede con-
sultarse en el Foro Web de la
FEGIP.

Esta férmula da sus resultados
en unidades de fuerza, es decir,
en Newtons. Podemos conver-
tir este resultado en otra unidad
mas conveniente, el kilopon-
dio, dividiendo entre 9.8. Asi,
para esta cuerda, 7=9.455 kp.
El kilopondio es una unidad
también llamada “kilogramo
de fuerza”. Los resultados en kp
se pueden asimilar como “kilo-
gramos”. Como ejemplo, una
persona que pesa 70 kg ejerce
una fuerza sobre el suelo de 70
kp, que son 686 N.

sQué ocurre si el tiro L2 para
esta bandurria se modifica en
tan s6lo T mm?. Recalculando
con [2=276 mm, se obtiene
una tension de 7=9.52 kp. Si la
variacién es de 5mm, por en-
cima y por debajo, se obtiene
que para [2=280 mm, 7=9.802
kp; para L2=270 mm, 7=9.114
kp. Debido a la dependencia
cuadratica de L2, la variacion
de tensi6én es mayor cuanto
mayor es L2. Obsérvese que se
produce un aumento de 0.341
kp al pasar de 270 mm a 275
mm. Sin embargo, el paso de
275 mm a 280 mm se produce
con un aumento de 0.347 kp.



La férmula (4) permite estudiar
también la sensibilidad al tono.
Por ejemplo, para una bandu-
rria de [2=275mm, para pasar
de La (880)alLa# (932.33), (con
la cuerda al aire, sin pisar nin-
gun traste) es necesario apretar
el clavijero, hasta que la cuer-
da alcance T=10.613 kp. Un
incremento de 1.158 kp. Este
ejemplo pone de manifiesto
que el aumento en medio tono
para la tension de afinacién en
una cuerda supone una ganan-
cia de tensién mayor que cam-
bios de longitud L2 en torno a
10 mm.

Otra valoracién muy intere-
sante es el calculo del esfuerzo
que esta soportando el mate-
rial. Consideremos de nuevo
la bandurria de L2=275 mm.
Para calcular dicho esfuerzo,
simplemente se divide el valor
de la tension, entre la seccion
Una
cuerda PLO10 tiene un diame-
tro de 0.010 pulgadas, es decir,
de 0.010*2.54 cm=0.0254
cm =0.254 mm. Asi, si la fuer-
za en newtons, 71=92.66 N se

circular de la cuerda.

divide entre el area de un cir-
culo de diametro 0.254 mm,
(A=0.05067 mm?2), se obtiene
un esfuerzo de 1828.66 N/
mm?2. Este esfuerzo, para un
acero ordinario, es altismo.
Pensemos en que el acero para
la construccion de puentes de
hormigén armado o pretensa-
do, tiene un limite elastico en
torno a 500 N/mmz2, y su limite
de rotura puede estar en torno a
800 N/mm2, pero dificilmente
en 1800 N/mm?2. El acero para
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L ——————————————————

cuerdas debe estar especial-
mente preparado para soportar
esfuerzos muy altos. Por eso, se
le afhaden cantidades de otros
componentes en sus aleacio-
nes y se somete a tratamientos
para elevar su limite elastico y
su punto de rotura.

La formula (4) puede progra-
marse en una hoja de calculo,
y obtener asi la tension para
cualquier cuerda de la cual se
conozca su parametro p.

Dimensionamiento de cuerdas.

El problema tipico que se pre-
senta a la hora de seleccionar
una cuerda no es que se desee
calcular su tensién. Se conoce
en general el dato de L2, que
depende sé6lo del instrumento.
También se conoce la tension
que se desea conseguir para esa
cuerda, asi como la frecuen-
cia de afinacion. La incognita
en este caso sera el parametro
p de la cuerda, el cual puede
calcularse mediante la siguien-
te formula:

o

A partir del valor calculado,
habra que mirar en un catalo-
go qué valor de p se aproxima
mas. La cuerda seleccionada
tendra un valor de este para-
metro ligeramente diferente,
y generard una tension (cal-
culada mediante la férmula
(4)) ligeramente diferente a la

deseada.

Disenar un juego de cuerdas
para un
te precisamente en esto. Un
juego de cuerdas bien dise-
nado es aquel para el cual en
todas las cuerdas se genera
aproximadamente la misma
tension. Esto puede valorar-
se simplemente observando
las tensiones que existen en
juegos para guitarras, mando-
linas, violines, etc. En ocasio-
nes se admiten algunos incre-
mentos de tensién en agudos,

instrumento consis-

pero siempre, del orden de
0.5 kp mas que el resto. Fijar
la tension de las cuerdas no
Depen-
de de muchos factores. Una

es una tarea facil.

forma sencilla es la observa-
cion de la tension que exis-
te en cuerdas que agraden al
intérprete. Asi, una bandurria
requiere unos 9.5 kp, un ladd
11 kp, y una mandolina en
torno a 9 kp.

Como ejemplo, considere-
mos el caso de un instrumen-
to de [2=500 mm (un ladd).
Consideremos que deseamos
una tensioén de 11 kp en pri-
meras, afinadas en La 440
(f1=440).
haciendo uso de la férmula
(10), obtenemos un parame-
tro p de 0.00003118 Ib/in.
La cuerda mas cercana en
el catalogo de d’Addario es
la PLO12, con un parame-
tro p=0.00003190 Ib/in. Si
ahora calculamos
dera tension que existira con
esta cuerda (4), obtendremos
7=11.25 kp. Una PLO115
tendra una tensiéon de 10.33

Con estos datos,

la verda-

- ee—)—
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kp. Claramente, la PLO12 es
la que mas se aproxima a
nuestras necesidades.

Conclusiones y perspectivas
futuras.

Se presenta una metodolo-
gia para seleccionar cuerdas
validas para instrumentos
de plectro, atendiendo a un
criterio tensional. El calculo
practico de estas tensiones
requiere que el fabricante

de las cuerdas indique el
valor del parametro p de sus
Esta
escasea, y es conveniente
que los fabricantes se con-
ciencien de la importancia
de estos parametros.

cuerdas. informacion

En este analisis se ha consi-
derado el cdlculo de la ten-
sion “media” que existe en la
cuerda. En las zonas proxi-
mas al cordal, al puente, y a
la cejuela, se presentan ten-
siones locales que pueden
llegar a ser mayores que las
aqui calculadas. Esto explica
ciertas roturas localizadas en
la zona de la baticola, por
ejemplo.

Existen otros factores que pro-
ducen aumentos de tension,
como los que se dan cada
vez que se pulsa la cuerda
para
incrementos provocan desafi-
naciones locales, que exigen
un puente compensado. Pero
desde el punto de vista de la
tensién existente en la cuer-
da, dicho incremente tensio-
nal es muy pequeno.

llevarla al traste. Estos

Finalmente, resultaria intere-
sante utilizar estas técnicas
para disefiar buenos juegos
de cuerdas para los instru-
mentos de plectro espanoles.
Sera importantisimo valorar
los aspectos timbricos, me-
diante los adecuados ensayos
experimentales con los ins-
trumentos y el aporte de solu-
ciones tedricas. Si finalmen-
te, se llega a configuraciones

tensionales no equilibradas
(las cuerdas en agudos estan
mucho mas tensas que en
graves), sera importante recu-
rrir a modelos de mecanica
computacional para valorar si
el instrumento en si esta bien
disefado (desde un punto de
vista exclusivamente resisten-
te), o por el contrario, requie-
re refuerzos especificos para
prevenir patologias estructu-
rales a largo plazo.

Referencias

[1] C. M. Hutchins. Acustica
de las tablas del violin. Temas 21,
Investigacion y Ciencia (edicion es-
panola de SCIENTIFIC AMERICAN).
Vol, Acustica Musical, 3er trimestre
de 2000. Paginas 48—59.

[2]1 ). C. Schelleng. Fisica de las
cuerdas frotadas. Temas 21, Investi-
gacion y Ciencia (edicién espafola
de SCIENTIFIC AMERICAN). Vol,
Acustica Musical, 3er trimestre de
2000. Paginas 2—11.

[3] CISM. Mechanics of Pla-
ving and Making Musical Instru-
ments. Curso especializado. Udine
(Italia), 17—21 julio de 2006.

[4] E. Bécache, A. Chaigne,
G. Derveaux, P. Joly. Numerical
simulation of a guitar. Computers
and Structures, 83, pp 107—126
(2005).



NUESTROS

INSTRUMENTOS

[5] A.

the material constants on the low

Ezcurra. Influence of
frequency modes of a free guitar
plate. Journal of Sound and Vibra-
tion, 194, 640-644 (1996).

[6] M. J. Elejabarrieta, C. San-
tamaria y A. Ezcurra. Air cavity
modes in the resonante box of the
guitar: the effect of the sound hole.
Journal of Sound and Vibration,
252, pp 584—590 (2002).

[7] A. Ezcurra, M. J.

barrieta, C.

Eleja-
Fluid-

structure coupling in the guitar

Santamaria.
box: numerical and experimen-
tal comparative
66, 411—425 (2005).

study. Applied

Acoustics,

Agradecimientos.

Este trabajo no hubiese sido
posible sin la motivacion que
surgié de conversaciones con
personas concretas. En primer
lugar, agradezco a Jaime del
Amo (Trio Assai) sus comen-
tarios sobre tipos de cuerdas
adecuadas para bandurrias y
laddes, asi como su colabora-
cion con las medidas de tiros
de instrumentos. También al
luthier Angel Benito, por sus
ensefanzas en dos conversa-
ciones telefénicas. También
al luthier granadino Daniel
Gil de Avalle, por incorporar
estas técnicas en sus juegos de
cuerdas. Igualmente, a Pedro
Chamorro, por su interés y
aportaciones en aspectos tim-
bricos. A Antonio Cerrajeria,
por el entusiasmo mostrado, y
por sus aportaciones persona-
les, observando que hay ins-
trumentos como el laidd con-
tralto, para los que no es facil
definir un juego de cuerdas.
A distintas personas que, a
través del foro web de FEGIP,
corroboraron que estos temas
tienen el maximo interés, con
sus comentarios y aportacio-
nes. Finalmente, a mis com-
paneros de la Orquesta de
Pulso y Ptda “Ciudad de Gra-
nada”, por su vision critica al
respecto.

Alejandro E. Martinez Castro
Ingeniero de Caminos, Canales y Puer-
tos. Prof. Ayudante de Universidad
Departamento de Mecanica de Es-

tructuras, Universidad de Granada.

e () e



NUESTROS INSTRUMENTOS

APLICACCIONES DE LA MEEANIEA COMPUTACIONAL AL DISENO DE...
I

Aplicaciones de la mecanica
computacional al disefio de
instrumentos de plectro: ex-
periencias para el caso de la
guitarra
Introduccion

El disefo de instru-
mentos (los de plectro en
particular) ha sido una labor
desarrollada y mejorada por
generaciones de constructo-
res de instrumentos, en una
especialidad que podria de-
nominarse ingenieria de ins-
trumentos. Como todo tra-
bajo ingenieril, el correcto
conocimiento de los funda-
mentos en los que se basa el
disefio de un elemento per-
mite definir su razén de ser,
su estudio, y su perfecciona-
miento. Modernamente, las
técnicas de simulacién por
ordenador se han incorpora-
do de forma habitual en los
disenos ingenieriles. Y el mu-
sical no es una excepcion.
En este articulo se presenta
una metodologia que ha de-
mostrado ser exitosa para la
por
de un instrumento particular

simulacion ordenador
como es la guitarra. Facil-
mente se vislumbra que esta
técnica puede aportar una
ayuda valiosisima al luthier
para optimizar determinados
elementos de guitarras y, por
extension, ilustra el camino a
seguir con otros instrumentos
de plectro, como son la ban-
durria, guitarra y su familia.

En Fisica y en Ingenieria apa-
recen con frecuencia proble-
mas que no permiten un plan-
teamiento analitico, bien por
no ser posible o bien por ser
excesivamente complejo. Para
algunos de estos problemas se
desarroll6é hace anos (no esta
claro cuantos, pero los orige-
nes parecen remontarse unos
150 afnos) el Método de los
Elementos Finitos, un procedi-
miento numérico consistente
en la generacién de un mode-
lo que trata de reproducir lo
mas fielmente posible el siste-
ma real, y en el planteamien-
to y resolucion de ecuaciones
que rigen su comportamiento.
Como puede comprenderse,
el auge de los ordenadores ha
supuesto un gran impulso para
este Método, puesto que per-
mite realizar rapidamente una
enorme cantidad de calculos,
permitiendo el planteamiento
de modelos complejos (y por
tanto mas fieles a la realidad).

El Método es aplicado desde
hace anos al disefio de ele-
mentos mecanicos de formas
geométricas irregulares, com-
puestos de diferentes mate-
riales, y con condiciones de
contorno mixtas. En particu-
lar, a aquellos en contacto con
fluidos en movimiento, como
pueden ser las piezas de avio-
nes o de coches, obteniéndose
mediante esta técnica un gran
numero de resultados predic-
tivos que evitan la construc-
cion de series de piezas reales
y su prueba en diferentes con-
diciones externas.

El comportamiento vibra-
cional de los
musicales, y la consiguiente
emision de sonido, es uno de
estos problemas complejos.
Los instrumentos musicales,
en particular los de cuer-
da, son estructuras mecani-
cas compuestas con piezas
de geometria no simple, vy
fabricadas con un material
natural; ademas, los mejores
instrumentos son fabricados
artesanalmente. A esto debe-

instrumentos

mos anadir que es conocido
que pequenas modificacio-
nes pueden determinar la ca-
lidad final del instrumento.

El Método de los Elementos
Finitos aplicado a los instru-
mentos permite, solo o refor-
zado con otros métodos ex-
perimentales, dos objetivos.
Por una parte, acercarnos al
conocimiento del comporta-
miento vibracional de cada
pieza del instrumento y su
papel en el conjunto final.
Por otra, permite la simula-
cion de modificaciones con
el fin de alterar el resultado
final. Es decir, es una herra-
mienta Gtil para profundizar
en el conocimiento y también
es una ayuda para el diseno
de modificaciones tendentes
a mejorar los resultados.

En este trabajo pretendemos
acercar este Método a los
constructores de
tos, de forma que puedan va-
lorar su aplicacién a algunos
problemas concretos de dise-
no e incluso su implementa-

instrumen-
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cion con caracter general en
el proceso constructivo. Cabe
mencionar al respecto que en
otros paises ya se estan apli-
cando técnicas similares para
la mejora de instrumentos
como el violin.

Conceptos previos

Con el fin de uniformizar el
nivel de partida de los lecto-
res, se presentan una serie de
términos que seran utilizados
durante el articulo.

Modelizaciéon: Proceso me-
diante el cual se reproduce en
un ordenador un objeto, con
sus propiedades geométricas
y mecanicas, y se puede ana-
lizar como se comporta ante
determinadas
estudia por tanto un objeto
(una guitarra en nuestro caso)
que solo existe en un ordena-
dor, pero que funciona igual

acciones. Se

que una guitarra real.

Sonido: El sonido es una os-
cilacion de presion que se
genera en un emisor, se pro-
paga por el medio (atmédsfe-
ra o agua en general), y llega
hasta el receptor (timpano del
oido humano, por ejemplo).
El oido humano es capaz de
captar frecuencias compren-
didas entre 16 y 20000 Hz.

Placa: En el contexto utilizado
en este articulo, se denomina
placa a un elemento superficial
con pequeno espesor. La tapa
armoénica se modeliza como
una placa. También el fondo, y

los aros. Cuando no se puede
asimilar a este modelo, se re-
curre a elementos sélidos, o a
elementos lineales.

Modos de vibracion: Figuras
geométricas (asociadas a sus
frecuencias de vibracién) que
representan superficies de
vibracion. El problema del
movimiento vibratorio gene-
ral de un sélido puede ana-
lizarse descomponiéndolo en
el analisis de sus modos de
vibracion.

Modelo numérico: Se llama
asi al modelo virtual que sélo
existe en el ordenador y que,
con una adecuada eleccion
de parametros y de leyes de
comportamiento de los ma-
teriales, permite estudiar su-
ficientemente bien (desde un
punto de vista practico) el
comportamiento de un sélido
real sometido a una serie de
acciones.

Factor de calidad: Es un pa-
rametro que esta relacionado
con el decaimiento que ex-
perimenta una sefal cuando
deja de estar presente la ac-
cion que genera la vibracion.
Por ejemplo, para una cuerda,
este parametro esta relacio-
nado con el tiempo que tarda
el sonido que se obtiene al
pulsar una cuerda en decaer
hasta hacerse inaudible.

Ortotropia: Se dice que un
modelo es ortétropo cuando
el comportamiento del ma-
terial, en un punto, depende

de la direccién en la que se
produzcan las excitaciones
(direcciones  perpendicula-
res entre si). Asi, el acero no
es ortétropo (en ese caso se
dird que es iso6tropo), y la
madera si, pues las vetas in-
troducen unas propiedades
tipicas de un material com-
puesto. Cuando no hay sélo
dependencia de 3 direccio-
nes perpendiculares entre si,
sino que hay variaciones mas
complejas, se dice que en ge-
neral, el comportamiento es
anisétropo.

Modelizacion de una guitarra.
La guitarra es un sistema
mecanico complejo, con un
comportamiento
determinado por la interac-
cion de muchas componen-
tes. La cuerda pulsada radia
s6lo una parte pequena de
sonido directamente, pero
excita el puente y la tapa, que
a su vez transfiere energia al
aire del interior, a los aros y
al fondo, y también al mastil.
Todos los elementos puestos

dinamico

asi en vibracién radian soni-
do en mayor o menor medida,
pero la radiacién eficiente se
produce fundamentalmente
por las placas vibrantes y la
boca del instrumento. Asi, la
caja es el principal elemento
de la guitarra. Las vibracio-
nes producidas en la tapa al
pulsar las cuerdas se transmi-
ten a la caja, la cual las filtra
y/o amplifica mediante sus
modos propios generando asi
el sonido del instrumento. El
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conocimiento de los modos
propios de la caja nos da en
definitiva una aproximacion
al sonido final de la guitarra.

En este apartado vamos a des-
cribir el estudio de una caja
de guitarra realizado median-
te el Método de los Elementos
Finitos (MEF). Por una parte,
se simul6 la construccion de
una caja de guitarra, y por
otra, se construy6 dicha caja
de forma real y se comparé
su comportamiento con el si-
mulado en diversas fases de
construccién. El buen acuer-
do entre las predicciones del
modelo numérico y el com-
portamiento real observado
indica que el MEF es un buen
método para predecir com-
portamientos dinamicos de
cajas de guitarra.

El punto de partida fue el di-
seno, realizado por un luthier
experto, de una caja armo-
nica concreta (tapa, fondo,
aros, tacos, barras y varillas),
desde la eleccion de los ma-
teriales a emplear, pasando
por los disefios geométricos
y las fases de construccion,
todo ello orientado a la ob-
tencion de un instrumento
de alta calidad. Se aplicé el
MEF, generando un modelo
numérico de la caja, y por
su parte, el luthier constru-
yo la caja real en paralelo. El
modelo numérico permiti6
no soélo la reproduccion del
comportamiento
sino también su analisis y la
predicciéon de propiedades.

observado

Asi, se obtuvieron los modos
de baja frecuencia, las fre-
cuencias propias de la caja de
resonancia y los factores de
calidad, incluyendo el aco-
plamiento entre la estructura
y el aire contenido en ella.

Una primera fase del trabajo
partio del estudio de la tapa
armoénica y el fondo por se-
parado, pasando luego a aco-
plarlos para formar la caja,
Este
numérico permite

en ausencia de aire.
modelo
evaluar la influencia del pro-
ceso constructivo de la tapa
y el fondo en el instrumento
final. Por ejemplo, permite
evaluar cuantitativamente
la influencia de la posicién,
tamano, material, perfil... de
las varillas en las frecuencias
propias de la caja. Permite
también observar la influen-
cia de cambios mayores,
como el tamano de la boca, o
cambios de material, alteran-
do las constantes elasticas.
Es posible también observar
los efectos de cambios en el
grosor de tapa y fondo en los
modos y frecuencias propias.

Posteriormente se tomd en
cuenta el aire contenido en el
interior de la caja, obtenien-
do los modos acoplados. Este
calculo permite por una parte
un estudio cuantitativo de la
interaccion entre el fluido vy
la estructura, y por otra valo-
rar la influencia del proceso
constructivo de la tapa armoé-
nica y el fondo en la dinami-
ca del instrumento.

a) El Método de los Elemen-
tos Finitos

El MEF es una de las técnicas
numeéricas mas usadas actual-
mente. Este método ofrece
la posibilidad de obtener el
comportamiento
nal de estructuras mecanicas
complejas por medio de simu-
laciones numéricas. De forma
breve, consiste en la division
de la estructura en pequenos
elementos donde puede ser

vibracio-

mas facil la resolucion de
la ecuacién de onda. Estos
elementos estan definidos a
partir de unos puntos (nodos)
donde se resuelven las incog-
nitas del problema. Los datos
necesarios son la geometria
de la pieza (forma y tamano),
las condiciones de contorno y
los parametros mecanicos de
los materiales (densidad, ten-
sor elastico y amortiguamien-
to). La calidad de la aproxi-
macion esta determinada por
muchos factores: la malla
debe ser suficientemente re-
gular, el nimero de elemen-
tos debe poder describir los
modos de vibracion (al menos
cinco elementos por longitud
de onda) y los parametros del
material deben reflejar los va-
lores reales del material uti-
lizado. Precisamente uno de
sus éxitos es la posibilidad de
incluir descripciones ajusta-
das de las propiedades me-
canicas.
hicieron dos aproximaciones.
Se asumi6 que la madera era
homogénea, despreciandose
la existencia de vetas, y orto-

En nuestro caso se
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trépica, con nueve constan-
tes elasticas independientes.
Una vez disefnado el modelo
numérico y resuelta la ecua-
cion de onda, se obtienen
los modos de vibraciéon y sus
frecuencias, asi como la res-
puesta del sistema a diversas
excitaciones.

El primer paso del método
es la discretizacion de la es-
tructura. Esta fase consiste en
dividir el continuo en partes
o elementos, de forma que se
reemplaza un sistema con in-
finitos grados de libertad por
un sistema con un ndmero
finito de grados de libertad.
La forma, el tamano y los gra-
dos de libertad permitidos al
elemento determinaran en
gran medida la validez de la
solucién obtenida. Se supone
que los elementos estan co-
nectados entre si
un ndmero discreto de pun-
tos, llamados nodos, situados
en sus contornos. Asimismo,
también se introducen en el
modelo las caracteristicas
mecanicas del material que
compone la pieza. En el caso
de la guitarra (y de otros ins-
trumentos musicales) el ma-
terial es algiin tipo de madera
(nGtese que es un material
anisétropo), cuyas
risticas (densidad, constantes
de elasticidad y de rigidez)
son los datos a introducir. Los
desplazamientos de los nodos
los ele-

mediante

caracte-

y las fuerzas entre
mentos son las incognitas del
problema, que se obtienen
mediante el planteamiento y

la resolucion del sistema de
ecuaciones dinamicas aco-
pladas. Asi, obtendremos (en
nuestro caso) la forma geomé-
trica de los modos propios y
sus frecuencias.

Los métodos informaticos
han supuesto un gran avance
a la hora de aplicar el méto-
do. Por una parte, actualmen-
te se dispone de “programas
de mallado”, que lo realizan
automdticamente una vez
introducida la geometria de
la pieza y decididos los ele-
mentos (forma geométrica,
grados de libertad y tamano).
Cada pieza es unida a las
demas mediante condiciones
que tratan de simular las rea-
les (las “condiciones de con-
torno”). Mas importante aun,
hay programas que planteany
resuelven el sistema de ecua-
ciones, partiendo de la malla
de la pieza y de sus constan-
tes materiales. Hay dispo-
nibles diferentes programas
(ANSYS, ABAQUS, SYSNOI-
SE...) que aplican el MEF. Sin
embargo, hay que advertir en
este punto que se requiere un
cierto grado de conocimiento
de las interioridades matema-
ticas del MEF si se pretenden
obtener fiables
(recordemos que es un mé-
todo numérico, aproximado
por tanto) y un cierto cono-
cimiento de las propiedades
vibracionales de las guitarras
si, ademas, se pretenden in-
terpretar.

resultados

Como problema relevante vy
caracteristico en el caso de
las cajas de instrumentos, te-
nemos el acoplamiento entre
la estructura de madera y el
aire contenido en su interior.
Es un problema complejo, ya
estudiado parcialmente en
su momento por Helmholtz,
que aun se complica mas si
se pretende simular numéri-
camente: tengamos en cuenta
que tratamos con un material
altamente anisétropo (que no
es habitual en las estructuras
mecanicas modernas)
plado con un fluido.

aco-

b) El modelo de la caja de
guitarra

El material de la tapa fue
cedro del Canada (Tsuga he-
terophylla Sarg.) y se simuldé
con espesor variable, siguien-
do las indicaciones del cons-
tructor y teniendo en cuenta
la direccion de la veta. Las
barras y las varillas del aba-
nico fueron de madera de la
especie de las piceas (Spruce)
y se simulé su perfil geomé-
trico, asi como la direccién
de la veta.

El comportamiento de la tapa
fue simulado en los diferentes
estadios de construccién: es-
pesor constante, espesor va-
riable, ambas sin estructuras
anadidas, para después ana-
dir las barras y finalmente, y
varilla a varilla, el abanico.
El nimero y posicién de las
varillas de éste es una de las
principales distinciones entre

- ee—)—e
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los diferentes fabricantes. En
el modelo simulado pode-
mos modificar estas caracte-
risticas practicamente a vo-
luntad, observando su efecto
sobre la vibracion de la tapa
independiente, e incluso en
el comportamiento total de la
caja, en este ultimo caso con
un mayor esfuerzo.

Para el fondo se emplearon
las caracteristicas elasticas
del palisandro de la India
latifolia Roxb.).
El fondo se reforzé con una

(Dalbergia

barra central longitudinal vy
tres barras transversales, dise-
nadas también con un perfil
detallado. ElI mismo tipo de
madera se asign6 a los aros
o flancos. Para los tacos y los
bordes o junquillos se utiliza-
ron las mismas caracteristicas
mecanicas de las otras estruc-
turas internas.

En esta fase del estudio se con-
sider6 que no estaba permiti-
do el movimiento de los aros.
Como por otra parte, la caja
estaba situada en el vacio, la
tapa y el fondo no pueden in-
teraccionar, y por tanto vibran
independientemente: su com-
portamiento es similar al que
presentarian ambas piezas ais-
ladas, con sus contornos forza-
dos a permanecer en reposo.
Huelga decir que este compor-
tamiento no es observable en la
realidad, salvo que se estudie
la caja en el vacio. Sin embar-
g0, es posible acercarse expe-
rimentalmente a esta situacion
introduciendo en la caja un gas

Figura 1: Dos secciones longitudinales de la malla de elementos finitos. Pueden verse el

diseiio geométrico y las estructuras anadidas. El total de elementos es de 3132, unidos a

través de 15946 nodos.

De “Coupled modes of the resonance box of the guitar” por M.]. Elejabarrieta, A. Ezcurra

y C. Santamaria. Publicado en Journal of the Acoustic Society of America vol. 111(5), pp.

2283-2292 (2002)

de baja densidad, y comprobar
cémo tapa y fondo manifiestan
un comportamiento mas inde-
pendiente.

o) El papel del aire del interior

Un estudio completo del
comportamiento de la caja

de resonancia debe incluir
el aire contenido en su inte-
rior. El fluido actia como un
elemento elastico adicional
del instrumento y por tanto
genera sus propios modos
de vibracion. Estos modos
interaccionan con los de la

estructura de madera dando

—_—mm
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Figura 2: Modos propios del aire contenido en el interior de una guitarra. Pueden obser-

varse también las lineas del mallado. Los colores indican niveles de presion (azul= presion

atmosférica).

De “Air cavity modes in the resonance box of the guitar. The effect of the sound hole” por

M.]. Elejabarrieta, C. Santamaria, A.Ezcurra. Publicado en Journal of Sound and Vibration

vol. 252(3), pp 584-590 (2002)

lugar a los modos del instru-
mento completo. Hay varios
instrumentos musicales que
tienen una cavidad conecta-
da al exterior por uno o va-
rios orificios y que por tanto
tienen presentes los modos
de vibracion correspondien-
tes al aire interno. Entre ellos,
el modo de mas baja frecuen-
cia es la llamada “resonancia
de Helmholtz”.
superiores corresponden a
las ondas estacionarias en el

Los modos

interior de la cavidad. Estos
modos, en especial el de Hel-
mholtz, han sido estudiados
por diferentes técnicas tanto
en el caso del violin como en
el de la guitarra, encontran-

dose que juegan un papel
fundamental en la sonoridad
del instrumento.

Es posible simular el aire
contenido en la cavidad me-
diante el MEF. Sin embargo,
una simulaciéon completa de
la caja vibrando en su “situa-
cién natural” (esto es, con
aire dentro y fuera) presen-
ta complicaciones no des-
denables. En principio, re-
quiere modelizar no sélo el
aire interno, sino también el
externo, puesto que la con-
traccion-expansion del aire
interno se hace a través de la
boca, causando variaciones
de presién y volumen en el

aire circundante. Esta difi-
cultad anadida pudo ser sos-
layada siguiendo el modelo
del resonador de Helmholtz,
donde una correccion a la
longitud del cuello del orifi-
cio da cuenta del efecto del
aire circundante. En el caso
de la guitarra (y también del
violin) la correccién tiene
que ser recalculada (no vale
la propuesta por Helmholtz)
debido a la geometria de la
caja, con el fondo relativa-
mente cercano al orificio, y
resulté ser de 15 mm.

En la figura 2 puede apreciar-
se la malla utilizada (10788
nodos y 8474 elementos)
y los modos de vibracion y
las frecuencias naturales del
aire del interior de la caja
obtenidos.

d) La caja vibrante

Por ultimo, una vez simulados
por separado la estructura de
la caja y el aire contenido en
ella, se procedi6 a su acopla-
miento, es decir, al estudio
de la dinamica de ambos sis-
temas en contacto. Es ahora
cuando la tapa arménica y el
fondo pueden interaccionar a
través del aire contenido en
la cavidad, dando asi lugar a
los llamados modos acopla-
dos. Estos son los que experi-
mentalmente son accesibles,
sin mas que situar la caja
en condiciones atmosféricas
normales.

) —
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Figura 3: Modos de baja frecuencia de una caja de guitarra, obtenidos a) mediante cdlculo

numérico por elementos finitos y b) experimentalmente, mediante andlisis modal.

De “Fluid-structure cpupling in the guitar box: numerical and experimental comparative

study” por A. Ezcurra, M.]. Elejabarrieta, C. Santamaria. Publicado en Applied Acoustics

vol. 66, pp 411-425 (2005)

Como se ha comentado an-
teriormente, la caja simulada
se correspondia con una caja
“real”, fabricada por un lu-
thier experimentado. El pro-
ceso de construccioén se hizo
en paralelo con el desarrollo
del modelo numérico, y se
hicieron medidas experimen-
tales en distintos estadios de
construccion, observando el
buen acuerdo entre ambos.
Aqui mostramos la compara-
cion de los modos de vibra-
cion obtenidos, por una parte
de forma experimental, y por
otra, de la simulaciéon numéri-
ca. Puede observarse el buen
acuerdo entre ambos conjun-

tos de resultados, coincidien-
do las formas geométricas de
los modos, y las frecuencias
dentro de un margen inferior
siempre inferior al 10%. Las
medidas experimentales fue-
ron realizadas mediante ana-
lisis modal.
Aplicaciones del procedi-
miento desarrollado

El trabajo, como se ha podido
ver, consiste en la aplicacion
de un método de simulacioén
por ordenador y en la com-
probacién experimental de la
bondad de los resultados. El
interés ha sido de investiga-

cién basica, es decir, de am-
pliacion del
Pero, una vez desarrollado y
probada su fiabilidad,
posibilidades a su aplicacion
en la construcciéon de instru-
mentos: permite la simula-
cién de modificaciones en el
diseno del instrumento, obte-
niendo su respuesta vibracio-
nal. Representa por tanto un
ahorro importante de trabajo,
permitiendo la prueba siste-
matica de modificaciones.

conocimiento.

abre

Seria el luthier el que deter-
minase el tipo de aplicacion
que le interesa: el trabajo del
investigador ha sido el desa-
rrollo y validacion del méto-
do, pero se puede al hilo de
lo descrito en el trabajo poner
algunos ejemplos.

Supongamos que un cons-
tructor se plantea modificar
el abanico y desea probar
diferentes opciones. Un es-
tudio sistematico (aunque
indudablemente dirigido por
implica la
construccién de numerosas

su experiencia)

cajas que difieran G4nicamen-
te en el ndmero, disposicion,
material y/o geometria del
conjunto de varillas. Es un es-
tudio demasiado largo y cos-
toso como para plantearselo
realmente, y probablemente
l[imitara las variables. Sin em-
bargo, es posible hacerlo en
el modelo simulado con un
coste muy inferior (en mate-
rial y en tiempo). Un estudio
sistematico per-
mitird enfocar los cambios a

numérico
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realizar, desechando a priori
(por irrelevantes o por contra-
indicados) muchos de ellos.

Otro campo amplio es la
del
“tradicion”, es decir el co-

eleccién material. La
nocimiento acumulado a lo
largo de los afos por mu-
chos luthiers, lleva a la elec-
cion de ciertas maderas (y de
ciertas caracteristicas dentro
de ellas) como mejores. Ese
mismo conocimiento lleva a
los constructores a estimar el
efecto de cambiar unos mate-
riales por otros. El MEF permi-
te la simulacion (en este caso
bastante sencilla) de cambios
en los materiales y sus consi-
guientes efectos, sin mas que
alterar las constantes del ma-
terial en el modelo.

Las dimensiones de la caja
son otro aspecto facilmen-
te tratable. Podriamos con-
siderar como “intocable” la
forma de la guitarra, pero en
principio nada nos impediria
darle mas o menos fondo. El
modelo permitiria la altera-
cion de esta dimensién y ob-
servar su efecto en los modos
de vibracion.

El método tiene adn posibi-
lidades que resultan dificiles
de describir en pocas lineas,
y para las que es necesario
un conocimiento mas deta-
llado que el aqui descrito. En
ciertos casos no es necesario
“rehacer” toda la caja simu-
lada cada vez que se desea
probar una modificacién.,

sino que se dispone también
de informacién sobre la “res-
ponsabilidad” de cada parte
(tapa, fondo, aros) en cada
modo del instrumento final, y
por tanto, de una indicacion
fiable de cual es el elemen-
to a alterar para conseguir un
efecto determinado.

Finalmente, es importante
destacar que esta técnica es
general, y puede aplicarse
con éxito al estudio de ins-
trumentos de plectro, como
la bandurria, el ladd, o la

mandolina. Es de esperar que
estas técnicas se vayan in-
corporando en el disefio de
instrumentos, de forma tal y
como hoy en dia se esta in-
corporando con otros instru-
mentos como el violin.

Amaya Ezcurra
Prof. Titular de Universidad
Departamento de Fisica, Uni-

versidad Pdblica de Navarra
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ASAMBLEAS

ASAMBLEA ALCAZAR DE SAN JUAN
I

VIIl Asamblea de la fegip en
Alcdazar de San Juan (Ciudad
Real)

La octava asamblea
general de la Federacion Es-
panola de Guitarra e Instru-
mentos de Plectro (FEGIP) se
desarroll6 en un ambiente de
plena cordialidad e interés.
El hecho de celebrarse en ese
bello rincon de La Mancha,
dio al acto un aura de sabia
locura; y con cabeza de Cer-
vantes y corazon de Quijote
todos los asistentes compar-
timos nuestros deseos, expe-
riencias e ilusiones de este
dia a dia de
plectro y guitarra.

la musica de

Muchas fueron las cuestiones
tratadas, asi que solo se rese-
Aaran algunas de ellas:

El Presidente de La Fegip,
Antonio Cerrajeria, informé
acerca de las dltimas expe-
riencias con acero inoxida-
ble y cuerdas para mandoli-

na montadas en bandurrias.

Dio a conocer el listado que
se esta confeccionando de
Escuelas y Conservatorios en
los que se estudian nuestros
instrumentos asi como otra
lista informativa de titulados
en Espana, a la que algunos
de los asistentes aportaron
nuevos datos. También infor-
mo sobre los resultados de las
recientes oposiciones al cuer-
po de profesores de musica y
artes escénicas en la especia-
lidad de Instrumentos de Pua.
Por ultimo informé acerca de
las solicitudes recibidas para

formar parte de nuestra fede-
racion.

Ademas de esto, destaco la
necesidad de que algun socio
presentara su candidatura
para formar parte de la Junta
Directiva ya que Jests Pavon
dejaba el cargo. La Ginica can-
didata fue Isabel M? Abarzu-
za, de Los Amigos del Arte de

Pamplona, que fue elegida.

Miguel Angel Sanchez nos in-
formo sobre las novedades de
la pagina Web de la Fegip.
Pagina que él construye vy
mantiene dia a dia con au-
téntica artesania procurando
que sea lo mas amena, viva,
completa e instructiva posi-
ble para todos.

Se consulté por parte de al-
guno de los asistentes la po-
sibilidad de incorporar a la
lista de socios de honor a un
nuevo miembro y también la
idea de crear el “Dia Nacio-
nal del Plectro”.
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El profesor Pedro Chamorro,
en calidad de director de la
EGMYO, dio una pequena
charla sobre esta concentracion
europea de jovenes musicos
de mandolina y guitarra 2005,
celebrada en Luxemburgo. En
ella participaron también Juan
Carlos Mufoz y M2 Fe Pavon,
profesores de mandolina en
Luxemburgo, profesores técni-
cos de la EGMYO y miembros
de la comision de expertos de
la FEGIP, que también asistie-
ron a la asamblea.

Gracia Valdeolivas, de la Or-
questa de Plectro de Segorbe,
hizo la propuesta para celebrar
la asamblea 2006 en esta ciu-
dad, lo cual fue de total agrado
por parte de todos.

El resto de actividades progra-
madas en la Asamblea resulta-
ron de gran calidad y tuvieron
un rotundo éxito:

Como la magistral exposicion
del nuevo método de guitarra
de los profesores Miguel Gar-
cia Ferrer y José Ramon Espino-
sa Munoz. Un método basado
en la investigacion pedagogica
y musical, para disfrutar apren-
diendo y aprender disfrutando.

La hermosa conferencia dada
por el periodista y musico Ge-
rardo Menéndez, de Radio
Clasica, sobre su programa de-
dicado a los instrumentos de
pua y guitarra.

El concierto que nos brindaron
el Duo de plectro formado por

M? Carmen Simén y Fernando
Bustamante, alumnos del Con-
servatorio Superior de Murcia,
con el “Dtdo n° 3” de A. S. Di
Pisa, “Duos 6-9-12” de R. Ca-
lace y “Suite Venezolana” de
A. Zambrano.

La exposicion de libros, parti-
turas, accesorios, cuerdas e ins-
trumentos; con la colaboracion
de los constructores Javier Rojo,
Angel Benito, Vicente Carrillo y
Jesus Bellido asi como la parti-
cipacion de ocho editoriales.

Asi pues, esta VIII Asamblea de
la FEGIP fue un auténtico re-
galo para todos los asistentes y
una muestra de cultura, infor-
macion, ilusiones compartidas
y amistad.

Isabel M? Abarzuza
Vocal de la junta directiva FEGIP

e (e
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REsSTITUTO BARRIDO

Resti Barrio Pérez

(Villafranca Montes de
Oca, Burgos) es guia turisti-
co internacional y traductor.
Estudié Filosofia en Alema-
nia y realizé dos cursos de
postgrado en la Universidad
de Comillas. Ha colaborado
durante mas de 20 afos con
la Sociedad Artistica Riojana
y, entre 1989 y 2003, ejer-
ci6 dentro de ella labores
de direccién y gestion como
secretario, asi como del Fes-
tival Internacional de Musica
de Plectro de La Rioja. Entre
1996 y 2002 representd a
Espana y fue fundador y vi-
cepresidente de la European
Guitar and Mandolin Asso-
EGMA, que asocia
a las federaciones naciona-
les de 16 paises europeos.
Ademas, ha sido promotor
y vocal de la Junta Directiva
de la Federacion Espanola de
Guitarra e Instrumentos de
Plectro (FEGIP) que agrupa a
mas de cincuenta orquestas
y formaciones de guitarra y

ciation

bandurria de trece Comuni-
dades Auténomas.

Tengo entendido que usted
no es musico...

No me considero con dotes
de musico en sentido estric-
to, pero tampoco soy tan
ajeno al mundo de la musica
y, sobre todo, de los musi-
COSs, COMO parece que se ru-
morea por ahi. Es cierto que
dejé de practicar hace anos.
Pero también es cierto que el

que tuvo, retuvo y la musica,
como la cultura, es lo que
queda después de haber ol-
vidado lo que un dia tuviste
que aprender por obligacion.
(No es mia la frase ni tampo-
co recuerdo quién la inven-
t6, pero queda muy bien en
nuestro contexto).

éToca algun instrumento?

Durante la etapa de estudios
en Alemania aprendi a tocar
la guitarra (acompanamien-
to) y formé parte durante los
cinco afos de estancia de un
conjunto de mdusica ‘ritmi-
ca’, compuesto por guitarra,
bajo,
voz, trompeta y bateria. En
este conjunto tocaba la guita-
rra eléctrica y los dos dltimos
anos llegué a ser el lider y ba-
teria del grupo. En los prime-
ros ocho anos de mi actividad

teclado electrénico,

profesional me dediqué a la
ensefianza y a labores de ani-
macioén juvenil y de grupos
(actividades de tiempo libre,
campamentos) en Madrid vy
Logroino respectivamente y la
guitarra era uno de mis ins-
trumentos de trabajo. En los
anos de la transicion, ya cola-
boraba con la Sociedad Artis-
tica Riojana como traductor
de aleman, por supuesto, y
por el morro, por idem.

Pero de ahi a coordinar un
festival musical va un largo
trecho...

Cuando yo empecé a cola-
borar con el festival de plec-
tro eran los anos de José Luis
Rouret y de Pedro Santolalla,
los fundadores, y lo hacia sin
ninglin tipo de vinculacion
con la SAR o con el grupo
de la comision organizadora,
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s6lo cuando venia alguna or-
questa alemana. Todo cambié
en 1984, después del 18 Festi-
val, cuando Rouret dejé la pre-
sidencia, pasando a manos de
Roman Calvo, con un equipo
muy debilitado y ‘sin papeles’.
Para reconstruir los contactos
sobre todo del extranjero (Fred
Witt, Wolfgang Bast, Ugo Or-
landi...) la comisién tuvo que
recurrir a mi agenda de bol-
sillo, donde yo me apuntaba
direcciones y teléfonos de las
amistades que iba haciendo
en los festivales. En los cuatro
festivales que hizo el equi-
po con Roman mi presencia
era mas necesaria que nunca
pues el festival casi triplico
dimensiones,
musicos alemanes, holande-
ses, belgas, noruegos, etc. y
el nimero de conciertos se

sus trayendo

dispar6 hasta mas de cuaren-
ta. En esos momentos no so6lo
aparecia y desaparecia sino
que, sin quererlo, empecé a
ser una pieza clave en el en-
granaje del festival durante su
ejecucion. Entonces ya estaba
‘enganchado’ por un cierto
sentido de solidaridad y leal-
tad hacia las personas, hacia
los musicos y hacia la causa.

sCudndo asume propiamen-
te responsabilidad en la se-
cretaria de la SAR y coordi-
nacion del festival?

Fue a partir de 1989 (23 Fes-
tival) cuando se inicia una
nueva etapa con el tandem Ja-
vierVillar, (presidente) Miguel
Calvo (director musical) y yo

mismo como colaborador, en
principio. Fue la experiencia
nefasta de ese festival en lo
econoémico lo que me hizo
entrar de lleno en la gestion.
De ocuparme sélo de las or-
questas y grupos extranjeros
tuve que pasar a hacer todo
lo que no se hacia, desde la
atencion a los socios, la se-
cretaria en general, la planifi-
cacion, el control de ingresos
y gastos, solicitud vy justifica-
cién de subvenciones, en fin,
de casi todo. Y es a partir de
entonces cuando la SAR em-
pieza a recuperarse y cuan-
do llega lo que yo llamaria
la época florida del Festival
de La Rioja. El primer fruto
fue la obtencién del Premio
Caleidoscopio de la CE (2,8
millones de pesetas) en 1995
por el 29 Festival y Il Clases
Master (94-98). Y es en estos
afos cuando la SAR se em-
barca en los proyectos de
fundacién de la EGMA (Ras-
tat 1996) y como consecuen-
cia, en promover y fundar la
FEGIP (1997)

Particip6 en la gestacion de
la Federacion Espafola de
Guitarra e Instrumentos de
Plectro, ;como colaboro en
ello?

Hombre, si participé. De
manera clara, definitiva y
contundente. Es cierto que
las ideas, las decisiones vy
las estrategias se discutian
en equipo, y que el apoyo
y participacién de las fuer-
zas vivas del plectro espa-

nol — empezando por Pedro
Chamorro, Caridad Simoén y
Manuel Munoz y terminado
por el dltimo de los socios
fundadores —
nante, pero los viajes (a Ale-
mania, Suiza, Italia, Madrid),
las reuniones, los informes,
las circulares, borradores de
objetivos y estatutos, invita-
ciones, programas, gestiones,
pegatinas, sobres, libreta de
contactos, los diplomas, cer-
tificados, actas etc., salieron

fue determi-

de mi tiempo ;libre?, de mi
dedicacion... y de mi ordena-
dor. Todavia conservo en un
disquete cantidad de docu-
mentacién de esa época, que
en su dia entregué a la prime-
ra junta, y que forma parte
de la historia de la FEGIP. Si
colaboré de forma tan desin-
teresada en poner en marcha
la FEGIP y le ayudé a dar los
primeros pasos (como miem-
bro de la Junta Directiva de
1997 a 2001) es precisamen-
te porque creia en su papel
de liderazgo (que la SAR no
podia asumir) y en la urgente
necesidad de que fueran los
las orquestas, los
grupos y sus lideres los que
asumieran la representacion
y la defensa de los instrumen-
tos de pua vy la guitarra a nivel
nacional. El paso del tiempo
nos estd cargando de razén
a los que apostamos por esa
idea. En estos nueve anos el
plectro espanol pienso que
ha dado pasos de gigante (en-
senanzas, calidad instrumen-
tal, mejora y ampliacién del
repertorio, composicion etc.)

musicos,
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y todo esto no seria entendi-
ble sin el impulso y la contri-
bucién de la FEGIP.

Puede hacer una valoracion
del Festival de Plectro de La
Rioja? ;Por qué lo dejo?

Si, pero solo hasta que lo dejé.
Voy a intentar ser breve en
esto. Yo dejé (bueno, la Junta
Directiva saliente en noviem-
bre 2002) un festival
bien montado y sélido con

muy

mas de cincuenta conciertos
y un concurso internacional
de composicién en el que se
presentaron 16 nuevas obras
para su estreno. Y también
con un superavit sustancioso
en las cuentas de la SAR. Y
antes de tirar la toalla (marzo
2003), también dejé casi listo
para el ensamblaje final el 37
festival de 2003 y entregué
‘todos los papeles’ (disquetes
incluidos) a la nueva junta.
Digamos eufemisticamente
que lo dejé por motivos per-
sonales. Desde el momento
que empezaron a desmoro-
narse, una tras otra, las piezas
de dominé que mantenian mi
motivacion en pie, no tenia
otra alternativa.

Esta claro que no puede per-
manecer tranquilo. Dejé de
coordinar el Festival de Plec-
tro de La Rioja en el 2003 y
ahora se halla inmerso en el
Encuentro Internacional de
Instrumentos Populares.

Tranquilo he estado tres afios
en un terreno neutral, y tam-

bién echando una mano a
ambos lados de la ‘barrera’ y
observando.

sQué diferencia ambos cer-
tamenes?

Aunque no me gusta estable-
cer comparaciones, prefiero
decir que se parecen en mu-
chos aspectos. El principal es
que en ambos se trata de pro-
mover la musica con los mis-
mos instrumentos, los de puda
y guitarra, pero hay muchos
mas aspectos en comun: los
mismos patrocinadores, el
mismo perfil de publico (des-
tinatarios), los mismos audi-
torios, teatros, iglesias (futuro
preocupante), el mismo es-
pacio geografico de influen-
cia, los mismos métodos de
organizaciéon de conciertos...
Pero esto no es asi por mera
coincidencia,
‘Encuentros de Instrumentos
populares’ son ‘criatura’ del
Festival del Plectro, sus pro-
motores habian sido anterior-
mente colaboradores de la
SAR y tomaron buena nota de
las técnicas y trucos que fun-

sino que los

cionaban y que funcionan.

§Como pueden ‘convivir’ en
esas condiciones dos festiva-
les tan importantes?

En los primeros anos lo pasa-
mos muy mal, unos y otros.
Sobre todo, porque una de
las partes se empend en co-
incidir hasta ‘en las mismas
fechas’. Hoy las cosas son
de otra manera: desde el afo

2001 ‘el Festival de siempre’
se celebra en agosto y el ‘Cer-
tamen de Instrumentos Popu-
lares’, en septiembre.

Experiencia tiene para ofre-
cer pistas a orquestas o for-
maciones que quieran orga-
nizar un festival, aunque sea
a pequenia escala. ;Cuales
deben ser sus prioridades?
éQué deben cuidar mas para
conseguir un certamen de
éxito?

Si algo he aprendido a lo
largo de los anos es una cosa.
No basta con hacer festivales
y conciertos, hay que hacer
las  cosas
bien, los ndmeros tienen que
cuadrar (antes de iniciar un
proyecto).Y luego, aplicar las
reglas del marketing, de la
dinamica de grupos y de las
relaciones humanas a todo lo

medianamente

que envuelve un festival. La
palabra clave es satisfaccion.
En nuestro caso particular
tiene muchas ramificaciones:
los musicos y artistas (debe-
mos procurar que vuelvan a
su casa mas contentos que
vinieron), los patrocinado-
res (politicos), los pueblos, el
publico... todos contentos. Y
para ello, cuidar los detalles
(acogida, despedida, acom-
panhamiento, presentaciones,
cocina, colaboradores y tan-
tos otros...). Y que todos lo
pasen bien, incluida la comi-
sion organizadora.

éQué entendemos por instru-
mentos populares? Esa idea
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de popular, ;puede suponer
un lastre o un beneficio para
el instrumento en cuestion?

Para empezar, yo no he par-
ticipado en la elecci6on del
nombre de la Sociedad ni del
Encuentro con los que cola-
boro desde hace un par de
meses. Pero tampoco voy a
escurrir el bulto y voy a decir
lo que pienso. Hace veinte
anos que estoy inmerso en
esta discusion y he hablado
con musicélogos, con gran-
des intérpretes — del mundo
mundial — y participado en
acaloradas discusiones sobre
el tema. Las conclusién es
que esta discusion dualista
de contraponer lo profesional
a lo amateur, lo popular a lo
clasico - técnico, las obras
originales a los arreglos...
no lleva a ninguna parte. En
Alemania, Italia o Francia lo
tienen muy claro desde hace
décadas. La musica es una de
las artes que menos se deja
‘etiquetar’ ni ‘compartimen-
tar’, y todos los esfuerzos que
vayan en esa direccién seran
vanos. Un viejo maestro mio
decia: ‘lo mejor es enemi-
go de lo bueno’ y, en nues-
tro contexto, lo mejor todos
sabemos en qué direccion
va. Lo malo es si, de paso,
nos olvidamos de lo bueno,
que son las raices, las bases
y el colectivo que sustenta la
‘punta del iceberg’.

Respecto a los instrumentos...

Los instrumentos de pua
(nombre legal de lo que lla-
mamos plectro) son instru-
mentos populares, tradicio-
nales. Sin duda alguna, como
tales estan contemplados en
la LOGSE vy si no lo fueran o
fuesen no estarian, hoy por
hoy, -;0 si? - en los conser-
vatorios. La bandurria (y la
mandolina) tienen un pasado
lejano glorioso junto a otros
instrumentos ‘clasicos’, pero
parece que las nuevas gene-
raciones de musicos sienten
pudor y hasta verglienza de
su pasado mas reciente, (pla-
gado de lamentaciones maes-
tro Grandio) cuando casi solo
se interpretaba el instrumento
en rondallas, tunas y demas
formaciones de poco pelo
y con un repertorio bastan-
te pobre. Me gustaria saber
donde empezaron a tocar y
practicar los grandes intér-
pretes de bandurria que hay
ahora en Espana, los mas de
sesenta profesores titulados
de instrumentos de puda con
la LOGSE vy los viejos maes-
tros Grandio, Tabernero, Mo-
ratalla... Un famoso intérprete
de la bandurria me confesa-
ba, con pena, a finales de los
90: ‘estan desapareciendo las
rondallas, las tunas languide-
cen, los padres no compran
bandurrias a sus hijos, no hay
interés...” Preocupante.

&Y la situacion actual?
Hoy, afortunadamente, Ia

cantera del plectro esta en
otra parte: las escuelas de

musica, los conservatorios y
las orquestas. Eso no quie-
re decir que tengamos que
echar las campanas al vuelo
pero menos, que tengamos
que renegar del pasado o des-
preciar esos repertorios o ex-
presiones musicales que han
producido estos instrumentos
que, dicho sea de paso, tienen
magnifica acogida por parte
del publico vy, sobre todo, en
el extranjero (me consta por
ejemplo, en Alemania, Rusia,
Japon o ltalia).

&Y sus perspectivas de futuro?

El futuro esta en la cantera.
Las bases estan bien senta-
das, hay profesores titulados.
Se estan abriendo, ano tras
afo, nuevas plazas de pua
en escuelas municipales vy
conservatorios, estan apare-
ciendo nuevas orquestas vy
festivales, hay en su seno in-
térpretes cada vez mas cua-
lificados, aparecen
publicaciones, la FEGIP fun-
ciona e informa a todos los
socios y amigos de todo lo
que pasa y se mueve en este
mundo del plectro, hay un

nuevas

concurso de composicion in-
ternacional importante. Todo
esto eran ilusiones hace tan
s6lo una década. ;Qué mas
queremos?

Victor M. Vela
Periodista

www.tudelapulsoypua.com
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KoLbo PASTOR

Koldo Pastor, compositor

“El papel de los instrumen-
tos de puda se ve relegado a
intervenciones solisticas y
ocasionales en algunas obras
sinfonicas”

Director y compositor. Ha
compuesto dos obras para or-
questa de plectro: “Sinfonieta
Concertante” y “Tres Peque-
nas Piezas”. Las dos obras y
otra nueva que se ha com-
prometido a componer, estan
dedicadas a la orquesta Pau-
l[ino Otamendi de Pamplona.
Durante 16 afos dirigio esta
orquesta y después ha diri-
gido la Coral de Camara de
Pamplona y el Orfeén Pam-
plonés. Esporadicamente tra-
baja como compositor para
el Gobierno de Navarra. En
la actualidad ejerce su labor
docente en el Conservatorio
Superior “Pablo Sarasate” de
Pamplona, como profesor de
Orquesta.

éRecuerda la primera pieza
que compuso? ;Como surgio
la idea y como comenzo a
desarrollarla?

Mis  primeros
composicion

a partir de los cursos impar-
tidos
Pablo Sarasate de Pamplona
por dos profesores de la ca-
tegoria de Agustin Gonzalez
Acilu y Ramoén Barce que es-
timularon en mi el interés y

trabajos de
comenzaron

en el Conservatorio

las inquietudes que ya tenia,
habiendo realizado para en-

tonces algln trabajo intuitivo
pero posiblemente de escaso
interés musical. En mis traba-
jos de composicién con ins-
trumentos de pulso y puda re-
sultd decisiva mi experiencia
como director de una orques-
ta de estos instrumentos y por
lo tanto conocer sus caracte-
risticas y posibilidades.

La FEGIP es una federacion
de instrumentos de pulso y
pua. ;Qué diferencia, desde
el punto de vista del compo-
sitor, estos instrumentos de
otros?

Como ocurre con todas las
variedades instrumentales es
preciso conocer a fondo sus
peculiaridades tanto en lo que
respecta a la timbrica como
a su articulaciéon y técnica
de ejecucion. Por otra parte,
una de las motivaciones im-
portantes para un compositor
son las posibilidades de ver
su obra en los programas de
concierto y desgraciadamen-

te no abundan las orquestas
y conjuntos de esta especia-
lidad, excepcion hecha de la
guitarra, al menos en el en-
torno proximo y por lo tanto
tampoco la posibilidad de
experimentar y trabajar con
especialistas en la materia.
Su papel se ve relegado nor-
malmente a
solisticas y ocasionales en
algunas obras sinfénicas. Por
otra parte, la inmensa mayo-

intervenciones

ria de las agrupaciones estan
formadas por personas aficio-
nadas con una, en muchas
ocasiones, notable escasez
de conocimientos musicales
y técnica instrumental. Esto
condiciona en gran manera
el grado de dificultad de las
nuevas obras, asi como su es-
tética y estilo. En cuanto a las
posibilidades expresivas, no
encuentro especiales limita-
ciones poseyendo una buena
técnica instrumental.

Ha compuesto dos obras para
orquesta de plectro (Sinfo-
nieta Concertante y Tres Pe-
quenas Piezas), ;es distinto el
proceso de composicion para
los instrumentos de pua?

Sin duda.
muy particular y los colores
instrumentales que resultan
de su empleo, tanto en piezas
de estética tradicional como

Es una timbrica

en las que utilizan recursos
sonoros peculiares, son muy
diferentes a los habituales en
las orquestas o agrupaciones
instrumentales al uso. A parte
de esto, el proceso composi-

—_—mm



tivo en cuanto a la arquitec-
tura o técnicas compositivas
varias no hay la menor dife-
rencia, y, si bien es verdad
que a menudo la materia
sonora influye decisivamen-
te en la génesis de muchas
partituras, no tiene porqué
condicionar el trabajo cons-
tructivo posterior.

éPor qué hay tan pocas com-
posiciones clasicas o sinfoni-
cas para estos instrumentos?

Probablemente por los moti-
vos citados antes... la escasez
de orquestas, la falta de ins-
trumentistas especializados,
la poca presencia o ausencia
de estos instrumentos en la
mayoria de los centros de en-
senanza musical, el descono-
cimiento de muchos compo-
sitores de dicho instrumental
y sus amplias posibilidades,
asi como la escasez de ma-
terial fonografico y por ello,
su poca presencia en los me-
dios, entre otras razones.

éQué puede aportar la man-
dolina o una bandurria a una
orquesta sinfonica?

Un considerable aumento de
la paleta timbrica, asi como
el contrastante efecto percu-
sivo de las cuerdas pulsadas
o batidas en relacién a los
instrumentos tradicionales de
cuerda o viento.

La tradicion y el contexto
suele emplear calificativos

para determinados instru-
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mentos como el cello o el
oboe, atribuyéndoles un sen-
tido de “tristeza”. ;Habria
adjetivos para la bandurria,
el laud o la guitarra?

La verdad es que no creo en
calificativos de tal naturale-
za, pues la produccién musi-
cal y en especial la realizada
desde principios del siglo XX
ha echado por tierra muchos
viejos postulados y conven-
cionalismos en esta materia.
No hay mas que analizar a
autores como Stravinky, Bar-
tok, Berg, Webern y otros
mas actuales para constatar
el enorme cambio de carac-
ter y color de muchos instru-
mentos, tanto por las formas
de articulacién como por los
hallazgos de recursos timbri-
cos no convencionales y tesi-
turas extremas o mezclas que
han producido resultados in-
novadores y sorprendentes.
De todas maneras, en el caso
de los instrumentos de pulso
y pua, el acerbo colectivo los
identifica con la musica po-
pular o folclérica y su utili-
zacion se identifica frecuen-
temente con ciertas Aareas
o expresiones culturales de
algunas regiones de nuestra
rica y variada geografia.

sConoce usted la labor de
las orquestas de pulso y pta
en Espana? ;Como valora su
evolucion y su trabajo?

Actualmente lo conozco
poco, ya que estoy desligado
de sus actividades. Mi cono-

cimiento se limita casi exclu-
sivamente a la que existe en
mi ciudad, que es la orques-
ta Paulino Otamendi y de la
que me queda, entre otras
muchas cosas, la gran satis-
faccion y el modesto orgullo
de haber sido su fundador.
Las que conoci en aquella
época me dejaron una estu-
penda impresién. Creo que
su labor es, ademas de enco-
miable, fundamental para la
pervivencia y desarrollo de
este rico legado instrumen-
tal. Pondria la Gnica objecién
de su escaso, poco actual y
repetitivo repertorio, lo cual
resta interés a sus programas
de conciertos. Ello ocasiona
con demasiada frecuencia
la dnica asistencia a dichos
conciertos de un publico fiel,
o por razones de tradicion
o por cuestiones mas rela-
cionadas con la proximidad
afectiva. Por todo lo anterior,
considero apremiante la ne-
cesidad de motivar e incenti-
var a los autores, desde estas
orquestas o desde institucio-
nes u organismos concien-
ciados o interesados en esta
problematica, con el fin de
enriquecer el bastante escaso
patrimonio de partituras que
actualmente existe, amplian-
do de este modo la oferta de
programas interesantes y mo-
tivando a los aficionados vy
profesionales.

Victor M. Vela
Periodista

www.tudelapulsoypua.com
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LA BANDURRIA EN LA EDAD MEDIA
I

La bandurria en Ila edad
media

La palabra Bandurria,
tiene un bagaje cultural que
arranca muchos siglos antes
de la Edad Media, como ya
se sabe. Su raiz linglistica
viene del pan-tur (pequeno
arco) antigua Sumeria, hace
4000 anos. Este tipo organo-
l6gico que se encuentra en
Grecia y en Roma (pandoura
o pandura) sigue mantenien-
do la raiz de donde procede
la palabra bandurria. En latin
medieval podemos encontrar
las variantes mandurium 'y
pandurium.

Edad Media se denomina
a los diez siglos de historia
que comienzan con el sa-
queo de Roma por Alarico
(ano 410), es decir, desde el
hundimiento del Imperio Ro-
mano hasta el descubrimien-
to de América (ano 1492) y
el invento de la imprenta,
elemento fundamental para
la difusion de la cultura que
en este largo periodo estaba
controlada e influenciada
en todos los aspectos por la
Iglesia Catodlica.

Es la Iglesia Catélica la prin-
cipal promotora de la unidad
europea, idea que revive con
mas fuerza a finales del siglo
VIl tras las invasiones ger-
manicas
en una Europa que mantiene
como tipo de vida la agricul-
tura fundamentalmente.

con Carlomagno,

En la musica, el canto grego-
riano (en lengua latina) parti-
cipa en la idea de unidad de
una forma tajante hasta los
comienzos de la musica po-
pular no litargica, que tiene
como transmisores a los Ju-
glares, Menéndez Pidal dio la
siguiente definicion: “(aquel
que) tanendo un instrumento
cantaba los versos del trova-
dor o el que con su mdsica
acompanaba a éste en el
canto”, pero en los ambientes
musicales franceses del siglo
X1l se comenzé a prescindir
de la palabra juglar para refe-
rirse al musico que estaba al
servicio de un noble y pasé a
[lamarsele “menestrel”, dege-
nerando el de juglar a musi-
cos mas “chocarreros” segin
Pidal.
socialmente mas sofisticados
y refinados que los Juglares.
Componian su propia musi-
ca, completamente diferente
a los canones eclesiasticos
gregorianos y lo mas impor-
tante: en lengua vulgar, desde
mediados del siglo XIII.

Los Trovadores eran

En nuestra peninsula ibérica
durante la Edad Media convi-
vieron tres culturas diferentes
(judios, cristianos y musul-
manes), en reinos cristianos
e islamicos respectivamente.
Estas situaciones obligaban a
que existiera una variedad y
riqueza cultural muy grande
y con el tiempo se convertiria
en el “crisol” de nuestra cul-
tura, a pesar de las distintas
evidencias y diferencias que
acontecieron en esta época.

Esto se puede constatar en la
variedad escultérica y orna-
mental existente durante este
periodo histérico que culmina
sobre todo en el del arte ro-
manico (desde el siglo XI) y el
arte goético (desde finales del
siglo XlI), fundamentales para
el estudio y conocimiento de
nuestro instrumento.

Segin la pagina de recursos
educativos del Ministerio de
Educacién y Ciencia (http://
www.chice.mecd.es), la ban-
del

“pantur”, instrumento sume-

durria deriva término
rio del que proviene. La de-
fine como un ladd corto con
caja en forma de pera, trastes
y clavijero en forma de hoz.

Ladefinicién de “Ladd corto”,
nos hace dudar. Debemos
preferiblemente

(segln las catalogaciones de

entender

Cantiga 150

instrumentos de Curt Sach)
como “tipo laud corto”, esto
es, cualquier cord6fono con
caja de resonancia, tapa ar-
moénica, mastil y cabeza, ya
que la bandurria no es pro-



piamente un ladd, como tam-
poco lo es la guitarra.

La misma pagina habla de
dos representaciones de ban-
durria: Una en el porche de

Capitel del porche de Jaca

Jaca, del siglo XII, y otra en
una miniatura de las Canti-
gas, en la nimero 150.

Es desde la segunda mitad
del siglo XIlI, durante el rei-
nado de Alfonso X, el Rey
Sabio, donde recabamos mas
informacion y donde se nos
permite estudiar y observar
mas el punto de partida de la
evolucién instrumental hasta
nuestros dias. Sus miniaturas
en las Cantigas, Libro de Aje-
drez, etc. nos reproducen de
manera muy particular, rica
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y exoética, la variedad de ins-
trumentos e instrumentistas y
donde encontramos imagenes
de la bandurria medieval.

Las Cantigas de Santa Maria
se conservan en cuatro codi-
ces: dos en la biblioteca del
monasterio de el Escorial (ms
JB2 y ms T11), uno en la Bi-
blioteca Nacional de Madrid
(que antes estaba en la Biblio-
teca del Cabildo de Toledo,
ms.To). y un cuarto en la bi-
blioteca de Florencia (ms F).

Los cuatro manuscritos con-
tienen una bellisima colec-

donde
ilustrados mas de

cion de miniaturas
aparecen
35 instrumentos musicales,
tocados por moros, judios y
cristianos. El Cédice Escuria-
lense JB2 es el mas completo
de los cuatro, ya que cons-
ta de 417 cantigas. También
tiene musica y se le conside-
ra el cédice “princeps” de la
religiosidad lirica del S. XIII.
Fue elaborado hacia 1279.

El otro cédice perteneciente
también a la Biblioteca de El
Escorial es el mas antiguo de
todos. Tiene musica y parece

ser el primer volumen de otro
que ya no existe, puesto que
s6lo contiene 195 cantigas.
Lo verdaderamente notorio de
este codice son las 212 [ami-
nas en oro y colores que pre-
senta y las 1.257 miniaturas
que describen con profusion
de detalles la vida espanola
del S. Xlll. Ademas, en este
codice aparecen prosificadas
en castellano 24 cantigas.

Hay que decir, que todos los
estudios que se han realizado
sobre estas miniaturas, en ge-
neral, han ignorado el nom-
bre de nuestro instrumento,
o mejor dicho el verdadero
nombre: bandurria.
gran estudioso y musicélogo
de la Edad Media Juan José
Rey quien en distintos arti-
culos y especialmente en su
libro
pua en Espana” (Bandurria,
Citola y “Latdes espanoles”,
Ed. Alianza Musica, Madrid
1993) nos revela con cautela,
que ciertas miniaturas alfon-
sies pudieran ser bandurrias y
defiende e incluso reivindica

Es el

“Los instrumentos de

el nombre de bandurria para
nuestro instrumento.

Si consultamos los escritos es-
panoles mas modernos sobre
esta cuestion (Sopena-Galle-
go, Lamana, Fernandez de la
Cuesta, Alvarez), vemos que
siguen una opinion distinta.
Nunca se refieren directa-
mente a la “bandurria”, sino
“mandora”, término éste
no documentado en castella-

no ni en catalan.

ala
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...Tenemos en consecuencia
un doble fenomeno de ana-
“anatopismo”
poco justificados, porque a
un instrumento del siglo XlII
en Espana se le atribuye un
nombre italiano del siglo XVII,
existiendo un término castella-
no coetaneo adecuado.

cronismo y

No existe ninguna iconogra-
fila o imagen escultérica me-
dieval sobre instrumentos de
cuerda que nos indique con
escritura su nombre. Todo lo
demas son especulaciones y
en este sentido las imagenes
de posibles bandurrias han
sido las perjudicadas
porque son muy escasos, por

mas

no decir nulos los estudios de
musicologia que respeten esta
palabra y la relacionen con
este instrumento, con excep-
cion de]. ). Rey en “Los instru-
mentos de pua en Espana.”
Principales fuentes escri-
tas por este estudioso en su
libro ya citado y referidas a
la bandurria:

- Juan Ruiz, el arcipreste de
Hita, en la recepcién de Don
Amor: “la neciacha bandurria
alli pone su son” (otros leen
reciancha) y en los instru-
mentos que no convienen
los cantares de arabigo (co-
mentaré mas adelante)

- El Arcipreste de Talavera
habla de “banborras”.

- Feman Ruiz de Sevilla la
menciona de nuevo antes del
1500.

- Un documento de 1602, el
“Inventario de bienes y alha-
jas” de Felipe Il, nos aclara
algunas caracteristicas que,
aunque de época mas tardia
que la estudiada aqui, no
estan muy lejanas de los mo-
delos mas primitivos: “Una
bandurria de cuatro ordenes,
la tapa de enebro y barriga
de concha natural de tortuga.
Otra bandurrilla de cuatro or-
denes, de boj, con un rostro de
mujer por remate”.

Se deduce de estos datos que
en Castilla se llamaba “ban-
durria” a un instrumento de
ovalado,
abombado y clavijero en hoz
con una cabeza tallada en el
extremo, caja de resonancia
de caparazén de tortuga. El
numero de 6rdenes no sobre-
pasaria los tres durante los
siglos medievales. El dimi-
nutivo puede indicar que el
tamafo normal solia ser mas

contorno fondo

Cantiga 20. Viola y bandurria

grande, aunque los hubiera
de varias dimensiones, o que
de por si todas las bandurrias
eran pequenas. Y un ultimo
dato fundamental es que se
tania con plectro. Una des-
cripcion tal se corresponde
bastante bien con los instru-
mentos representados en las
cantigas nums. 20 y 150.

Podemos encontrar en el libro
“Arte y Musica en el Museo
del Prado” de A. Benito, T.
Fernandez y M. Pascual. Edi-
tado por Fundacioén Argentaria
de la coleccién Debates sobre
arte, los siguientes cuadros:

Ramon Destorrents, Baile de Salo-
mé ante Herodes. Bandurria, Laid y

Danza. (Entre 1351-1362)

Nicolas Francés. Retablo de la Vida de
la Virgen y san Francisco.Tabla central.

Bandurria, Arpa romanica, Rabel, Or-

gano portatil, Laid, Canto y notacion

musical. (Entre 1434-1468).



Pedro Berruguete, Aparicion de la Virgen.
(Detall Bandurria, Trompetas rectas, Viola
de arco, Pandereta y conjunto de flauta de
una sola mano y tamboril. (1450-1504)

(detalle)

Rosario Alvarez, otra de las
eminentes del
tema en Symposium Alfonso
X el Sabio. Los instrumentos
en los codices Alfonsinos (So-
ciedad Espanola de Musico-
logia). Madrid 1987) dice:

estudiosas

“El tipo de latud corto con cla-
vijero en forma de hoz rema-
tado en pequena talla, carac-
teristico del ambito arabe del
Cercano Oriente, solo apare-
ce en la cantiga 90 del codi-
ce E1 (lam. Il 10). Presenta
tres cuerdas punteadas con
un plectro, que se sujetan al
final de la caja, después de
pasar por un pequeno puen-
te. Posee dos oidos semicir-
culares cercanos al puente
y cuatro puntitos en el adel-
gazamiento de la caja hacia
el mango, lo que presupone
que la tabla de armonia era
de madera. Este ladd corto
fue introducido desde los pri-
meros siglos de la conquista,

HISTORIA DE LA BANDURRIA
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pero es a partir del siglo XllI
cuando comienza a extender-
se su uso, al igual que ocurrio
con el laud de cordal frontal.
En el siglo XIV se le denomi-
nard indistintamente guitarra
y manduria o vanduria, tér-
mino este ultimo que recoge
el Arcipreste de Hita y que
habria de perdurar varios si-
glos. En la Baja Edad Media
es bastante frecuente la in-
clusion de bellas mandoras,
con rosetones calados en sus
tapas y artisticas tallas en sus
clavijeros, en las pinturas de
temas musicales”.

Este comentario nos produce
muchas dudas, porque pre-
cisamente el Arcipreste de
Hita Don Juan Ruiz en Libro
de Buen amor, 1330 ¢ 1343.
Ed. Alberto Blecua. coleccion
“Letras Hispanicas” Madrid:
Catedra, 1992. Paginas 305-
308, nos dice:

“En cuales instrumentos non
convienen los cantares de
aravigo”.

Albogues e mandurria, cara-
(instru-
mentos pastoriles) 1 5 1 7
se pagan de arabigo
quanto d’ellos BoloAa, (No
les gusta el cantar arabigo al
igual que a Bolonia).

millo e canpona

non

Primera cuestiéon: volvemos
a la misma duda de la pagi-
na Web del Ministerio ;es un
tipo ladd o es un ladd? Se-
gunda: Juan Ruiz claramen-

te nos informa de que es un

instrumento que no pertene-
ce al ambito arabe, es decir
no conviene y ademas no les
gusta el cantar arabigo. ;Por
qué Rosario Alvarez relaciona
a la Bandurria con el “ambito
arabe” e incluso lo conside-
ra como ladd corto que fue
“introducido en los primeros
anos de la conquista”? Y Ter-
cera: mas dudas todavia “En
la baja Edad Media es bastan-
te frecuente la inclusion de
bellas mandoras”. Segin ].J
Rey, el término Mandora es
un término del siglo XVIl'y no
del siglo XII, XIII 6 XIV.

He aqui el problema: Palabras
e imagenes. Como sigamos la
pista a la palabra Bandurria,
iremos dando saltos y tumbos
por toda la historia hasta fina-
les del siglo XIX, todo porque
en general este instrumen-
to esta mal catalogado (con
falso nombre). Dice J. ]J. Rey
al respecto:

“No creo que exista contra-
diccion en ello. Se olvida con
frecuencia el influjo de facto-
res locales o de modas pasaje-
ras que harian posible el que
en una determinada época y
lugar se llamase de un modo
instrumento, mientras
en otros la

a un
denominacion
cambiaba. En el folklore esta
comprobada
la divergencia entre nombres
y objetos en dependencia del
entorno geografico: “gaita”
designa en Galicia a un ins-

sobradamente

trumento de viento con fue-
lle; en algunas zonas de Cas-
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tilla se llama asi a la dulzaina,
instrumento de cafa doble
del tipo oboe; en otras zonas
“gaita” equivale a flauta de
tres agujeros; sin embargo, en
la sierra de Madrid es un ins-
trumento de lengleta simple
del tipo clarinete emparenta-
do con la alboka vasca y, final-
mente, la “gaita zamorana”
es la zinfonia o zanfona. No
seria, por eso, extrano que lo
que en el reino de Aragon se
conocia como “guitarra’, se
llamase “bandurria” en otras
zonas de la peninsula, sobre
todo en aquellas en las que
la “guitarra-vihuela” fue ad-
quiriendo importancia social
creciente”.

Existe en Asturias un instru-
mento de origen medieval si-
milar al Rabel que denominan
Bandurria y a sus tahedores
bandurristas. Garcia
de la Cuesta tiene trabajos de
investigacion sobre esta curio-
sidad (http://www.almargen.
com.ar/sitio/seccion/cultura/
bandurria). Juan Bermudo en
1555 relacionaba la similitud

Daniel

de la bandurria con el Rabel
en su forma.

Durante los siglos XIV, XV y
XVI, Italia,
Alemania y Reino de Aragon
un instrumento que es idénti-
co en sus caracteristicas a la
bandurria medieval y que lo
denominan guitarra, ghiterra
o ghiterna y que no tiene nada
que ver con la guitarra actual

encontramos en

en su forma ni en la manera
de tanerlo.

Marga Wilden-Hisgen (Ca-
tedratica de Mandolina en
Colonia.Alemania) en su
estupendo trabajo Die Ba-
rockmandoline. Grenzland-
Verlag Theo Hiisgen 1989.
Hace la siguiente identifica-
cion de nombres sobre este
instrumento:

Siglo XIII

- Guitarre morisca
Siglo XIv

Este de Europa

- Guitarre morisca

- Guitarre moresche

- Morache

- Enmorache

- Guitarra sarracénica
Centro y Sur de Europa
- Quintaria

Siglo XV

- Quinterne

- Quinterner

- Ghiterra
Siglo XVI

- Guiterna

- Quintern(e)
- Lutina

Siglo XviII

- Mandora

- Mandola

- Mandirchen
- Mandurinchen
- Banduirchen

Siguiendo la pista de nuestro
instrumento con estas deno-
minaciones, encontramos
el testimonio de J. Tinctoris
(1476) que residia en Napo-
les, por aquel entonces esta
ciudad pertenecia a la Coro-
na de Aragoén. Nos describe
una “ghiterra” o “ghiterna”
en “Terminorum musicae diff-
nitorium” que era tanida por
los musicos catalanes que vi-
vian en lItalia o que pasaban
por alli. Instrumento similar
al ladd por su forma abomba-
da, la disposicién de las cuer-



das y el modo de tanido, pero
mucho mas pequefio que él.

Sobre la mudsica y los minis-
triles al servicio de la Coro-
na de Aragon existe un ma-
ravilloso trabajo de M? del
Carmen Gobmez
“La Musica en la Casa Real
Catalano-Aragonesa  duran-
te los anos 1336-1432". Es-
tudio muy documentado vy
donde enumera los ministri-

Muntané

les al servicio de la corona.
Siempre se refiere a laudis-
tas y guitarristas y engloba
a estos en instrumentos pe-

quenos, sumamente requeri-
dos e intercambiados por las
distintas cortes de la época y
en concreto por la Catalano-
Aragonesa. Pudiera ser casi
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con seguridad nuestro instru-
mento, pero lastima que no
nos lo aclare. No obstante,
recopilamos de su libro la si-
guiente relacion comparada:

“Fragmentos versificados con
citas de instrumentos musicales
se encuentran, por ejemplo, en
“La prise d Alexandrie de Gui-
llaume de Machaut (ca.1370)
y en “le temps pastour” del
mismo autor; los incluye tam-
bién el “Libro del buen amor”
del Arcipreste de Hita (primer
tercio del siglo XIV) o el poema
de Fernan Ruiz de Sevilla, “Una
coronacion de nuestra sefora”
(finales del siglo XIV, principios
del XV). A falta de un texto de
autor aragonés que presente
las mismas caracteristicas, nos

parece oportuno
aqui la relacion de instrumen-

comparar

tos que sefnalan los autores
mas arriba citados con la que
se obtiene de los documentos
de la casa real catalano-arago-
nesa: Machaut es el maximo
representante del Ars Nova en
el reino de Francia, filtro por
donde paso casi toda la mdsica
y musicos que se oyeron en la
corte de Aragon a lo largo del
siglo XIV 'y principios del XV; el
texto del Arcipreste es el Unico
testimonio directo y completo
de los instrumentos conocidos
en la peninsula Ibérica en la
primera mitad del siglo XIV, y
el de Fernan Ruiz el tnico co-
etaneo de los documentos que
proporcionan la base historica
de este trabajo”.
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El término guitarra morisca
también es habitual en nues-
tro cordéfono para diferen-
ciarse de la guitarra latina. No
obstante J.J. Rey, nos apunta:

“Lo que resulta sorprendente,
mas que esta distincion entre
“latina” y “morisca”, es que
en el vocabulario de la Baja
Edad Media se emplee la voz
“guitarra” en un sentido apa-
rentemente tnico”.

Hallamos en el New Grove,s
Dictionary un articulo de
Harwood, | de 1980, que
muchos cla-
sificados hasta ahora como
“mandores” eran conocidos
en la Edad Media inglesa con
el nombre de “gittern”. Esto
corrobora la apreciacién an-
terior de J. J. Rey.

instrumentos

“Estos instrumentos han sido
denominados por las
toridades  contemporaneas
como mandoras, pero se ha
demostrado que en tiempos
medievales se denominaban
“gitterns” (relacionado con
el antiguo francés guiterne,

au-

citter, etc)”.

Solo falta encontrar conexio-
nes entre las anacrdénicas
“mandores” (del siglo XVII)
con algiin nombre documen-
tado de la Edad Media como
“Bandurria” o “gittern”.

Pierre Trichet en su Traité des
Instruments de Musique (vers
1640) nos aclara sobre el ori-
gen de la mandorre francesa

Angeles miisicos en Rosslyn Chapel 1464 (Escocia)

y de otras instrucciones escri-
tas por Adrian le Roi en 1585;
dice que el origen de la man-
dore esta relacionado con los
pastores y villanos del pais
Navarro y Vizcaya.

Adrian le Roi en linstruction
qu’il fit imprimer pour la man-
dore I’an 1585 dict que les vi-
llageois et bergers du pais de
Navarre et Biscaye s’en sont
servis en son origine, ...

Esta informacion es vital para
trazar una trayectoria correc-
ta e importante hacia Euro-
pa, jpodria ser a través del
Camino de Santiago con los
pastores y villanos vascos y
navarros? Esta hipotesis tiene
mucha légica y es muy razo-
nable ya que las peregrinacio-
nes a Santiago han aportado
una inmensa influencia cul-
tural de idas y vueltas entre la
peninsula ibéricay el resto de
Europa, principalmente entre
los reinos medievales del sur



de Francia y Navarra por ser
geograficamente fronterizos.

Para apuntalar mas esta teo-
ria, hace unos anos encon-
tré otra informacién que no
es descabellada teniendo en
cuenta la documentacion
que ya disponia de Adrian le
Roi. En un método de ban-
durria publicado en Santiago
de Chile en 1895 y que tiene
por autor a Joaquin Zamacois
(Padre del famoso tratadista
espanol también Illamado Joa-
quin Zamacois: Teorias de la
Mdsica, Tratados de armonia,
etc.), nos da noticia sobre el
origen de la palabra bandu-
rria, y dice:

“Antiguamente tuvo este
instrumento el nombre de

Mandurria.

Actualmente se usa también
este nombre en boca de mu-
chas gentes del pueblo, lo
cual unido a la consideracion
del escasisimo numero de pa-
labras castellanas que tienen
igual terminacion, induce a
sospechar si la etimologia
vendra mas bien del griego,
como afirman todos los filo-
logos, del vascuence, pues
en esta antigua lengua la
voz urria, equivale a escaso
o parco, calificaciones que
convienen a la dimension y
escasos recursos de este ins-
trumento mdusico, que en lo
antiguo era el mas pequeno
de los de su clase y solo tenia
dos o tres cuerdas.

HISTORIA DE LA BANDURRIA
L ——————————————————

La bandurria es instrumento
de la mas remota antigliedad,
y en casi todas las naciones
se la encuentra con varias for-
mas y nombres, aunque siem-
pre es el mismo instrumento
en su esencia”

Método Completo de Bandu-
rria. Joaquin Zamacois. San-
tiago de Chile 1895. (Pag.54)

La voz “urria” en vascuence,

equivale a escaso o parco.
Aqui podria estar el problema
malsonante para los castella-
nos parlantes. Importante es
en este momento recordar lo
que dice J. J. Rey:

“Dicho por directo: la despre-
ciada, la populachera bandu-
rria, denostada por los que
saben de mdusica, desechada
por ciertos poetas desde Lope
a Alberti por ser palabra gro-
sera y malsonante, vergon-
zosamente ocultada a veces
incluso por los que la tanen,
resulta tener —en cuanto al

nombre- un abolengo mucho
mas rancio que el ladd. Mas
aun: seguramente es el ins-
trumento de cuerda occiden-
tal con una raiz lingiiistica
mas antigua. Si el ladd puede
presentar un “curriculum” de
1000 anos, la bandurria lo
tiene de 4000. Ello no signi-
fica, al menos en un sentido
exacto, que la bandurria se
tocase en Sumeria, pero tam-
poco puede afirmarse en el
mismo sentido que lo fuese
el ladd. Reivindiquemos, por
tanto, el venerable nombre
de “bandurria” frente a los
que no quieren ver en él sino
un término malsonante”.

Por si estuviera poco docu-
mentada la palabra bandurria
en la Edad Media, encontra-
mos mas pruebas en Osuna
1555 con Juan Bermudo en su
famoso tratado, que tendre-
mos que estudiar exhaustiva-
mente mas adelante, donde
nos habla en el capitulo 68.
de La bandurria comdn. Ti-
tulo muy sugerente para de-
cirnos que era instrumento
muy tafido antes de 1555, es
decir, La Edad Media.

Conclusion:

Durante este periodo his-
térico existi6 un cordofono
al que se le denominaba de
maneras (depen-
diendo del lugar, reino, pais,
region e idioma, etc.), princi-
palmente con el nombre de
Bandurria, aunque también
Guiterne y Guitarra morisca

distintas



HISTORIA DE LA BANDURRIA
L

(esta dltima, por las hipotéti-
cas influencias arabes recibi-
das en la peninsula Ibérica).

Que los musicologos en ge-
neral no han sabido o no han
querido denominarlo con su
nombre mas usual, por llevar
muy severamente la teoria
de Curt Sach, confundiendo
o no sabiendo diferenciar lo

que es un ladd (corto o largo)

con los instrumentos tipo
ladd (cualquier corddéfono

con mastil, caja de resonan-
cia, cabeza y clavijas).

Este error ha provocado la
indebida del ter-
mino Mandora que es pos-

utilizacion

terior a la época medieval,
aunque si podria ser la evo-
lucién de la palabra mandu-
rria — mandorre — mandore
— mandora - mandola desde
los siglos medievales hasta
el siglo XVII, recorriendo la
peninsula ibérica desde que
se denominaba pandura, en
latin medieval
pandurium  por Navarra y
Pais Vasco donde se le inclu-
ye la voz urria (por ser instru-

mandurium-

mento pequeno y escaso), es
decir, mandurria; llegando a
Francia con la denominacién
y mas
tarde mandora hasta el norte
de Italia como mandola.

mandorre-mandore

De estos errores de identifi-
cacion se han beneficiado
otros instrumentos paralelos
en la historia, aprovechan-
dose de imagenes que no les
correspondia e ignorando a

Cantigas 10 y 90

un instrumento con un nom-
bre muy peculiary documen-
tado desde la Edad Media.
Testigo durante su evolucion
de la cultura peninsular ibé-
rica, mediterrdnea, europea
y a partir de 1492, ameri-
cana y también filipina: LA
BANDURRIA.

Pedro chamorro
Alcazar de San Juan 17-02-2006
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UNA VIDA DEDICADA A LA GUITARRA
I

Eythor Thorlaksson, una vida
dedicada a la guitarra

Llegué a Espana por
primera vez en el ano 1.953,
permaneciendo en el
durante 6 meses.

pais

Tuve la suerte de empezar un
curso de guitarra, en Madrid,
con Daniel Fortea, teniendo
asimismo el honor de ser invi-
tado por él a vivir en su casa,
hasta que enfermé. Por des-
gracia para todos nosotros una
trombosis le llevé a la muerte.
Al poco reanudé mis estudios
con Quintin Esquembre.

Asi emprendi mi andar serio
y real con la guitarra. En pri-
mer lugar con Fortea quien
me mostré el camino hacia
Tarrega y seguidamente con
Esquembre quien supo lle-
varme a Aguado. Estos fueron
mis dos grandes descubri-
mientos y la sélida base que
me ayudaria posteriormente
para la ensefanza de la gui-
tarra clasica.

Con 14 ahos me aficioné a
tocar el acordedn, llegando
a hacerlo incluso en fiestas y
bodas de mi pueblo. Me in-
teresé posteriormente por el
contrabajo y la guitarra, to-
mando durante varios anos
clases de contrabajo en la
Escuela Oficial
de Islandia y segui con estos
estudios en Manchester (In-
glaterra) hasta 1.950. Pero la
guitarra estuvo siempre en mi
pensamiento. Mi gran proble-

de Mdasica

ma era no poder estudiarla en
Islandia por no haber ningln
profesor en mi pais, ni tam-
poco en el Royal Manchester
College of Music ya que la si-
tuacion era la misma.

En Manchester pude final-
mente meterme en el mun-
dillo de la musica profesio-
nal, con la suerte de tocar
una vez al mes con algunos
de ellos y conociendo a gui-
tarristas de la talla de John
Duarte 6 Terry Usher, quien
estuvo ensefiando en el Royal
Manchester College of Music
anos después de mi paso por
el mismo.

Seguidamente volvi a Islan-
dia empezando a tocar en
diferentes orquestas y conti-

nuando mis estudios musi-
cales y de contrapunto con
el magnifico profesor aleman
Dr. Urbancic. En ese tiempo
empecé a viajar trabajando
con varias orquestas en Ale-
mania y Marruecos y tocan-
do en Islandia hasta finales
de 1.957 puesto que a princi-
pios de 1.958 me desplacé a
Barcelona.

En la Ciudad Condal tuve la
oportunidad de contactar y
estudiar con Graciano Tarra-
g6 por mediacién del perio-
dista y escritor leridano Joan
Riera, quien en esa época
estaba escribiendo un libro
sobre Emilio Pujol. Tarrago
era por aquellos entonces ca-
tedratico del Conservatorio
del Liceo, pero yo me despla-
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zaba a su casa de la calle Ma-
nigua con Paseo de Maragall
para tomar mis clases.

Mi estancia en Barcelona se
prolongé hasta el otoho de
1.959, tocando mucho vy es-
pecialmente con José Matas
y Julio Murillo en Embassy
Club de la calle Casanovas y
durante el verano en el Club
Garbi del Hostal de la Gavina
de S’Agaré. Alli conoci a mag-
nificos musicos entre ellos a
quien fue mi gran amigo Juan
José Bellés. Bellés fue suma-
mente generoso conmigo al
invitarme a vivir con su fa-
milia, cosa que acepté gus-
tosamente. Su esposa se lla-
maba Juanita Anaya y tenian
tres hijos, todos casi ninos. El
mayor era Juan José, seguido
por M? Teresa y Miquel. Yo
naturalmente era mayor que
ellos, cosa que no nos impi-
di6 jugar mucho juntos o dar
largos paseos por la ciudad.

De nuevo en el otoho de
1.959 volvi a Islandia tocan-
do nuevamente en orquestas
de moda. Al
ano viajé a Barcelona para

cabo de un

continuar mis estudios con
Tarragé, trabajando otra vez
en Embassy Club con los mis-
mos companeros que antes.
Ese verano fui a Mallorca to-
cando en Puerto Pollensa vy
varios sitios mas tales como
Paguera, Palma Nova, Sollery
en 1.966 en el Titos de Palma
con Pedro Sanchez. Volvi ese
Islandia viajan-
do de vez en cuando a Bar-

invierno a

celona y aprovechando ese
tiempo para seguir tomando
clases con ese gran musico
que fue Tarragd. Tarrago to-
caba la viola en la Orquesta
Sinfénica de Barcelona y es-
cribié muchos estudios para
guitarra que yo pude empe-
zar a repasar con él, acaban-
do de perfeccionarlos yo solo
posteriormente en Islandia.
Asimismo tuve la suerte de
asistir con él a muchas de
sus conferencias, asi como
a sus conciertos con su hija
Renata. Renata fue una gran
guitarrista, grabo varios dis-
cos, viajéb como concertista
solista a EE.UU. de América
y a Japon, hasta que dejé la
guitarra para casarse.

Fue en otofno de 1966 cuan-
do volvi a mi pais para em-
pezar a ensenar. Al principio
no fue demasiado, pero pron-
to me encontré dando clases
en cinco escuelas de musica.
También tuve una gran pro-
yeccion como solista tocan-
do en diferentes locales y en
la mejor sala de Reykjavik
[lamada  Sjalfstaedishdsinu
en Austurvoll. El mayor pro-
blema para la ensefanza en
ese tiempo fue que no tenia-
mos ningun libro de guitarra,
aparte de alguno que llega-
ba de Rusia y que podiamos
comprar de vez en cuando,
pero que al no haber fotoco-
piadoras no podiamos copiar
para nuestros alumnos para
que estudiasen. Yo de vez en
cuando prestaba algunas de
mis partituras, pero desgra-

ciadamente y muy a menu-
do las perdia ya que no me
eran devueltas. A partir de
ahi, lo que empecé a hacer
fue comprar libros de Agua-
do y Sor cada vez que iba a
Barcelona, para mis alum-
nos. Pronto hubieron varias
grandes escuelas de musica
en Islandia y yo empecé a
ensenar en dos de ellas, en
la de mi pueblo Toénlistarsko-
la Hafnarfjardar y en la Tén-
menntaskoéla Reykjavikur. Por
fin las fotocopiadoras habian
llegado y pudimos utilizarlas
para el bien de todos los chi-
cos. Al poco tiempo pude ha-
cerme con una computadora
y me apliqué en aprender di-
ferentes programas de musi-
ca para poder escribir y hacer
arreglos en las partituras para
la ensehanza, las mismas que
hoy todo el mundo puede
consultar y utilizar en mi pa-
gina web.

Empecé con el programa Pro-
fesional Composer, y al poco
con el HB Music Engraver. A
estos les siguieron el Encore,
el Finale, el Mosaic y otros
pero ninguno me sirvié tanto
como el HB Music Engraver,
que actualmente ya no se en-
cuentra en el mercado y con
el gran problema de no poder-
lo utilizar tampoco en las mas
modernas computadoras.

Me casé vy
que se llama Sveinn Eythors-
son quien estudio guitarra en
el Conservatorio Isaac Albé-
niz de Girona donde se gra-

tuvimos un hijo
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dud y obtuvo el titulo de pro-
fesor de guitarra, empezando
a su vez la ensenanza de este
instrumento en Islandia. Asi
pues al retirarme yo de la en-
senanza en el ano 1996, él
ocup6 mi lugar en las escue-
las anteriormente mencio-
nadas. Pasado un tiempo mi
hijo decidi6 ir a Suecia a es-
tudiar Sistemas Informaticos
en la Universidad de Skovde,
tras lo cual dej6 la ensefan-
za para dedicarse por entero
a su nueva profesion en la
mayor empresa informatica

de Reykjavik.

Durante algin tiempo, anos
atras, abri mi propia escuela
de guitarra con el nombre de
“The Guitar School”,
bre que conservo ahora para
mi pagina web. Esta
surgi6é un dia, cuando yo ya
me habia jubilado y mi hijo
pensé que toda mi mdasica,
la suya y los arreglos que yo
habia hecho para mis alum-
nos, pudiese ser utilizada por
ellos mismos, ya que algunos

nom-

idea

son profesores, para ensenar.
Hasta hoy esta idea ha dado
un excelente resultado ya que
gente con grandes problemas
para conseguir musica esta
Me llegan
mensajes de todo el mundo
e incluso me pidieron auto-
rizacion para traducir toda la
informacion que alli se en-
cuentra al Chino y poderla
utilizar en este pais, cosa que
acepté gustosamente. Asimis-
mo tengo piezas para mi uso
particular que no he podido

utilizando ésta.

publicar, debido a la propie-
dad intelectual,
mas actuales como son Villa
Lobos, Torroba y otros. Tam-
bién alguna vez me he visto
con la necesidad de sacar al-
guna que ya habia colocado
debido a lo mismo.

de autores

Los primeros anos que dedi-
qué a la ensefanza fueron
especiales ya que el curso
escolar duraba tan sélo siete
meses por lo cual los cinco
restantes eran vacaciones. Mi
hijo y yo aprovechabamos
bien ese tiempo. Teniamos
un pequefio apartamento en
Sant Feliu de Guixols (Giro-
na) donde pasabamos el ve-
rano, pero poco a poco las
vacaciones estivales fueron
paises
nordicos. Mi esposa era aza-
fata y se reunia con nosotros
cuando el trabajo se lo per-
mitia hasta que fallecié en un
accidente aéreo en Sri Lanka
en 1978.

acortandose en los

La evolucion de la ensefian-
za de la guitarra en Islandia
fue magnifica, con muy bue-
nos profesores dedicados a
ella. Tenemos estupendas es-
cuelas por todo el pais con,
por lo menos, un profesor de
guitarra en cada una de ellas
y en las grandes hay ensefan-
do entre tres y cuatro. Hoy
podemos decir que la guita-
rra es el segundo instrumen-
to, precedido por el piano.

Cuando empecé con la en-
senanza de la guitarra, habia

también otro profesor traba-
jando en lo mismo, fue un
hombre muy culto y obtuvo
muy buenos resultados. Este
profesor se llama Gunnar Jo-
nson. Muchos de sus alum-
nos fueron posteriormente a
acabar sus estudios en el ex-
tranjero al igual que los mios,
algunos a Espana 6 Mejico,
volviendo posteriormente a
nuestro pais para dedicarse
también a la ensefanza, sien-
do asimismo magnificos con-
certistas, por lo que podemos
decir que hoy en dia el nivel
es muy bueno aqui.

En el afo 1991 vino Maria
Teresa Bellés, hija de mi gran
amigo ya fallecido, a vivir a
Islandia conmigo. Desde en-
tonces estamos juntos. Ella
era también viuda y tiene
tres hijas en Barcelona. Es-
tuvimos viviendo aqui hasta
el ano 1996, aho en que me
jubilé. Ahora nuestro tiempo
lo distribuimos entre Mala-
ga y Hafnarfjordur y mi de-
dicacién total sigue siendo
la misma que hace sesenta
anos, es decir, la muasica, la
guitarra y todo lo que sea ne-
cesario hacer para facilitar a
los menos agraciados el estu-
dio de la misma.

Eythor Thorlakson
Para bajarse la coleccion de obras
y estudios de libre disposicion:

http://www.eythorsson.com/es/
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CONCIERTO 60 ANIVERSARIO DE LA UNESCO

Sobre el concierto por el 60
aniversario de la UNESCO

Durante el viaje de re-
greso a Cuba, luego de parti-
cipar con mi Ladd en el Con-
cierto por el 60 aniversario
de la UNESCO:

MOZART, but not only...

Un dialogo entre musica clasica,
tradicional y contemporanea

Comencé a sentir que esta
cita entre la orquesta sinféni-
ca clasica y los mas grandes
musicos, exponentes de los
instrumentos tradicionales de
cada continente (Asia, Afri-
ca, Europa, Medio Oriente y
América latina) y cuyo peso
fundamental recayé sobre la
cuerda pulsada con plectro,
unidos a la cuerda frotada,
los vientos y la percusion,
que se trataba de un acon-
tecimiento artistico sin pre-
cedentes en la historia de la
Cultura Universal.

El programa estuvo compues-
to, como sugiere el titulo, por
obras clasicas bien conocidas
como el Concierto n° 12 para
piano y orquesta en La Mayor
(K414) de Mozarty del mismo
autor, el Aria de Les noces de
Figaro, el Aria de Macbeth de
Giuseppe Verdi, pero la idea
central del espectaculo, radi-
c6 en unir los mas disimiles
timbres sonoros del plane-
ta ejecutando seguidamente
las Zardas de Vittorio Monti,
didlogo entre violin (Ino Mir-

kovic), ladd (Efrain Amador),
erhu (Li Yuan Yuan), gambuz
(Mucahit Isik), saz (Farid Alf)
y tamboura (Dragan Dautovs-
ki); una Improvisaciéon sobre
“Une mélodie pour la toléran-
ce” con la participacion de
30 mdusicos de instrumentos
tradicionales y cantores; “La
route de la soie” impromptu
de Franghis Ali-Zadeh y la
orquesta nacional de mdusi-
ca de camara y un grupo de
instrumentos  tradicionales
de Azerbaidjan; Polycosm-
monde multiple didlogo entre
cinco instrumentos tradicio-
nales (tar, oud, nay, pipa y
tabla) y una orquesta clasica.
También las tres canciones de
amor de Nicolas Bacri magis-
tralmente cantadas por la so-

prano japonesa Rie Hamada

El momento supremo de esta
idea se consigui6 al final con
la union de la Sinfonia N° 35
“Haffner” de Mozart en Re
Mayor (K 385) interpretada
por la orquesta Sinfénica XXI
bajo la direccién de Diony-
sios Dervis-Bournias, con la
orquesta de 30 musicos de
instrumentos  tradicionales
bajo la direccién de Igor Vla-
jnic.

sPor qué el publico en Paris
aplaudio tan calurosamente
este espectaculo musical con
gritos de jBravo! y varias lla-
madas a escena a los solistas
con sus aplausos? s Por qué al
final aplaudic de pie a Mo-
zart en esta ejecucion innova-
dora entre la orquesta clasica

y la tradicional con palmadas
mas fuertes, mas prolongadas
y gritos de jBravo! otra vez
pero mas intensos, a los ins-
trumentos y voces mas humil-
des del planeta?

Se impone una reflexion:
todos recibimos una nueva y
gran ensefanza.

Ya en 1996, y durante el XXX
Festival de Plectrode LaRioja,
Espafa, mi esposa la Master
en Arte y pianista Doris Oro-
pesa dijo en una conferencia
que ofrecimos
“El siglo XXI vendra con un
plectro en la mano” y luego,
sobre las ideas que ella ex-
puso ese dia, yo escribi en
mi libro: “UNIVERSALIDAD
DEL LAUD Y EL TRES CUBA-
NO” ...”existe una tendencia
muy sutil hacia la preferencia
de los instrumentos de pua en
el mundo [.....] Es como si les
tocase el turno de decir, de

juntos alli:

comunicarse, hasta de gritar
desde su mundo particular lo
que nunca pudieron o dijeron
a medias. Ya se expreso el vio-
Iin y su familia desde los tiem-
pos feudales y de la nobleza
(siglos XVII-XVIII); fue el piano
el gran cantor del siglo XIX,
cuando la burguesia tomo las
riendas del poder; la guitarra
alcanza su mayor estatura en
el siglo XX, época de revolu-
ciones y toma del poder por
el proletariado. Pero existe
un mundo mas humilde que
tiende a expresarse universal-
mente: el campesino, el hom-
bre de las montanas, aunque
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hoy en dia sus condiciones
de vida hayan variado por
los adelantos tecnolégicos, el
pastor de ovejas, alli donde
aun suena el rubab de Uzbe-
kistan, cuyo trémolo recuer-
da el quejido de la voz huma-
na; las domras y balalaikas
que traen los ecos de Rusia y
de los Urales; las bandurrias
que aun llevan en su canto la
mdusica de los pastores de Viz-
caya y Navarra; el laidd cam-
pesino cubano vy el tres, que
siempre traen como telon de
fondo nuestros palmares y
montanas, y tantos otros ins-
trumentos del mundo e Ibe-
roamérica que se uniran sin
duda a este gran coro, a ese
futuro esplendor de la cuer-
da y el plectro EN EL SIGLO
XX1”. (Universalidad del laud
y el tres cubano, pagina 153,
La Habana 2002).

Ya desde entonces vislum-
brabamos el proceso cultural
que se producia en los instru-
mentos de plectro y, por |6-
gica, en los tradicionales de
todo tipo.

En este concierto del 16 de
noviembre del 2005 “Mo-
zart, but not only... en la Sala
n° 1 de la UNESCO en Paris,
pudimos sentir que todas las
culturas juntas en las voces
de sus instrumentos tradicio-
nales formaban un escudo de
acero en contra de la globali-
zacioén en su aspecto negati-
vo: el que borraria los rasgos
de identidad cultural.

Allitodos los latides hermanos
desde los ancestros, abuelos
hasta nietos, toda la familia,
nos condujeron hasta el na-
cimiento de la musica, desde
que sélo el sonido del arco
primigenio, los pitos que casi
imitaban sonidos de pajaros,
zumbidos de abejas, el silbi-
do de la serpiente, el croar de
las ranas y todos los sonidos
de la jungla, hasta que poco
a poco el ritmo de los tambo-
res que primero eran idi6fo-
nos, percutidos en su propio
cuerpo de madera ahuecada;
luego se modificaron con el
uso del parche de piel tensa-
da (membrandéfonos), se refi-
naron y afirmaron; cuando se
alzé la voz sin tonalidad mu-
sical todavia, con toda la afi-
indefinida del
que progresivamente fue na-
ciendo como un lenguaje de

nacion ruido

comunicacion sonora, con re-
glas que empezaron a organi-
zar paulatinamente aquellos
quejidos, zumbidos, gritos,
dentro del ritmo que devino

columna vertebral, esque-

leto sélido para sostener los
sonidos. Estos navegaban en
el tiempo, ya mas definidos
con ayuda de la percusion,
como la carne de un cuerpo
vibrante, ora toscos y rogo-
sos, ora delicados sutiles vy
aéreos semejantes a los soni-
dos del erhu chino que pare-
cen celestiales.

La cuerda junto a los vientos
y la percusion, fueron los pri-
meros protagonistas de todas
aquellas formas de expresion
dentro de las cuales el hom-
bre comenzé6 a entenderse a
si mismo: queriendo halagar
a los dioses, representados
en las fuerzas ciegas de la
Naturaleza, fue desdoblan-
dose en espiritu y materia y
desde que el trabajo perfec-
cion6é sus manos, la musi-
ca fue en todos los confines
del planeta, la manera mas
espontanea de
la alegria, de canalizar las
revoloteando

conquistar

energias
por dentro del hombre, bus-
caban salida de algun modo.

que
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Por ello la Unidad del Mundo
queddé  primero
da en la creacién por el ser
humano de un lenguaje que
todos comprendian y que no
tiene barreras idiomaticas: la
musica. Cuando nuestro José
Marti escribi6é: “La mdusica es
el alma de los pueblos” no
estaba expresando mas que
una verdad absoluta.

demostra-

El incesante desarrollo mate-
rial del mundo ayudé a defi-
nir las expresiones sonoras,
y esta evolucién de la tona-
lidad musical y de los siste-
mas por medio de los cuales,
cada cultura particular, ex-
presé mejor su idiosincrasia,
se correspondia en muchos
factores con el desarrollo de
las fuerzas productivas y los
regimenes sociales, sin que
existiera una corresponden-
cia biunivoca entre ellos.

Lo cierto es que aquel Con-
cierto, aquella reunién por el
60 aniversario de la UNES-
CO entre los instrumentos
de tantos mundos culturales
diferentes, en manos de artis-
tas que habitan el siglo XXI,
permitié comprobar cémo el
arte musical puede confluir
en el desarrollo de una ima-
gen sonora tan perfecta como
la Sinfonia Haffner de Mo-
zart, ser interpretada sin di-
ficultades desde el punto de
vista estético de cada artista
y su instrumento, habituado
a otra forma de concebir el
discurso sonoro y recibirlo

jubilosamente por el cultisi-
mo publico de Paris.

De la misma manera, la “Me-
lodia para la tolerancia” per-
teneciente al folklore hinddg,
interpretada con
éxito haciendo el

fue igual
camino
inverso: una linea que venia
desde el fondo de los tiem-
pos, de una antiquisima cul-
tura, fue emergiendo siglo tras
siglo desde el rubab, el sarod,
el gambuz, el tar, la tambu-
ra, las flautas, el ladd, hasta
parecerse al siglo XXI en el
violin, el violoncello, timbres
de instrumentos que, aunque
antiguos, poseen el depurado
desarrollo de la mas refinada
y evolucionada técnica digi-
tal y cultura musical: la ma-
sica sinfénica,
calén que soélo cede sitio en
contemporaneidad a los me-
dios electroacusticos, aunque
sobre este criterio podriamos
también establecer una inter-
minable polémica si recor-
damos la obra escuchada en
el concierto: “La route de la
soie” para orquesta de cama-

maximo es-

ra y grupo de instrumentos
tradicionales de Azerbaidjan,
cuya interacciéon produjo una
atmosfera vanguardista donde
no quedaron dudas que “EL
SIGLO XXI VINO CON UN
PLECTRO EN LA MANO”,
y para que reinaran y se re-
conocieran los valores impe-
recederos de aquellos instru-
donde
el hombre comenzé a ex-
presarse, donde nacieron los
géneros constituidos después

mentos primigenios

en COMPLEJOS MUSICALES
que quedaron como patrimo-
nio de cada nacién para dar-
les identidad cultural propia.
A la vez tales
tienen hoy en dia el incalcu-
lable valor de ser los genera-
dores de esos Complejos que
identifican cada cultura, por
ejemplo: el tres cubano que
protagonizé el surgimiento
del COMPLEJO DEL SON, el
ladd campesino el COMPLE-
JO DEL PUNTO CUBANO; el
sarod y el zitar que generaron
los RAGAS HINDUES y todo
su sistema improvisatorio; el

instrumentos

oud arabe con el desarrollo
del MACAM TRADICIONAL
y sus improvisaciones regla-
mentadas en todo el Medio
Oriente y asi sucesivamente.

Como estos instrumentos na-
cieron dentro de las clases
sociales mas pobres y explo-
tadas, no han podido tener
un desarrollo consecuente
con sus posibilidades virtuo-
sisticas y timbricas. Es tarea
del siglo XXI contribuir a que
cada uno de estos instrumen-
tos logre el mayor perfeccio-
namiento, tanto en su cons-
truccién como en la técnica
digital a fin de tener los recur-
sos necesarios para interpretar
en ellos la musica que les dio
origen y la universal con un
mayor grado de perfecciéon y
asi cada uno pueda instituir-
se Como una voz, COmMO un
aporte a la paleta coloristica
de la orquesta de todos los
tiempos vy estilos desde cada
nacion del mundo. Por su-
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puesto, s6lo podran alcanzar
estos niveles, los que tengan
las cualidades para un posible
desarrollo. Si no han aportado
elementos musicales o gene-
rado lo esencial de un Com-
plejo musical profundo de la
identidad cultural que repre-
sentan, les sera muy dificil lo-
grar una proyeccion mas alla
de su territorio natural.

En este rescate de las raices
de la cultura universal, sélo
fibras
vivas vy
profundas de cada pais, voces
que seran el legado que ain
le debe la cultura al futuro.
Esta es la razén que impulsa
la necesidad de crear escue-
las donde se perfeccionen
estas técnicas de ejecucion,
construccion (lutheria) y reno-
vacion de tales instrumentos
para el logro definitivo de sus
objetivos estéticos hacia lo
universal..

sobreviviran aquellas

mas estremecidas,

Como cada siglo ha canta-
do con un timbre particular,
desde finales del siglo XX se
observaba, como antes dije, la
necesidad de un nuevo color
para el XXI. Por ello, las ideas
que hemos defendido en Cuba
luchando por establecer una
escuela de nuestros
mentos de plectro nacionales
(el ladd y el tres) encuentran
el mas poderoso respaldo en
este memorable Encuentro
auspiciado por la UNESCO
donde se dio cita el plectro
universal, hablando todos un
mismo lenguaje junto a la

instru-

cuerda frotada, los instrumen-
tos de viento y de percusion,
todos con iguales derechos y
valores para ser reconocidos
y conservados celosamente.
Alli pudimos unirnos en un
despliegue de amor comdun:
el que sienten los pueblos por
salvar y conservar los instru-
mentos que protagonizan y
defienden sus tradiciones, su
identidad nacional. En cada
generacion de jovenes musi-
cos, siguen surgiendo artistas
que dedican sus vidas a culti-
var estos instrumentos, la ma-
sica que les di6 origen, y mu-
chos, como en nuestro caso,
se aventuran en perfeccionar
su técnica hasta permitirles la
posibilidad de asumir exito-
samente las mas elaboradas
manifestaciones y tenden-
cias de la musica clasica y de
vanguardia en los siglos XX vy
XXI.

Todo esto nos alienta y nos
afianza en la idea de conti-
desarrollando
cubana e
iniciar sin demora a traves del
PLECTRO HABANA
2007 un nuevo Encuentro de

nuar nuestra

escuela nacional
festival

instrumentos tradicionales de
plectro, unido a un concur-
so que desborde los limites
hasta hace poco vigentes para
el ladd y el tres y establecer
bases donde se mezcle lo tra-
dicional popular con lo mas
elaborado de la musica de

conciertos.

Saludamos con profundo res-
peto y agradecimiento esta

iniciativa que a través de la
UNESCO pudo llevar a tan
feliz realizacion la distingui-
da sefiora MEHRI MADARS-
HAHI, autora de esta brillan-
te ideay principal promotora,
junto a otros valiosos colabo-
radores de la ASOCIACION
“MELODY FOR DIALOGUE
AMONG  CIVILIZATIONS”
en Paris, asi como todas las
delegaciones  permanentes
del mundo que dieron su
apoyo para que se realiza-
ra tan memorable aconteci-
miento cultural.

Y como marco mas apropiado
para reforzar hasta el infinito
el apoyo a esta verdad artistica
inefable, se tomd6 nada menos
que a la ciudad de Paris para
realizar el milagro y hacerlo
realidad ante los ojos atonitos
del mundo que nunca pensé6
verse mejor representado, que
por los mas humildes de la hu-
manidad. Paris, cuya vibrante
energia impulsé la creacion
artistica durante siglos, y que
sigue siendo todavia su Capi-
tal Suprema. Esta tierra es a la
musica y al arte en general,
lo que la tierra de Bharat, la
India, es a la suprema devo-
y ha sido sin
duda, la consumacién de una
idea que perfil6 por vez pri-
mera, LA IMAGEN ARTISTICA
Y ESTETICA DEL SIGLO XXI.

cion mistica,

Dr. Efrain Amador Pinero
La Habana, 20 - 11 - 2005
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IL FORUM MUSICALE

Il forum musicale

La orquesta interna-
cional  “lIl Forum Musica-
le” fue creada en 1998 por
Juan Carlos Munoz y Mari Fe
Pavon en Luxemburgo donde
ambos

son profesores de

mandolina,

Il Forum es una experiencia
musical y humana muy rica
y apasionante para todos sus
componentes, con un objeti-
vo en comun: ofrecer un pro-
grama original para mostrar
todas las facetas del
mento, variando épocas, esti-
los, paises, etc.

instru-

La idea surgi6 porque, poco a
poco, el nivel de la mandoli-
na en este pais fue subiendo
y porque los alumnos empe-
zaron a llegar de muchos lu-
gares diferentes. Il Forum ser-
viria para darles la ocasién de
conocer mejor el instrumen-
to, el repertorio y también la
oportunidad de comunicarse
musicalmente con personas
de culturas tan diferentes con
las que hablar ya que para
algunos sigue siendo todavia
una asignatura pendiente....

sComo se preparan los con-
ciertos?

Normalmente los musicos se
rednen cuatro veces al ano

para preparar un programa,
es decir, una vez por trimes-
tre. Después, dependiendo
de los conciertos que vayan
a ofrecerse, los ensayos pue-
den variar.

La sede del Il Forum Musica-
le esta en Luxemburgo. Todos
los ensayos se llevan a cabo
durante un fin de semana en
el castillo medieval de Bour-
glinster, en el que se trabaja
intensamente en orquesta y
también por grupos, de los
que se encarga siempre un
responsable, para que todas
las digitaciones, matices, re-
gistros, etc. estén escritas en
las partituras de todos.

e () e
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Bajo la direccién de Pedro
Chamorro, |l
la suerte de contar con esta
gran sabiduria y sensibilidad
musical que hace posible la

Forum tiene

mezcla de la disciplina ger-
manica con la espontaneidad
mediterranea.

Como ejemplo, el programa
de concierto actual de la or-
questa es el siguiente:

Georg Friedrich Héandel
«Suite n° 4» d moll
Allemande- Courante-

Sarabande- Gigue

Niccolo Picccini
“Overtura con Mandolini 7 D-Dur
Allegro Spiritoso- An-

dante- Allegro assai

Ugo Bottacchiari

“Preludio Sinfonico”

Yasuo Kuwahara

“Outward the forest ”

Claudio Mandonico
“Epitafio di Sicilo “

Juan Carlos Murioz
“Sadoc ”
Asmodée, le gardien des secrets-

Colombe-Le maitre de Justice

Pedro Chamorro

“Fantasia 4 “ En la cueva de Villarejo

Pedro Chamorro
“Por el sur “
La Farra — Canto del He-

rrero — Nana - Duende

— Y

La orquesta se compone de 41
musicos que provienen de:

Luxemburgo, Bélgica, Alema-
nia, Francia, Espana, Italia,
Holanda, Rusia y Egipto.

[l Forum Musicale ha ofrecido
conciertos en Francia, Holan-
da, Alemania, y Luxemburgo
y este ano ofrecerda una serie
de conciertos en Las Islas Ca-
narias.

Il Forum musicale esta patro-

cinado por el Ministerio de
Cultura de Luxemburgo vy el
Fondo Cultural gracias a los
que todo esto es posible.

Mas informacion en:

www.artemandoline.com




LISTADO DE sOCIOS

ASOCIACIONES

Agr. Calagurritana de Pulso y
Pda - Calahorra

Agr. de Pulso y Pia “Agustine”
S. Roman de Bembibre

Agr. de Pulso y Pua “Fresneda”
Los Corrales de Buelna

Agr. de Pulso y Pda “San
Roque” - Huétor Vega

Agr. Musical “Albéniz”
Santander

Agr. Musical “Balanguia”

El Escorial

Agr. Musical “El Paular”
Pozuelo de Alarcon

Agr. Musical “Grupo Mozart”
Logrono

Agr. Musical “Isaac Albéniz”
Torreperogil

Agr. Musical “Ntra. Sra. de
Tejeda” - Valencia

Agr. Musical de P.P. “Carlos
Seijo” - Betanzos
Asc. “Camerata
Murcia

Asc. Cultural Musical “Colas
Chicarro” - La Carolina

Asc. Musico-Cultural “Velas-
co Villegas” - Baza
Federacion de O.P.P. de la Co-
munidad Valenciana - Valencia
Grupo Ibérico - Madrid
Laud’Ars - Sant Joan Despi
O. Filarmonica de Latddes de

Aguilar”

la Asc. Filarmonica Rambleria
La Rambla

O.P.P. “ La Paloma”
Cocentaina

O.P.P. “Abalsants”

Alcudia de Crespins

O.P.P. “Batiste Mut”

El Campello

O.P.P. “Ciudad de Granada”
Granada

O.P.P. “Els Amics” - Meliana

O.P.P. “La Pua” - Canals
O.P.P. “Tablatura”
Alcala de Henares

O.P.P. “Villa de Chiva”
Chiva

O.P.P. Agrupacion “La- Sol-
Mi” - Algete

O.P.P. Universidad Complu-
tense de Madrid - Madrid

Orq. “Roberto Grandio”
Madrid
Orq. de Camara “Paulino

Otamendi” - Pamplona

Orq. de Laiddes Espanoles
“Conde Anstrez” - Valladolid
Orq. de Plectro
la Alcoyana” - Alcoy

Orq. de Plectro “Ciudad de
Segorbe” - Segorbe

Orq. de Plectro “Ciudad de
Villarreal” - Villarreal

Orq. de Plectro “El Micalet”
Liria

Orq. de Plectro “Enrique
Granados”

Villarrubia de los Ojos

Orq. de Plectro “Francisco
Tarrega” - Villarreal

Orq. de Plectro “La Orden
de la Terraza” - Ndjera

Orq. de Plectro “Pedro Cha-
morro” - Puente Tocinos
Orq. de Plectro de Cordoba
Cordoba

Orq. de Plectro de Espiel
Espiel

Orq. Langreana de Plectro
La Felguera

“Armonica

Orq. Laudistica “Aguilar”
Borja
Orq. Rondalla “Sellares”
Gava

Orq. Sertoriana de Pulso y
Pda - Huesca

Pena Huertana
Puente Tocinos

“la Crilla”

Sociedad Artistica Riojana
Logrono

Sociedad Espaniola de la Gui-
tarra - Madrid

Sociedad Musical “Rondalla
de Requena” - Requena
Sociedad Musical de Pulso y
Puda “Esmeralda” - Logrono
Sonatina Gijonesa “Fidelio
Trabanco” - Gijon

Trio “Assai” - Alcala de He-
nares

Socios INDIVIDUALES

Francisco Sagredo Lopez
Ignacio Lopez Lorenzo
Ignacio Mangas Sanchez
Joaquin Niunez Santos

José Manuel Gil Marrero
Mariano Mangas Sanchez
Miguel Angel Casares Lopez
Ricardo Garcia Gimeno
Julian Carriazo Beamud

M? Esther Garcia Fuertes
Sebastian Borja Martin
Daniel Gil Avalle y Montes
Fernando Molina Sanchez
Irene Barca Verde

M? Carmen Simon Jiménez-
Zarza

Antonio Martinez Garcia

Socios DE HONOR

Rafael Alberti
Carlos Cano
Narciso Yepes
José Luis Rouret
Pedro Chamorro

_®—
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