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La enseñanza va por buen camino ya que existen unos 
dieciséis conservatorios en los que estudiar de forma 
ƌĞŐůĂĚĂ� Ğ� ŝŶĮŶŝĚĂĚ� ĚĞ� ĞƐĐƵĞůĂƐ�ŵƵŶŝĐŝƉĂůĞƐ͕� ƉƌŝǀĂĚĂƐ� Ǉ�
dependientes de orquestas en las que formarse. Como 
ĞũĞŵƉůŽ�ŝůƵƐƚƌĂƟǀŽ�ƉƵĞĚŽ�ĚĞĐŝƌ�ƋƵĞ�ĞŶ�Ğů��ŽŶƐĞƌǀĂƚŽƌŝŽ�
Superior de Murcia están estudiando en estos momentos 
once alumnos. Todo un record. Aunque tenemos la 
espina clavada de que en Comunidades Autónomas tan 
ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞƐ�ĐŽŵŽ��ŶĚĂůƵĐşĂ�Ǉ��ĂƐƟůůĂ�Ǉ�>ĞſŶ�ŶŽ�ĞǆŝƐƚĞ�
ni un solo Conservatorio en el que estudiar Instrumentos 
de Púa. La otra gran espina es que en Madrid, a pesar 
de las promesas que nos hicieron desde la Consejería 
de Educación, todavía no han incluido la especialidad 
ĞŶ�Ğů��ŽŶƐĞƌǀĂƚŽƌŝŽ�^ƵƉĞƌŝŽƌ͘ �dĂŵďŝĠŶ�ƟĞŶĞŶ�ŐƌĂŶ�ĠǆŝƚŽ�
las clases máster veraniegas a las que acuden muchos 
alumnos con unas ganas tremendas de aprender. Es muy 
ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂ� ůĂ� ŐƌĂŶ� ƉĂƌƟĐŝƉĂĐŝſŶ� ĚĞ� ũſǀĞŶĞƐ� ŵƷƐŝĐŽƐ�
españoles en las sucesivas ediciones de la EGMYO (Joven 
Orquesta Europea de Guitarra y Mandolina) y la gran 
valoración que hacen de ellos sus tutores.
En cuanto a nuestros instrumentos cabe destacar que, 
ŐƌĂĐŝĂƐ� Ăů� ŐƌĂŶ� ƚƌĂďĂũŽ� ƋƵĞ� ĞƐƚĄŶ� ŚĂĐŝĞŶĚŽ� ůŽƐ� ůƵƟĞƌĞƐ͕�
la calidad media de nuestros instrumentos es cada vez 
mayor. Y ya se sabe: con mejores instrumentos se facilita 
Ğů�ĂƉƌĞŶĚŝǌĂũĞ�Ǉ�ĂƵŵĞŶƚĂ�ůĂ�ĐĂůŝĚĂĚ�ĚĞů�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƟƐƚĂ�Ǉ�
por ende la de los grupos.
Para terminar quiero indicar la gran labor que se está 
haciendo en todo lo referente a la creación y difusión 
de nuevas obras y arreglos para nuestras formaciones 
con los premios de composición “José Fernández Rojas” 
a la cabeza. Cabe destacar la importancia de que un 
nutrido número de músicos estén componiendo obras 
ŽƌŝŐŝŶĂůĞƐ�ƉĂƌĂ�ŽƌƋƵĞƐƚĂ͕�ŵĠƚŽĚŽƐ�Ǉ�ƉŝĞǌĂƐ�ĚĞƐƟŶĂĚĂƐ�Ă�
la enseñanza y haciendo arreglos que ponen a disposición 
de todos nosotros. También es importante el rescate que 
se está haciendo de obras descatalogadas.
Yo creo que, por todo lo comentado y siendo conscientes 
de lo muchísimo que nos queda por hacer, podemos estar 
orgullosos de lo que hemos conseguido hasta la fecha.

EDITORIAL
�ŶƚŽŶŝŽ��ĞƌƌĂũĞƌşĂ��ƌǌĂ�
Presidente de la FEGIP

PUNTUALES A LA CITA UN AÑO MÁS
Un año más, coincidiendo con la cita anual que todos 
los socios tenemos con la Asamblea General Anual de la 
&�'/W͕ � ƚĞŶĞŵŽƐ� ůĂ� ƐĂƟƐĨĂĐĐŝſŶ�ĚĞ�ƉƌĞƐĞŶƚĂƌ�ƵŶ�ŶƷŵĞƌŽ�
más de la revista Alzapúa. Su publicación supone un 
gran esfuerzo, sobre todo para su coordinador, Diego 
DĂƌơŶ͕�ǇĂ�ƋƵĞ�ƟĞŶĞ�ƋƵĞ�ĐƵĂĚƌĂƌ�ůĂ�ĚŝİĐŝů�ĞĐƵĂĐŝſŶ�ĚĞ�ůĂ�
ĐĂůŝĚĂĚ�ĞŶ�ůŽƐ�ĂƌơĐƵůŽƐ�ĐŽŶ�Ğů�ŵŽĚĞƐơƐŝŵŽ�ƉƌĞƐƵƉƵĞƐƚŽ�
del que disponemos. Por ello mi primer agradecimiento 
va dirigido a las personas que, de forma totalmente 
ĚĞƐŝŶƚĞƌĞƐĂĚĂ͕� ŶŽƐ� ĂƉŽƌƚĂŶ� ƐƵƐ� ĂƌơĐƵůŽƐ͘� �ů� ƐĞŐƵŶĚŽ�
es para los colaboradores publicitarios: Ángel Benito, 
Guitarras Alhambra, Guitarras de Luthier, Estudios Kikos, 
MundoPlectro.com, Prudencio Sáez, Royal Classics, 
dŽŵĄƐ�>ĞĂů͕�sŝĐĞŶƚĞ��ĂƌƌŝůůŽ�Ǉ�Ğů�ϰϰ�&ĞƐƟǀĂů�/ŶƚĞƌŶĂĐŝŽŶĂů�
de Plectro de La Rioja ya que su aportación económica 
nos es imprescindible para poder sacar adelante esta 
revista. Y el tercero es para el editor, Carlos Blanco Ruiz, 
que nos diseña la portada y maqueta la revista con calidad 
profesional.
Quisiera aprovechar esta tribuna para hacer una breve 
valoración de cómo estamos, de cuál es, según mi criterio 
la “salud” de la púa en España. Y me sirvo para hacerla 
de mi posición privilegiada como presidente de esta 
federación. 
Observo que los grupos y orquestas, a pesar de las 
estrecheces económicas por las que están pasando, están 
ŵƵǇ�ĂĐƟǀŽƐ͘�YƵŝǌĄƐ�ŵĄƐ�ƋƵĞ�ŶƵŶĐĂ͘�WƌƵĞďĂ�ĚĞ�ĞůůŽ�ƐŽŶ�ůĂ�
ŐƌĂŶ�ĐĂŶƟĚĂĚ�ĚĞ�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽƐ�ƋƵĞ�ƐĞ�ŽĨƌĞĐĞŶ�ƉŽƌ�ƚŽĚŽƐ�ůŽƐ�
ƌŝŶĐŽŶĞƐ�ĚĞ�ůĂ�ŐĞŽŐƌĂİĂ�ĞƐƉĂŹŽůĂ͘�dĂŵďŝĠŶ�ƉƌŽůŝĨĞƌĂŶ�ůŽƐ�
�ĞƌƚĄŵĞŶĞƐ͕��ŶĐƵĞŶƚƌŽƐ�Ǉ�&ĞƐƟǀĂůĞƐ͘�



A
SA

M
BL

EA
 D

E 
LA

 F
EG

IP
 2

01
3 

EN
 L

O
G

RO
Ñ

O
 - 

Pá
gi

na
 6



7 Página - A
SA

M
BLEA

 D
E LA

 FEG
IP 2013 EN

 LO
G

RO
Ñ

O

ASAMBLEA DE LA 
FEGIP 2013 
EN LOGROÑO
XVI Asamblea General Ordinaria y XI Asamblea 
General Extraordinaria

:ŽƐĠ�>ƵŝƐ�DĂƌơŶ�ZŽǌĂƐ
KƌƋƵĞƐƚĂ͗��ƵĞƌĚĂ�ƉĂƌĂ�ZĂƚŽ

Los socios de la &ĞĚĞƌĂĐŝſŶ� �ƐƉĂŹŽůĂ� ĚĞ� 'ƵŝƚĂƌƌĂ� Ğ�
/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ� ĚĞ� WůĞĐƚƌŽ� ;&�'/WͿ� Ǉ� ƐŝŵƉĂƟǌĂŶƚĞƐ� ĨƵŝŵŽƐ�
ĐŝƚĂĚŽƐ�ůŽƐ�ĚşĂƐ�ϭϯ�Ǉ�ϭϰ�ĚĞ�Ăďƌŝů�ĚĞů�ϮϬϭϯ�Ă�ƉĂƌƟĐŝƉĂƌ�ĞŶ�
la ys/��ƐĂŵďůĞĂ�'ĞŶĞƌĂů�KƌĚŝŶĂƌŝĂ y y/��ƐĂŵďůĞĂ�'ĞŶĞƌĂů�
�ǆƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĂ de la Asociación. Se celebró en Logroño y 
fue organizada por los compañeros de �ŽŶƚƌĂƐƚĞƐͲZŝŽũĂ�
y la KƌƋƵĞƐƚĂ� ĚĞ� WůĞĐƚƌŽ� >Ă� KƌĚĞŶ� ĚĞ� ůĂ� dĞƌƌĂǌĂ. Me 
corresponde hacer una descripción de lo que sucedió y 
ǀŽǇ�Ă�ŝŶƚĞŶƚĂƌůŽ�ĮĄŶĚŽŵĞ�ĚĞ�ůĂ�ŵĞŵŽƌŝĂ͕�ƋƵĞ�Ă�ǀĞĐĞƐ�ŶŽ�
es exacta. 
Acudir a Logroño, ciudad tan importante en la historia 
reciente de nuestros instrumentos, me lleva a afrontar 
Ğů�ǀŝĂũĞ�ĐŽŶ�Ğů�ĞƐƉşƌŝƚƵ�ĚĞů�ƉĞƌĞŐƌŝŶŽ�ƋƵĞ�ǀĂ�^ĂŶƟĂŐŽ͘��Ŷ�
ůŽƐ�ƷůƟŵŽƐ�ϱϬ�ĂŹŽƐ�ŚĂŶ�ƉĂƐĂĚŽ�ƉŽƌ�>ŽŐƌŽŹŽ�ůŽƐ�ŵĞũŽƌĞƐ�
músicos de plectro y guitarra de España y de todo el 
ŵƵŶĚŽ͕�ŶŽ�ĞƐ�ƉŽƐŝďůĞ�ĞŶƵŵĞƌĂƌůŽƐ�ĞŶ�ĞƐƚĞ�ďƌĞǀĞ�ĂƌơĐƵůŽ͕�
solo diré que en este 2014 se celebrará el ϰϰ� &ĞƐƟǀĂů�
/ŶƚĞƌŶĂĐŝŽŶĂů� ĚĞ� WůĞĐƚƌŽ� ĚĞ� >Ă� ZŝŽũĂ. Enhorabuena a 
la asociación �ŽŶƚƌĂƐƚĞƐ y a la SAR (^ŽĐŝĞĚĂĚ� �ƌơƐƟĐĂ�
ZŝŽũĂŶĂ) por este trabajo de años, y gracias. 

A las 10:00 se inauguró la exposición de instrumentos y 
ƉĂƌƟƚƵƌĂƐ� ĞŶ� ƵŶĂ� ƐĂůĂ� ƋƵĞ� ŽĨƌĞĐŝſ� /ďĞƌ�ĂũĂ͘� �ůůş�ŵŝƐŵŽ�
a las 11:00 horas dio comienzo la �ƐĂŵďůĞĂ� 'ĞŶĞƌĂů�
KƌĚŝŶĂƌŝĂ. Entre los asistentes pude encontrarme con 
compañeros habituales, aunque también había caras 
nuevas, signo de que la Federación crece, y esto es 
alentador. Tras los protocolarios e interesantes informes 
ĚĞ�ĐƵĞŶƚĂƐ͕�ƌĞĐƵĞŶƚŽ�ĚĞ�ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ�Ǉ�ĚĞŵĄƐ͕�ƐƵƌŐŝſ�ƵŶ�
coloquio entre los asistentes. Es algo fundamental para la 
buena salud de la federación que anualmente podamos 
ŝŶƚĞƌĐĂŵďŝĂƌ� ƉĂƌĞĐĞƌĞƐ� ĞŶƚƌĞ� ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ� ĚĞ� ĚŝƐƟŶƚŽƐ�
lugares. También se hizo entrega del CD grabado en la 
EGMYO 2011, que precisamente fue en La Rioja, y del nº 
19 de la esperada revista anual de la federación: �ůǌĂƉƷĂ, 
ƐŝĞŵƉƌĞ�ĐŽŶ�ĂƌơĐƵůŽƐ�ĚĞ�ŐƌĂŶ�ŝŶƚĞƌĠƐ͘
Terminada la Asamblea se abrió una mesa redonda 
ĂůƌĞĚĞĚŽƌ�ĚĞ�ůĂ�ĮŐƵƌĂ�ĚĞ�&Ġůŝǆ�ĚĞ�̂ ĂŶƚŽƐ�Ǉ�ĞŶ�ůĂ�ƋƵĞ�ZŝĐĂƌĚŽ�
García Gimeno, autor del libro EŽƚĂƐ��ƵƚŽďŝŽŐƌĄĮĐĂƐ�ĚĞ�
&Ġůŝǆ�ĚĞ�̂ ĂŶƚŽƐ�Ǉ�̂ ĞďĂƐƟĄŶ, nos relató un buen puñado de 
ũƵŐŽƐĂƐ�ĂŶĠĐĚŽƚĂƐ�ĂĐĂĞĐŝĚĂƐ�ĞŶ�ůŽƐ�ĂŹŽƐ�ĚĞ�ŝŶǀĞƐƟŐĂĐŝſŶ�
ƐŽďƌĞ�ĞƐƚĂ�ĮŐƵƌĂ�ĚĞů�ƉůĞĐƚƌŽ�ĞƐƉĂŹŽů͘�ZĞůĂƚſ�Ğů�ƉƌŽĐĞƐŽ�
de búsqueda de su obra y los esfuerzos realizados para 
publicarla;  sus métodos para bandurria y laúd fueron 
publicados hace unos veinte años, y en esta asamblea se 
presentó el DĠƚŽĚŽ�ĞůĞŵĞŶƚĂů�Ǉ�ƉƌŽŐƌĞƐŝǀŽ͕�ŽƉ�ϭϮϬ�;ǀŽů͘�ϭǑ�
ĚĞ�ϯͿ�para mandolina, edición realizada por MundoPlectro 
Ǉ� ƋƵĞ� ĞƌĂ� ĞƐƉĞƌĂĚĂ� ĚĞƐĚĞ� ŚĂĐĞ� ƟĞŵƉŽ͘� dĂŵďŝĠŶ� ŶŽƐ�
contó cómo descubrió  que en el Conservatorio del Liceu 
ĚĞ��ĂƌĐĞůŽŶĂ͕�ĚŽŶĚĞ�&Ġůŝǆ�ĚĞ�^ĂŶƚŽƐ�ĨƵĞ�ĐĂƚĞĚƌĄƟĐŽ͕�ĂƷŶ�
ƐĞ�ƉŽĚşĂŶ�ŚĂĐĞƌ�ĞǆĄŵĞŶĞƐ�ƉĂƌĂ�ŽďƚĞŶĞƌ�ůĂ�ƟƚƵůĂĐŝſŶ�ĞŶ�
instrumentos de púa por aquellos 1990. En conclusión 
ĨƵĞ�ƵŶĂ�ĐŚĂƌůĂ�ŝŶĞƐƟŵĂďůĞ�ƉĂƌĂ�ƚŽĚŽƐ�ůŽƐ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ͘�>Ă�
ŚŽƌĂ�ĚĞ� ůĂ�ĐŽŵŝĚĂ�ŶŽƐ�ŚŝǌŽ�ĮŶĂůŝǌĂƌ� ůĂ�ŵĞƐĂ�ƌĞĚŽŶĚĂ͕�Ǉ�
fue una pena pues Ricardo parecía tener un baúl enorme 
lleno de historias que relatar. 
El grueso de los asistentes a la asamblea, unos cincuenta, 
ĐŽŵŝŵŽƐ�ĞŶ�ƵŶ�ŵĞƐſŶ�ơƉŝĐŽ� ƌŝŽũĂŶŽ͘� ^ſůŽ�ƉƵĞĚŽ�ĚĞĐŝƌ�
que todas las veces que he estado en Logroño he comido 
de maravilla, en esta ocasión también fue así, ¡calidad de 
vida!
A las 17:00 volvimos a la sala de reuniones y tuvo lugar la 
�ƐĂŵďůĞĂ�'ĞŶĞƌĂů��ǆƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĂ�en la que se eligió nueva 
:ƵŶƚĂ��ŝƌĞĐƟǀĂ͘�WŽƌ�ƵŶĂŶŝŵŝĚĂĚ� ƐĂůŝſ� ůĂ� ĐĂŶĚŝĚĂƚƵƌĂ�ĚĞ�
Antonio Cerrajería y su equipo, que repiten, y que en mi 
opinión están haciendo un excelente trabajo.
Acto seguido Patricia Calcerrada Cano ofreció una 
conferencia en la que hizo un balance de estos diez 
años de andadura de la asignatura de /ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ� ĚĞ�
WƷĂ� ĞŶ� Ğů� �ŽŶƐĞƌǀĂƚŽƌŝŽ� ĚĞ� >ŽŐƌŽŹŽ, de la que ella es 
ƉƌŽĨĞƐŽƌĂ͘�EŽ�ŚĂǇ�ƋƵĞ�ŽůǀŝĚĂƌ�ƋƵĞ�ƵŶŽ�ĚĞ� ůŽƐ�ŽďũĞƟǀŽƐ�
fundacionales de nuestra Federación es promover el 
que se imparta esta asignatura en el mayor número de 
conservatorios posible, anhelo del recordado maestro 
Don Manuel Grandío, y con el que se pretende situar a 
nuestros instrumentos en el lugar que les corresponde 
al lado de los otros, estudiándose también dentro de la 
formación reglada. Esto, indudablemente, provocaría que 
ƐĞ�ĞǆƚĞŶĚŝĞƌĂŶ�ůĂƐ�ƚĠĐŶŝĐĂƐ�ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƟǀĂƐ͕�ƋƵĞ�ƐĞ�ŚŝĐŝĞƌĂŶ�



A
SA

M
BL

EA
 D

E 
LA

 F
EG

IP
 2

01
3 

EN
 L

O
G

RO
Ñ

O
 - 

Pá
gi

na
 8

mejores instrumentos, que aumentara el repertorio y que 
ůĂ�ƉƌĄĐƟĐĂ�ĞǀŽůƵĐŝŽŶĂƌĂ�ĚĞ�ŵĂŶĞƌĂ�ŝŶƚĞŐƌĂů͘�
Las bondades de que se estudie bandurria, mandolina y 
guitarra en los conservatorios, y que Patricia nos detallaba 
en su conferencia, fueron comprobadas inmediatamente 
y de manera rotunda en el concierto que acto seguido 
ofrecieron los alumnos del �ĞƉĂƌƚĂŵĞŶƚŽ� ĚĞ� 'ƵŝƚĂƌƌĂ�
Ğ� /ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�WƷĂ del �ŽŶƐĞƌǀĂƚŽƌŝŽ�WƌŽĨĞƐŝŽŶĂů�ĚĞ�
DƷƐŝĐĂ�ĚĞ�>ŽŐƌŽŹŽ͘�WĂƌƟĐŝƉĂƌŽŶ�DĂƌŝŽ�^ĂĐƌŝƐƚĄŶ�hƌďŝŶĂ͕�
Marina y Marta Gil Riva, Elena de Miguel Revenga, 
Eduardo Jiménez Cordón, Miguel Fernández Duaso, 
Marina Cerrajería Urbina, Adrián Cerrajería Jiménez, que 
interpretó una obra compuesta por él mismo, y cerró el 
ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�ZŽƐĂŶĂ��ƐĐĂĐşďĂƌ��ůĨĂƌŽ͕�ĂůƵŵŶĂ�ƟƚƵůĂĚĂ�ĞŶ�Ğů�
Conservatorio Profesional de Logroño y que actualmente 
cursa estudios en el Conservatorio Superior en Murcia. 
En el programa se interpretaron nuevas obras para el 
repertorio de plectro y guitarra de Carlos Blanco Ruiz, 
de Ángel Pozo, y también de Carlos Miguel, Brouwer, 
Villalobos, Gershwin, Dyens y Kuwahara. El nivel 
ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƟǀŽ�ĨƵĞ�ĚĞ�ŝŶĚŝƐĐƵƟďůĞ�ĐĂůŝĚĂĚ͕�͋ĞŶŚŽƌĂďƵĞŶĂ͊�
Este concierto sirvió como evidencia de lo importante que 
es que nuestros instrumentos tengan mayor presencia en 
Conservatorios Profesionales y Superiores.
Tras la audición se celebró una cena, aunque algunos 
preferimos ir de vinos por la afamada calle Laurel. Si no la 
conoces, no dejes de hacerlo.
En la mañana del domingo tuvo lugar la visita cultural 
de la ciudad. No puedo decir mucho de ella, pues tras 
la interesante y densa sesión del día anterior preferí 
ƉĞƌŵĂŶĞĐĞƌ�ŵĄƐ�ƟĞŵƉŽ�ĞŶ� ůŽƐ� ďƌĂǌŽƐ� ĚĞ�DŽƌĨĞŽ�ƉĂƌĂ�
estar bien descansado en el prometedor concierto de La 
KƌĚĞŶ�ĚĞ�ůĂ�dĞƌƌĂǌĂ.
Esta orquesta derrocha buen hacer y solera pese a la 
ũƵǀĞŶƚƵĚ�ĚĞ�ŵƵĐŚŽƐ�ĚĞ�ƐƵƐ�ĐŽŵƉŽŶĞŶƚĞƐ͕�ƟĞŶĞ�ĐĂƌĄĐƚĞƌ͘ �

Hace una clara apuesta por incorporar nuevo repertorio, 
cosa que aplaudo. Comenzaron con el /ŶƚĞƌŵĞǌǌŽ� ĚĞ�
'ŽǇĞƐĐĂƐ de Granados y terminaron con >Ă� ĚĂŶǌĂ�
ĚĞ� ůĂ� ŵŽůŝŶĞƌĂ de Manuel de Falla. Este repertorio 
español siempre emociona cuando suena en guitarras 
y bandurrias. La segunda pieza fue una composición de 
Ángel Pozo, del cuarteto Acantun, dƷ�ĞƌĞƐ�ŽůŝǀŽ͕�ǇŽ�ƐſůŽ�
ůůƵǀŝĂ͕� ĞŶ� ƚƌĞƐ� ƟĞŵƉŽƐ͕� ƚŽĐĂƌŽŶ� ĐŽŵŽ� ƐŽůŝƐƚĂƐ� ^ĞƌŐŝŽ�
Cabrera Blanco y Francisco Sagredo López, a la bandurria y 
ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ�ƌĞƐƉĞĐƟǀĂŵĞŶƚĞ͘��ĞƐƉƵĠƐ�ǀŝŶŽ�EŽǀĞŵďĞƌ�&ĞƐƚ, 
de Yasuo Kuwahara, en homenaje al autor en el décimo 
aniversario de su muerte, la cadencia fue interpretada 
por Marina Cerrajería Urbina. La cuarta pieza fue La 
ƚƌĂŵƉĂ, un tango de Héctor Molina que fue galardonado 
con el 2º premio en el concurso de composición “Ciudad 
de Logroño” de 2010. Este concurso es otra brillante 
ŝŶŝĐŝĂƟǀĂ�ĚĞ�ůŽƐ�ĐŽŵƉĂŹĞƌŽƐ�ƌŝŽũĂŶŽƐ͘�z�ĐŽŵŽ�ƋƵŝŶƚĂ�ŽďƌĂ͕�
ĂŶƚĞƐ�ĚĞ�ĮŶĂůŝǌĂƌ�ĐŽŶ�&ĂůůĂ͕�ŽĨƌĞĐŝĞƌŽŶ�DĂůĂŵďŽ, obra de 
José Manuel Expósito, integrante también del cuarteto 
Acantun. Fue un gran concierto, obras complejas, muy 
bien elegidas, bellas, interpretadas de manera impecable 
bajo la dirección de Carlos Blanco Ruiz, un sonido veloz y 
ĐŽŶƚƵŶĚĞŶƚĞ�Ž�ƐƵƟů�Ǉ�ƌĞĮŶĂĚŽ͕�ƐĞŐƷŶ�ĨƵĞƌĂ�ƌĞƋƵĞƌŝĚŽ͕�ůŽƐ�
ƐŽůŝƐƚĂƐ�ŵŽƐƚƌĂƌŽŶ�ƵŶ�ĂůơƐŝŵŽ�ŶŝǀĞů͘� &ƵĞ�ĞƐƉĞĐŝĂůŵĞŶƚĞ�
ĞŵŽƟǀĂ� ůĂ� ƉƌĞƐĞŶĐŝĂ� ĞŶ� ůĂ� ƐĂůĂ� ĚĞ� �ŶŐĞů� WŽǌŽ� Ǉ� :ŽƐĠ�
Manuel Expósito, que pudieron recibir el aplauso de los 
asistentes por sus composiciones. Enhorabuena ¡sonaron 
ĨĂŶƚĄƐƟĐĂƐ͊
Tras el concierto cogí el coche y tomé rumbo a casa. 
Había sido otra asamblea para recordar. En mi cabeza se 
agolpaban los amigos saludados, la música escuchada, la 
información recibida... Termino de escribir esta crónica 
con la sonrisa puesta en la cara y  con el deseo de que 
llegue pronto la asamblea del 2014, ¡no faltaré! 
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Antonio Piñana padre y Antonio Piñana hijo
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LOS CANTES DE 
LAS MINAS:
LA TARANTA
&ƌĂŶĐŝƐĐŽ�:ĂǀŝĞƌ�WŝŹĂŶĂ��ŽŶĞƐĂ
;�ƵƌƌŽ�WŝŹĂŶĂͿ
�ŽŶƐĞƌǀĂƚŽƌŝŽ�^ƵƉĞƌŝŽƌ�ĚĞ�DƷƐŝĐĂ�ĚĞ�DƵƌĐŝĂ

�ŶƚĞƐ�ĚĞ�ŶĂĚĂ͕�ŵĞ�ŐƵƐƚĂƌşĂ�ƌĞŇĞũĂƌ�ůĂ�ĐŽŶĨƵƐŝſŶ�ĞǆŝƐƚĞŶƚĞ�
ĞŶ�ƚŽƌŶŽ�Ă� ůĂ�ƚĞƌŵŝŶŽůŽŐşĂ�ƵƟůŝǌĂĚĂ�ĐŽŶ�ƌĞƐƉĞĐƚŽ�Ă�ĞƐƚĞ�
ŐƌƵƉŽ� ĚĞ� ĐĂŶƚĞƐ� ĚĞŶƚƌŽ� ĚĞů� ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ� ĞƐƟůşƐƟĐŽ� ĚĞů�
ŇĂŵĞŶĐŽ͘�,ĂǇ�ƋƵŝĞŶ�ůŽƐ�ĚĞŶŽŵŝŶĂ��ĂŶƚĞƐ�ĚĞ�>ĞǀĂŶƚĞ͕�ůŽ�
ĐƵĂů�ƟĞŶĞ�ƵŶĂƐ�ĐůĂƌĂƐ�ĐŽŶŶŽƚĂĐŝŽŶĞƐ�ŐĞŽŐƌĄĮĐĂƐ�ǇĂ�ƋƵĞ�
ďĂũŽ�ĞƐƚĞ�ĞƉşŐƌĂĨĞ͕�ĞŶŐůŽďĂƌşĂŶ�ĚŝƐƟŶƚĂƐ�ǌŽŶĂƐ�ĐĂŶƚĂŽƌĂƐ�
que van más allá de las propiamente mineras como 
Málaga (ŵĂůĂŐƵĞŹĂƐ� Ǉ� ǀĞƌĚŝĂůĞƐ) y Granada (ŐƌĂŶĂşŶĂ�
y media ŐƌĂŶĂşŶĂͿ͘� KƚƌŽƐ� ƉƌĞĮĞƌĞŶ� ůůĂŵĂƌůŽƐ� ͞ĐĂŶƚĞƐ�
mineros” o “cantes de las minas”. Un tercer grupo que 
ĂďŽŐĂ� ƉŽƌ� ƵŶĂ� ƐŽůƵĐŝſŶ� ŝŶƚĞƌŵĞĚŝĂ͕� Ǉ� ƐĞ� ƌĞĮĞƌĞŶ� Ă�
ĞůůŽƐ� ĐŽŵŽ� ͞ĐĂŶƚĞƐ� ŵŝŶĞƌŽͲůĞǀĂŶƟŶŽƐ͟1͘� z� ƉŽƌ� ƷůƟŵŽ͕�
ĂƋƵĞůůŽƐ�ƋƵĞ�ĂƚĞŶĚŝĞŶĚŽ�Ăů� ƚŽƋƵĞ�ĞƐƉĞĐşĮĐŽ�ĐŽŶ�Ğů�ƋƵĞ�
se acompañan, proponen denominarlos simplemente 
“cantes por tarantas”2. En cualquier caso, la forma más 
común de referirse a ellos en la actualidad es la segunda, 
“cantes mineros” o “cantes de las minas”3. 

1  Para más información, véase ÁLVAREZ CABALLERO, Ángel: �ů�
ĐĂŶƚĞ�ŇĂŵĞŶĐŽ. Madrid: Alianza Editorial, 2004, p. 149.

2  ORTEGA CASTEJÓN, José F.: �ĂŶƚĞ�ĚĞ� ůĂƐ�ŵŝŶĂƐ͕��ĂŶƚĞ�ƉŽƌ�
ƚĂƌĂŶƚĂƐ. Sevilla: Signatura Ediciones, 2011.

ϯ� � �ůŐŽ� ĞŶ� ůŽ� ƋƵĞ� ŚĂ� ƚĞŶŝĚŽ� ŵƵĐŚŽ� ƋƵĞ� ǀĞƌ� Ğů� &ĞƐƟǀĂů�
/ŶƚĞƌŶĂĐŝŽŶĂů�ĚĞů��ĂŶƚĞ�ĚĞ�ůĂƐ�DŝŶĂƐ͕�ƐŽďƌĞ�ƚŽĚŽ�ĞŶ�ůŽ�ƋƵĞ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�Ăů�
ĐŽŶƚĞŶŝĚŽ�ĚƌĂŵĄƟĐŽ�ĚĞ�ůĂƐ�ůĞƚƌĂƐ�ĚĞ�ĂŵƉůŝŽ�ĐŽŶƚĞŶŝĚŽ�ƐŽĐŝĂů͘

Cuando hablamos de este grupo de cantes, nos referimos 
a tres zonas fundamentales: Almería, Jaén y Murcia (la 
sierra minera de Cartagena y La Unión).

Tal y como señala Blas Vega “con el nombre de cante de 
ůĂƐ�ŵŝŶĂƐ�ƐĞ�ĂŐƌƵƉĂŶ�ƵŶĂ�ƐĞƌŝĞ�ĚĞ�ĞƐƟůŽƐ�ƋƵĞ�ƌĞƷŶĞŶ�ƵŶĂƐ�
ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�ĐŽŵƵŶĞƐ͕�ĞŶ�ĐƵĂŶƚŽ�Ă�ŽƌŝŐĞŶ͕�ĐŽŶƚĞŶŝĚŽ͕�
musicalidad, expresión y ambientación […] En ellos se 
ĞŶĐƵĂĚƌĂŶ�ĞƐƟůŽƐ�ĐŽŵŽ�ůĂ�ƚĂƌĂŶƚĂ͕�ĐĂƌƚĂŐĞŶĞƌĂ͕�ŵŝŶĞƌĂ�Ž�
Ğů�ƚĂƌĂŶƚŽ�ĐŽŶ�ŽƚƌĂƐ�ŵĂƟǌĂĐŝŽŶĞƐ͟4.

Su nacimiento y posterior desarrollo habría que situarlo 
en la segunda mitad del siglo XIX, coincidiendo con la 
llamada �ƚĂƉĂ�ĚĞ�ůŽƐ�ĐĂĨĠƐ�ĐĂŶƚĂŶƚĞƐ. Esta etapa también 
conocida como la �ĚĂĚ�ĚĞ�KƌŽ�ĚĞů�ŇĂŵĞŶĐŽ se caracteriza 
por la aparición de los llamados cafés del cante, unos 
ĞƐƉĂĐŝŽƐ� ĚĞ� ƐŽĐŝĂůŝǌĂĐŝſŶ� ĐŽůĞĐƟǀĂ� ƋƵĞ� ƐƵƌŐŝĞƌŽŶ� ĐŽŵŽ�
necesidad de canalizar la expansión cada vez más pujante 
del costumbrismo andaluz. Esta etapa fue fundamental 
ĞŶ�ůĂ�ŚŝƐƚŽƌŝĂ�ĚĞů�ŇĂŵĞŶĐŽ͕�ǇĂ�ƋƵĞ�ĞŶ�ĞůůĂ�ƐĞ�ĞƐƚƌƵĐƚƵƌĂŶ�
ůŽƐ� ĞƐƟůŽƐ� ŇĂŵĞŶĐŽƐ� ŵĄƐ� ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞƐ� Ǉ� ƐƵƉŽŶĞ� ůĂ�
ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂůŝǌĂĐŝſŶ�ĚĞĮŶŝƟǀĂ�ĚĞů�ĂƌƟƐƚĂ�ŇĂŵĞŶĐŽ͘��ŽŵŽ�
puntualiza Blas Vega:

[…] ĞŶƚƌĞ� ůĂƐ� ǌŽŶĂƐ� ŵŝŶĞƌĂƐ� ĚĞ� �ůŵĞƌşĂ͕�
:ĂĠŶ� Ǉ� DƵƌĐŝĂ� ŚĂďƌĄ� ŵƵĐŚĂƐ� ŝŶŇƵĞŶĐŝĂƐ�
Ǉ� ƌĞůĂĐŝŽŶĞƐ� ůĂďŽƌĂůĞƐ͕� ŵŽƟǀĂĚĂƐ� ƉŽƌ� Ğů�
ƚƌĂƐŝĞŐŽ�ĚĞ�ŵŝŶĞƌŽƐ�ĞŶ�ďƵƐĐĂ�ĚĞ�ƵŶ�ƚƌĂďĂũŽ͕�
ĂƉƌŽǀĞĐŚĂŶĚŽ� ůŽƐ� ŵŽŵĞŶƚŽƐ� ĚĞ� ĂƵŐĞ�
ĚĞ� ĐĂĚĂ� ůƵŐĂƌ͕ � Ǉ� ĐƵǇĂƐ� ĐŽŶĞǆŝŽŶĞƐ� ƚĂŶƚŽ�
ƐŽĐŝĂůĞƐ� ĐŽŵŽ� ŚŝƐƚſƌŝĐĂƐ� Ǉ� ŵƵƐŝĐĂůĞƐ͕� ƐĞ�
ǀĞƌĄŶ� ƌĞŇĞũĂĚĂƐ� ĞŶ� ůŽƐ� ĐŽŶƚĞŶŝĚŽƐ� ƉƌŽƉŝŽƐ�
Ğ�ŝŶƚĞƌĐĂŵďŝĂďůĞƐ�ƋƵĞ�ĚĂƌĄŶ�ĚĞĮŶŝĐŝſŶ�Ă�ůŽƐ�
ĐĂŶƚĞƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ5.

Sobre el conglomerado de formas musicales de las 
diversas y ricas culturas que han dejado su sello en las 
zonas ŵŝŶĞƌĂƐ y cantaoras, el cambio que da lugar al 
ĂŇŽƌĂŵŝĞŶƚŽ� ĚĞů� ŇĂŵĞŶĐŽ͕� ĞƐƚĄ� ĐŽŶĚŝĐŝŽŶĂĚŽ� ƉŽƌ� ůĂ�
aparición de los creadores, de los maestros. Y en este 
ƐĞŶƟĚŽ�ƐŽŶ� ĨƵŶĚĂŵĞŶƚĂůĞƐ�ĚŽƐ�ŐƌĂŶĚĞƐ�ƉĞƌƐŽŶĂůŝĚĂĚĞƐ�
ĂƌơƐƟĐĂƐ͖� �ŶƚŽŶŝŽ� 'ƌĂƵ� DŽƌĂ� ͞�ů� ZŽũŽ� Ğů� �ůƉĂƌŐĂƚĞƌŽ͟�
(Callosa de Segura, 1847- La Unión, 1907) y Antonio 
Chacón (Jerez, 1869- Madrid, 1929). Ambos crearon 
ĚŽƐ�ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞƐ�ĞƐĐƵĞůĂƐ�ĞƐƟůşƐƟĐĂƐ�ƋƵĞ�ŚĂŶ�ƉĞƌĚƵƌĂĚŽ�
hasta nuestros días y que han dejado su sello indeleble 
ĞŶ�ƚŽĚŽƐ�Ǉ�ĐĂĚĂ�ƵŶŽ�ĚĞ�ůŽƐ�ĞƐƟůŽƐ�ƉƌŽƉŝŽƐ�ĚĞů�ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ�
minero. Dentro de esas escuelas encontramos nombres 
tan importantes como Enrique el de los Vidales, Concha 
La Peñaranda, Chilares, Paco el Herrero, Perico Sopas, 
Manuel Escacena, Manuel Vallejo, José Joaquín Vargas 
^ŽƚŽ͕�:ŽƐĠ�dĞũĂĚĂ�DĂƌơŶ͕�:ĂĐŝŶƚŽ��ůŵĂĚĠŶ͕�ĞƚĐ͙

4  BLAS VEGA, José: “Los cantes de las minas” (libreto 
ĞǆƉůŝĐĂƟǀŽͿ͕� ĞŶ� W/H�E�͕� �ƵƌƌŽ͗� �ŶƚŽůŽŐşĂ� ƐŽďƌĞ� ůŽƐ� �ĂŶƚĞƐ� DŝŶĞƌŽƐ. 
Paris: La Maison des Cultures Du Monde, 2011, p. 1

5  BLAS VEGA, José: KƉ͘�Đŝƚ͘ p. 1

AUDIOS:

Dale compañero - Taranta de Cartagena

En Cartagena naci - Taranta Cante Matriz
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Figura 1: Rojo el Alpargatero

La taranta
En palabras de Blas Vega, “es el cante de más pluralidad 
ĂƌơƐƟĐĂ� ƉŽƌ� ƐƵƐ� ǀĂƌŝĂŶƚĞƐ� ƌĞŐŝŽŶĂůĞƐ͕� ŵƵƐŝĐĂůĞƐ� Ǉ�
personales, y base fundamental para la creación de otras 
ŵƵĐŚĂƐ�ĨŽƌŵĂƐ�ĞƐƟůşƐƟĐĂƐ͟6.

dĂů�Ǉ�ĐŽŵŽ�ƐĞŹĂůĂ�DĂƌơŶĞǌ�,ĞƌŶĄŶĚĞǌ͗

͞�ĞŶƚƌŽ�ĚĞ�ůŽƐ�ĐĂŶƚĞƐ�ĚĞ�ůĂƐ�ŵŝŶĂƐ�ĞƐ�ƵŶŽ�ĚĞ�ůŽƐ�ĚĞ�
ŵĂǇŽƌ�ŐƌĂŶĚĞǌĂ�Ǉ�ĚŝĮĐƵůƚĂĚ͘�ZĞƉƌĞƐĞŶƚĂ�ůĂ�ŵĂǇŽƌ�
ƉƵƌĞǌĂ� ĚĞů� ĐĂŶƚĞ�ŵŝŶĞƌŽ͕� ƵŶ� ĐĂŶƚĞ� ƐŽďƌŝŽ͕� ĚƵƌŽ͕�
ĞƐƚƌĞŵĞĐĞĚŽƌ�Ǉ�ĂƵƐƚĞƌŽ͕�ƋƵĞ�ŶĂƌƌĂ�ůĂƐ�ǀŝĐŝƐŝƚƵĚĞƐ�
Ǉ�ƉĞŶĂůŝĚĂĚĞƐ�ĚĞů�ƚƌĂďĂũŽ�ĞŶ�ůĂ�ŵŝŶĂ͘��ů�ŽƌŝŐĞŶ�ĚĞ�
ůĂ� ƚĂƌĂŶƚĂ� ƐĞ� ƐŝƚƷĂ� ĞŶ� �ůŵĞƌşĂ� Ǉ� ƐĞ� ƉƵĞĚĞ� ĚĞĐŝƌ�
ĚĞ�ĞůůĂ�ƋƵĞ�ĞƐ�ůĂ�ŵĂĚƌĞ�Ǉ�ůĂ�ƐşŶƚĞƐŝƐ�ĚĞ�ƚŽĚŽƐ�ůŽƐ�
ĐĂŶƚĞƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ͟7.

Uno de los aspectos a tratar cuando hablamos de 
ĐƵĂůƋƵŝĞƌ� ĐĂŶƚĞ� ŇĂŵĞŶĐŽ� ĞŶ� ŐĞŶĞƌĂů͕� ĞƐ� ƐƵ� ĞƐƚƌƵĐƚƵƌĂ�
formal. Se trata de aquellos elementos formales que con 
ĚŝĨĞƌĞŶƚĞƐ�ƉŽƐŝďŝůŝĚĂĚĞƐ�ĚĞ�ĐŽŵďŝŶĂĐŝſŶ͕�ĐŽŶƐƟƚƵǇĞŶ�ƉŽƌ�
así decirlo, el guión de interpretación del mismo. En los 
cantes mineros en general y en concreto en un cante por                                   
tarantas, dichos elementos serían los siguientes8:

6  BLAS VEGA, José: KƉ͘�Đŝƚ͘ p. 11

7  MARTÍNEZ HERNÁNDEZ, José: �ů� ĐĂŶƚĞ� ŇĂŵĞŶĐŽ͘� >Ă� ǀŽǌ�
ŚŽŶĚĂ�Ǉ�ůŝďƌĞ. Córdoba: Almuzara, 2005, p. 84.

8  ORTEGA CASTEJÓN, José F.: KƉ͘�Đŝƚ͘, pp. 24-27.

• El preludio o introducción que realiza la guitarra. 
Se emplean diferentes técnicas aunque la más 
recurrente es la del rasgueo sobre los acordes 
básicos del ƚŽƋƵĞ͘� >Ă� ŝŶƚƌŽĚƵĐĐŝſŶ� ĮŶĂůŝǌĂ� ĐŽŶ� ůĂƐ�
ĐĂĚĞŶĐŝĂƐ� ơƉŝĐĂƐ͕� ĞŶƚĞŶĚŝĚĂƐ� ĐŽŵŽ� ůĂ� ƐƵĐĞƐŝſŶ�
ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂ�ĚĞ�ĂĐŽƌĚĞƐ�ĂƐŽĐŝĂĚŽƐ�Ăů�ĚŝƐĞŹŽ�ƉƌŽƉŝŽ�
ĚĞ�ĂĐŽŵƉĂŹĂŵŝĞŶƚŽ�ĚĞů�ĞƐƟůŽ�Ǉ�ǀĂƌŝĂŶƚĞ͘��Ŷ�Ğů�ĐĂƐŽ��
de los ĐĂŶƚĞƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ y concretamente los cantes ƉŽƌ�
ƚĂƌĂŶƚĂƐ͕�ƐŽŶ�ƐŝŶ�ŵĠƚƌŝĐĂ�ĮũĂ͕�ĞƐ�ĚĞĐŝƌ͕ �ĐŽŶ�ƵŶ�ĐŽŵƉĄƐ�
interno o aparentemente libres9.

• El temple o salida que suele ser una serie de “ayeos” 
que realiza el cantaor/a, a modo de preparación del 
cante.

• Las falsetas que serían los interludios instrumentales 
que se van alternando con las coplas o estrofas10.

• Y las estrofas propiamente dichas.

Otro aspecto importante al que hay que referirse es a 
la estructura métrica. De forma generalizada, las letras 
de las ƚĂƌĂŶƚĂƐ� ƌĞƐƉŽŶĚĞŶ� Ă� ůĂ� ĞƐƚƌƵĐƚƵƌĂ� ơƉŝĐĂ� ĚĞů�
ĨĂŶĚĂŶŐŽ11 y se presentan en estrofas de cuatro y cinco 
versos12 octosílabos con rima asonante o consonante. Es 
ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ�ƐĞŹĂůĂƌ�ƋƵĞ�ĐƵĂŶĚŽ�ƐĞ�ƚƌĂƚĂ�ĚĞ�ƋƵŝŶƟůůĂƐ͕�Ğů�
cante queda dividido en seis frases melódicas o tercios, 
ƌĞƉŝƟĠŶĚŽƐĞ�Ğů�ƉƌŝŵĞƌŽ�ĚĞ�ĞůůŽƐ͘

͋YƵĠ�ƉĞŶĂ�ƋƵĞ�ǇĂ�ŶŽ�ĐĂŶƚĂ͊
ĂƋƵĞů�ŵŝŶĞƌŝĐŽ�ďƵĞŶŽ͘
YƵĞ�Ğů�ĞĐŽ�ĚĞ�ƐƵ�ƚĂƌĂŶƚĂ
ĐŽŶ�ůĂ�ĞǆƉůŽƐŝſŶ�ĚĞ�ƵŶ�ďĂƌƌĞŶŽ͕
ƐĞ�ůĞ�ƋƵĞďƌſ�ĞŶ�ůĂ�ŐĂƌŐĂŶƚĂ͘

1er tercio   �ƋƵĞů�ŵŝŶĞƌŝĐŽ�ďƵĞŶŽ
2º tercio   ͋ƋƵĠ�ƉĞŶĂ�ƋƵĞ�ǇĂ�ŶŽ�ĐĂŶƚĂ͊
3er tercio   �ƋƵĞů�ŵŝŶĞƌŝĐŽ�ďƵĞŶŽ͕
4º tercio   ƋƵĞ�Ğů�ĞĐŽ�ĚĞ�ƐƵ�ƚĂƌĂŶƚĂ
5º tercio   ĐŽŶ�ůĂ�ĞǆƉůŽƐŝſŶ�ĚĞ�ƵŶ�ďĂƌƌĞŶŽ
6º tercio   ƐĞ�ůĞ�ƋƵĞďƌſ��ĞŶ�ůĂ�ŐĂƌŐĂŶƚĂ

Para concluir, y desde mi punto de vista como cantaor, he 
ĚĞ�ƐĞŹĂůĂƌ�ůĂ�ŐƌĂŶ�ůŝďĞƌƚĂĚ�ĞǆƉƌĞƐŝǀĂ�ƋƵĞ�ƟĞŶĞ�ůĂ�taranta 
ĐŽŵŽ�ĞƐƟůŽ�ŵŝŶĞƌŽ͘� ^ŽŶ� ĐĂŶƚĞƐ�ƋƵĞ�ŶŽ�ĞƐƚĄŶ� ƐƵũĞƚŽƐ�Ă�

9  Por analogía a  una terminología clásica; cantes “ad libitum”. 
Entre ellos, estarían fundamentalmente los cantes mineros, malagueñas, 
granaínas, algunos cantes de ida y vuelta como la milonga, vidalita y 
ůĂƐ�ƚŽŶĄƐ͘��ŽŶ�ƌĞƐƉĞĐƚŽ�Ă�ĠƐƚĞ�ƷůƟŵŽ�ŐƌƵƉŽ�ĚĞ�ĐĂŶƚĞƐ͕�Ɛŝ�ďŝĞŶ�ĞƐ�ĐŝĞƌƚŽ�
que llevan implícito el compás de siguiriya; en la interpretación de los 
mismos, el cantaor/a normalmente hace una interpretación “libre” 
dónde el factor expresivo prima sobre el factor métrico o de compás.

10� � �Ŷ� ŐĞŶĞƌĂů� ĞŶ� ůŽƐ� ĐĂŶƚĞƐ� ŇĂŵĞŶĐŽƐ� ƐĞ� ƵƟůŝǌĂŶ� ĚĞ� ĨŽƌŵĂ�
ƐŝŶſŶŝŵĂ�ůŽƐ�ƚĠƌŵŝŶŽƐ�ĚĞ�ĐŽƉůĂ͕�ĞƐƚƌŽĨĂ�Ž�ĐƵĞƌƉŽ�ĞŶ�ĐĂĚĂ�ĞƐƟůŽ͘

11  ORTEGA CASTEJÓN, José F.: KƉ͘�Đŝƚ͘, p. 18.

12� � �Ŷ� Ğů� ĐĂŶƚĞ�ŇĂŵĞŶĐŽ� ƐĞ� ƵƟůŝǌĂ� ŝŶĚŝƐƟŶƚĂŵĞŶƚĞ� Ğů� ƚĠƌŵŝŶŽ�
tercio como sinónimo de verso; por lo que podríamos referirnos 
Ă� ĞƐƚƌŽĨĂƐ� ĚĞ� ĐƵĂƚƌŽ� Ǉ� ĐŝŶĐŽ� ƚĞƌĐŝŽƐ͘� �ĚĞŵĄƐ͕� ĐŽŶƐŝĚĞƌŽ� ƋƵĞ� ƟĞŶĞ�
ƵŶĂ� ŵĂǇŽƌ� ĐŽŶŶŽƚĂĐŝſŶ� ŇĂŵĞŶĐĂ� ĞŶ� ƐƵ� ĂĐĞƉĐŝſŶ͘� ^ĞŹĂůĂƌ� ƋƵĞ�
fundamentalmente las estrofas o coplas de tres, cuatro y cinco versos 
octosilábicos conforman la base de la métrica literaria en el cante 
ŇĂŵĞŶĐŽ�ĞŶ�ŐĞŶĞƌĂů͘
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compás13. Su condición de cantes libres les hace tener 
ƵŶ�ĐĂƌĄĐƚĞƌ�ŵĄƐ�ĂďŝĞƌƚŽ�ĐŽŶ�ƌĞƐƉĞĐƚŽ�Ă�ŽƚƌŽƐ�ĞƐƟůŽƐ�ƋƵĞ�
Ɛş�ƟĞŶĞŶ�Ğů�ĐŽŶĚŝĐŝŽŶĂŶƚĞ�ŵĠƚƌŝĐŽ�ƋƵĞ�ĞŶ�ŽĐĂƐŝŽŶĞƐ� ůĞƐ�
ƌĞƐƚĂ�ĐŝĞƌƚĂ�ůŝďĞƌƚĂĚ�ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƟǀĂ͘��ĚĞŵĄƐ͕�Ğů�ĚĞƐĂƌƌŽůůŽ�
de sus tercios, su carácter ligado y sus estructuras 
melódicas les hace poseer unas fórmulas mucho más  
ŇĞǆŝďůĞƐ� ƋƵĞ� ƉĞƌŵŝƚĞŶ� ĐŽŶĐĞďŝƌůĂ� ĐŽŵŽ� ůĂ� ďĂƐĞ� ƐŽďƌĞ�
ůĂ� ƋƵĞ� ŚĂŶ� ĞǀŽůƵĐŝŽŶĂĚŽ� ĐĂƐŝ� ƚŽĚŽ� Ğů� ƌĞƐƚŽ� ĚĞ� ĞƐƟůŽƐ�
mineros. Es importante señalar que en el repertorio 
ĞƐƟůşƐƟĐŽ�ŵŝŶĞƌŽ�ĞŶ�ĐĂƐŝ�ƚŽĚŽƐ�ůŽƐ�ĐĂŶƚĞƐ�ͲĐŽŵŽ�ŵŝŶĞƌĂƐ, 
ĐĂƌƚĂŐĞŶĞƌĂƐ o ĨĂŶĚĂŶŐŽƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ- subyace un patrón 
ŵĞůſĚŝĐŽ� ƉƌĞĮũĂĚŽ͕� ĚĞů� ƋƵĞ� ƌĞƐƵůƚĂ� Ă� ǀĞĐĞƐ�ŵƵǇ� ĚŝİĐŝů�
salirse si uno no quiere perder la verdadera esencia que 
le otorgaron sus creadores. Sin embargo, el caso de la 
taranta es algo diferente, pues es el cante que ha sido 
objeto de más aportaciones personales, hasta el punto 
ĚĞ�ĐŽŶǀĞƌƟƌƐĞ�ĞŶ�ƵŶ�ŵŽĚĞůŽ�ƉĂƌĂ�ůĂ�ƌĞĐƌĞĂĐŝſŶ�ŇĂŵĞŶĐĂ�
ĚĞ�ĞƐƚŽƐ�ĞƐƟůŽƐ͘�

Las letras
En líneas generales, cuando hablamos de las letras de los 
ĐĂŶƚĞƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ y concretamente del cante por ƚĂƌĂŶƚĂƐ, 
habría que decir que responden al concepto de “cultura 
de la opresión”.

El ĐĂŶƚĞ�ŵŝŶĞƌŽ al igual que muchos otros, responde a 
condiciones y problemas históricos semejantes, aunque 
es importante señalar el relieve que toma el valor 
expresivo del cante. Bajo mi punto de vista, se observa 

13  No son cantes a compás, no hay acentos rítmicos en su 
estructura que se repitan de forma periódica.

ƵŶ�ĂďƵŶĚĂŶƚĞ�ǀĂůŽƌ�ĚƌĂŵĄƟĐŽ�ƋƵĞ�ůĂƐ�ůĞƚƌĂƐ�ĂƉŽƌƚĂŶ�ĚĞ�
manera considerable.

�Ŷ�ůĂ�ƉŽĞƐşĂ�ĚƌĂŵĄƟĐĂ�ƋƵĞ�ĞŶĐŝĞƌƌĂ�Ğů�ĐĂŶƚĞ�ƉŽƌ�ƚĂƌĂŶƚĂƐ 
se evidencia de forma clara temas como la explotación 
del hombre por el hombre, como por otro lado se aprecia 
Ă�ůŽ�ůĂƌŐŽ�ĚĞů�ĚĞƐĂƌƌŽůůŽ�ĐĂſƟĐŽ�Ǉ�ŇŽƌĞĐŝĞŶƚĞ�ĚĞ�ůĂƐ�ŵŝŶĂƐ�
de la sierra Cartagenera a lo largo de los siglos XIX y XX:

>ŽƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ�ƐŽŶ�ůĞŽŶĞƐ
ƋƵĞ�ůŽƐ�ďĂũĂŶ�ĞŶũĂƵůĂŽƐ͕
ƚƌĂďĂũĂŶ�ĞŶƚƌĞ�ƉĞŹŽŶĞƐ
Ǉ�Ăůůş�ŵƵĞƌĞŶ�ƐĞƉƵůƚĂŽƐ
ĚĄŶĚŽůĞ�Ăů�ƌŝĐŽ�ŵŝůůŽŶĞƐ͘

DŝŶĞƌŽ͕�͎ƉĂ�ƋƵĠ�ƚƌĂďĂũĂƐ͍
Ɛŝ�ƉĂ�Ɵ�ŶŽ�ĞƐ�Ğů�ƉƌŽĚƵĐƚŽ͘
WĂ�Ğů�ƉĂƚƌſŶ�ƐŽŶ�ůĂƐ�ĂůŚĂũĂƐ͕
ƉĂ�ƚƵ�ĨĂŵŝůŝĂ�Ğů�ůƵƚŽ
Ǉ�ƉĂ�Ɵ�ůĂ�ŵŽƌƚĂũĂ͘

Figura 2: Antonio Chacón

�Ğ�ůĂ�ĞŶƚƌĂŹĂ�ĚĞ�ůĂ�ƟĞƌƌĂ
ƐĂůĞ�Ğů�ƌŝĐŽ�ŵŝŶĞƌĂů͕
ƉĂƌĂ�ƋƵĞ�ƚĞŶŐĂŶ�ďĞƌůŝŶĂ
ůŽƐ�ŚŝũŽƐ�ĚĞ��ŽŶ�WĂƐĐƵĂů͘

�Ŷ�Ğů�ƚƌŝƐƚĞ�ĂŵĂŶĞĐĞƌ
ǀĂ�Ğů�ŵŝŶĞƌŽ�Ă�ƐƵ�ƚƌĂďĂũŽ͕
ĐŽŶ�Ğů�ĂĨĄŶ�ĚĞ�ƚƌĂĞƌ
Ɛŝ�ƐĂůĞ�ǀŝǀŽ�ĚĞ�ĂďĂũŽ
ƐƵ�ƐĂůĂƌŝŽ�ƉĂ�ĐŽŵĞƌ͘

WĞƌŽ�ƚĂŵďŝĠŶ�ĞƐƚĄŶ�ŝŵƉƌĞŐŶĂĚŽƐ�ĚĞ�ŽƚƌŽ�ŐƌĂŶ�ƚĞŵĂ�ŇĂŵĞŶĐŽ͕�Ğů�ĂŵŽƌ�Ž�ŵĄƐ�ďŝĞŶ�ĚŝƌşĂ�Ğů�ĚĞƐĂŵŽƌ͖

YƵĞ�ƐŝĞŵƉƌĞ�ƚĞ�ĞŶĐƵĞŶƚƌŽ�ůůŽƌĂŶĚŽ
ƋƵĠ�ƚĞ�ŽĐƵƌƌĞ�ǀŝĚĂ�ŵşĂ͕
ůĂƐ�ŚŽƌŝƚĂƐ�ĚĞů�ƌĞůŽũ
ŵĞ�ůĂƐ�ƉĂƐŽ�ƐƵƐƉŝƌĂŶĚŽ͕
ƐƵƐƉŝƌĂŶĚŽ�ƉŽƌ�ƚƵ�ĂŵŽƌ͘
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14 El toque por tarantas

Todos los cantes mineros se acompañan con el ƚŽƋƵĞ 
denominado ƉŽƌ� ƚĂƌĂŶƚĂƐ, que se basa en lo que 
ĐŽŶŽĐĞŵŽƐ�ĐŽŵŽ�ŵŽĚŽ�ŇĂŵĞŶĐŽ͘

Es el modo frigio mayorizado o modo de Mi, que por 
otro lado es el que caracteriza a gran parte de la música 
ŇĂŵĞŶĐĂ14.

>ŽƐ�ĐĂŶƚĞƐ�ŇĂŵĞŶĐŽƐ�ƋƵĞ�ƐĞ�ĚĞƐĂƌƌŽůůĂŶ�ĞŶ�ŵŽĚŽ�ĨƌŝŐŝŽ�
se acompañan en dos posiciones armónicas con la 
guitarra, llamadas tradicionalmente “ƉŽƌ� ĂƌƌŝďĂ” y “ƉŽƌ�
ŵĞĚŝŽ”15. En el caso del toque por tarantas, el modo de 
Mi queda transportado a Fa#. Este toque se basa en la 
cadencia correspondiente a los grados IV (Sim), III (La M), 

14  Véase PIÑANA, Carlos: >ŽƐ�ƚŽƋƵĞƐ�ŵŝŶĞƌŽƐ͗�ĚĞ�ůĂ�ƚƌĂĚŝĐŝſŶ�Ă�
ůĂ�ŵŽĚĞƌŶŝĚĂĚ [TFM].  Universidad de Murcia, 2010, p.14.

15� �>ŽƐ�ƚŽŶŽƐ�ĚĞů�ŵŽĚŽ�ŇĂŵĞŶĐŽ�ǀŝĞŶĞŶ�ĚĂĚŽƐ�ƉŽƌ�ůĂƐ�ƉŽƐŝĐŝŽŶĞƐ�
de la guitarra, lo que comúnmente se conocen como las posturas de la 
ŵĂŶŽ�ŝǌƋƵŝĞƌĚĂ͘��ƵŶƋƵĞ�ĞǆŝƐƚĞŶ�ǀĂƌŝĂƐ͕�ĞƐƚĂƐ�ƉŽƐŝĐŝŽŶĞƐ�ĞŶ�Ğů�ŇĂŵĞŶĐŽ�
serían básicamente las siguientes:
DŽĚŽ�ĚĞ�Dŝ�ŇĂŵĞŶĐŽ�;ƉŽƌ�ĂƌƌŝďĂ�ĞŶ�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂͿ
DŽĚŽ�ĚĞ�>Ă�ŇĂŵĞŶĐŽ�;ƉŽƌ�ŵĞĚŝŽ�ĞŶ�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂͿ
DŽĚŽ�ĚĞ�&Ăη�ŇĂŵĞŶĐŽ�;ƉŽƌ�ƚĂƌĂŶƚĂƐ�ĞŶ�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂͿ
DŽĚŽ�ĚĞ�^Žůη�ŇĂŵĞŶĐŽ�;ƉŽƌ�ŵŝŶĞƌĂƐ�ĞŶ�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂͿ
DŽĚŽ�ĚĞ��^ŝ�ŇĂŵĞŶĐŽ�;ƉŽƌ�ŐƌĂŶĂşŶĂƐ�ĞŶ�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂͿ
Estos tonos se transportan mediante el uso de la cejilla en función de 
la tesitura del cantaor/a pudiendo resultar cualquier tono, aunque el 
guitarrista siempre usará las mismas posiciones de mano izquierda.

II (Sol M) y I (Fa # de tarantas16). Se trata, por lo tanto, del 
primer tetracordo del modo, armonizado y en un proceso 
cadencial habitualmente descendente, conocido como 
“cadencia andaluza”17.

Por otro lado, existe el denominado ƚŽƋƵĞ�ƉŽƌ�ŵŝŶĞƌĂƐ͕�
que creara el guitarrista Ramón Montoya Salazar como 
ƚŽƋƵĞ de concierto y que se basa en la reproducción de la 
ĐĂĚĞŶĐŝĂ�ĂŶĚĂůƵǌĂ�ƵƟůŝǌĂŶĚŽ�ĐŽŵŽ�ƌĞĨĞƌĞŶĐŝĂ�Ğů�ƚŽŶŽ�ĚĞ�
Sol#; la cadencia la integran aquí los acordes de Do# m 
(IV), Si M (III), La M (II), y Sol# M (I).

Antes de seguir avanzando creo necesario realizar 
ůĂ� ƐŝŐƵŝĞŶƚĞ� ĂĐůĂƌĂĐŝſŶ͗� ĞŶ� ůĂ� ŐƵŝƚĂƌƌĂ� ŇĂŵĞŶĐĂ� ĞƐ�
fundamental el uso de la cejilla como elemento 
transpositor. De esta forma y en función de la tesitura del 
cantaor/a e incluso de aspectos ajenos a la misma como 
las condiciones vocales puntuales, mediante el uso de 
la cejilla, se puede cuando sea necesario, bajar o subir 
la tonalidad pero manteniendo las mismas posiciones 
ĚĞ� ůĂ� ŵĂŶŽ� ŝǌƋƵŝĞƌĚĂ͘� WŽƌ� ůŽ� ƚĂŶƚŽ͕� Ă� ƉĂƌƟƌ� ĚĞ� ĞƐƚĞ�
momento, cada vez que hablemos de la modalidad o 
tonalidad de un cante minero siempre nos referiremos 
al tono de Fa# (ƚŽƋƵĞ por taranta) o Sol# (ƚŽƋƵĞ por 
ŵŝŶĞƌĂ) independientemente de la altura real que se esté 
produciendo debido al uso de la cejilla.

16� �hƟůŝǌĂŵŽƐ�ĞƐƚĂ�ĚĞŶŽŵŝŶĂĐŝſŶ�ƉĂƌĂ� ƌĞĨĞƌŝƌŶŽƐ�Ă� ůĂ� ƐŝŶŐƵůĂƌ�
ĐŽŶĮŐƵƌĂĐŝſŶ� ĚĞů� ĂĐŽƌĚĞ� ;ĨĂηͲĚŽηͲĨĂηͲƐŽůͲƐŝͲŵŝͿ͕� ĐƵǇĂ� ƐŽŶŽƌŝĚĂĚ� ĞƐ�
ŝŶĐŽŶĨƵŶĚŝďůĞ�Ǉ�ĚŝƐƟŶƚĂ�Ă�ůĂ�ǀĞǌ�ĚĞů�ĂĐŽƌĚĞ�ĚĞ�&Ăη�D͘

17  Véase FERNÁNDEZ, Lola: dĞŽƌşĂ� ŵƵƐŝĐĂů� ĚĞů� ŇĂŵĞŶĐŽ. 
Madrid: Acordes Concert, 2004.
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ANSIEDAD 
ESCéNICA
EN MúSICOS
DĂŶƵĞů�DĂƌơŶ�ĚĞů��ĂŵƉŽ��ůŵŽŐƵĞƌĂ
WƌŽĨĞƐŽƌ��^D�͞ZĂĨĂĞů�KƌŽǌĐŽ͟��ſƌĚŽďĂ͘
ŇĂŵĞŶŬŽͲΛŚŽƚŵĂŝů͘ĐŽŵ

Es conocido, por músicos y no músicos, el abanico 
de comportamientos anómalos que muchos de los 
profesionales de las artes escénicas experimentan ante la 
ŝŶŵŝŶĞŶĐŝĂ�ĚĞ�ƵŶĂ�ĂĐƟǀŝĚĂĚ�ŵƵƐŝĐĂů�ƉƷďůŝĐĂ͗�ƐƵĚŽƌĂĐŝſŶ͕�
ƉĂůƉŝƚĂĐŝŽŶĞƐ͕�ƉĞŶƐĂŵŝĞŶƚŽƐ�ŶĞŐĂƟǀŽƐ͕�ĞƐƚƵĚŝŽ�ĞǆĐĞƐŝǀŽ�
en el camerino, amuletos, oraciones. Explicitan razones 
como, ͞ŶŽ� ĞƐƚŽǇ� ƐƵĮĐŝĞŶƚĞŵĞŶƚĞ� ƉƌĞƉĂƌĂĚŽ͕͟ � ͞ŚŽǇ� ŶŽ�
ĞƐ� ƵŶ� ďƵĞŶ� ĚşĂ� ƉĂƌĂ� ĚĂƌ� ƵŶ� ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ͟� Ǉ� ƵŶ� ƐŝŶ� ĮŶ� ĚĞ�
ũƵƐƟĮĐĂĐŝŽŶĞƐ͘� �ĚĞŵĄƐ� ĚĞ� ĞƐƚŽƐ� ĐŽŵƉŽƌƚĂŵŝĞŶƚŽƐ͕�
padecen insomnio, dolores de cabeza, mareos, en los 
días anteriores al evento.

Expresiones como ͞ƋƵŝǌĄ� ŶŽ� ǀŽǇ� Ă� ĚĂƌ� ĞƐĞ� ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ͕͟ �
͞ŶŽ�ŵĞ� ǀŽǇ� Ă� ƉƌĞƐĞŶƚĂƌ� Ă� ĞƐĞ� ĞǆĂŵĞŶ͟� son propias en 
estos días.  Este fenómeno está relacionado con la 
ĂŶƐŝĞĚĂĚ͕�ĂƵŶƋƵĞ�ĐŽŶ�ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�ĞƐƉĞĐşĮĐĂƐ�ƉƌŽƉŝĂƐ�
de la ejecución pública. ¿Qué es la ansiedad escénica?, 
¿qué porcentaje de músicos la experimenta?, ¿Cuándo 
ĞŵƉŝĞǌĂŶ� Ă� ƐĞŶƟƌ� ĞƐƚŽƐ� ƐşŶƚŽŵĂƐ͍͕� ͎ĞƐ� ŵĄƐ� ĨƌĞĐƵĞŶƚĞ�
entre músicos solistas?, ¿la padecen las mujeres en mayor 
magnitud que los hombres?, ¿padecen los músicos un 
ŵĂǇŽƌ�ŶŝǀĞů�ĚĞ�ƉƐŝĐŽƟĐŝƐŵŽ�ƋƵĞ�Ğů�ƌĞƐƚŽ�ĚĞ�ůĂ�ƉŽďůĂĐŝſŶ͍

Antecedentes
Según algunos estudios, sobre el 20% de los alumnos/as 
que inician los estudios en los Conservatorios de Música 
abandonan dichos estudios por sufrir ansiedad escénica, 
es decir, por no poder controlar esos nervios que surgen 
ante un concierto, examen, audición, etc. Pero no sólo 
ĞƐŽ͕�ĚĞ� ůŽƐ�ĞƐƚƵĚŝĂŶƚĞƐ�ƋƵĞ�ĐŽŶƟŶƷĂŶ͕�ƉŽƌĐĞŶƚĂũĞƐ�ƋƵĞ�
oscilan entre el 40% y el 60% (Marchant-Haycox y Wilson, 
ϭϵϵϮͿ�ǀĞŶ�ĚĞƚĞƌŝŽƌĂĚĂ�ƐƵ�ĞũĞĐƵĐŝſŶ�ŵƵƐŝĐĂů�ƉŽƌ�ŵŽƟǀŽ�
de la ansiedad.

También existen otros estudios, aunque la ansiedad 
ĞƐĐĠŶŝĐĂ� ŶŽ� ŚĂ� ƐŝĚŽ� ŽďũĞƚŽ� ĚĞ� ŐƌĂŶĚĞƐ� ŝŶǀĞƐƟŐĂĐŝŽŶĞƐ͕�
ƋƵĞ�ĐŽŶĮƌŵĂŶ�ƋƵĞ�Ğů�ƉƌŽďůĞŵĂ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ƟƉŽ�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�
existe entre ciertos grupos de músicos, como son los de 
orquesta y los estudiantes de música.

KďƐĞƌǀĂƌŽŶ�ƋƵĞ�ƵŶ�ϭϲ͕ϱ�й�ĚĞ�ƵŶĂ�ƉŽďůĂĐŝſŶ�ĞƐƚƵĚŝĂŶƟů�
compuesta por 302 encuestados, se encontraba muy 
ansiosa durante las actuaciones y un 9% evitaba con 
frecuencia determinadas interpretaciones debido a 
la ansiedad. Además, Clark y Agras (1991, citado por 
Kaspersen), vieron que el 97% de los 94 músicos con AEM, 
(ansiedad escénica en músicos), realizaban actuaciones 
defectuosas a causa de la ansiedad, mientras que un 
ϳϳй�ĚĞů�ŵŝƐŵŽ�ŐƌƵƉŽ�ůĂƐ�ĞǀŝƚĂďĂ�ƉŽƌ�ĞƐĞ�ŵŝƐŵŽ�ŵŽƟǀŽ͘�
Vieron que el miedo escénico era un problema en un 24% 
del total de 2.212 músicos de orquesta en los Estados 
Unidos. Asimismo se dieron cuenta de que un 41,1% de 
los estudiantes y de los miembros de la Escuela de Música 
de la Universidad de Iowa estaban entre moderada y 
altamente trastornados por síndromes relacionados 
con la ansiedad escénica. Además de esto, Clark (1989) 
ĐĂůŝĮĐſ� ůĂ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĐŽŵŽ� Ğů� ƉƌŽďůĞŵĂ� ƉƐŝĐŽůſŐŝĐŽ� ŵĄƐ�
común entre músicos. Por si fuera poco, una encuesta 
nacional realizada entre músicos de orquesta de Estados 
Unidos dio como resultado que era el miedo escénico el 
problema denunciado con mayor frecuencia.

Marco teórico
La ansiedad es un componente que está presente en 
ŶƵŵĞƌŽƐĂƐ�ĞŶĨĞƌŵĞĚĂĚĞƐ�İƐŝĐĂƐ�Ǉ�ĞŶ�ĚŝǀĞƌƐŽƐ�ƚƌĂƐƚŽƌŶŽƐ�
ĚĞ� ĐŽŶĚƵĐƚĂ͘� ^ŝŶ� ĞŵďĂƌŐŽ͕� Ğů� ĄƌĞĂ� ĞƐƉĞĐşĮĐĂ� ĚĞ� ůĂ�
ansiedad y de sus alteraciones nucleares no está bien 
delimitada todavía. Se trata de un conjunto de trastornos 
con gran prevalencia y notable repercusión clínica 
ĞŶ� ĚŝǀĞƌƐĂƐ� ĄƌĞĂƐ� ĚĞ� ůĂ� ƐĂůƵĚ͕� ƉĞƌŽ� ƐŝŶ� ƵŶĂ� ĚĞĮŶŝĐŝſŶ�
ƐƵĮĐŝĞŶƚĞŵĞŶƚĞ� ƉƌĞĐŝƐĂ� Ǉ� ƐŝŶ� ƵŶĂ� ĂĐŽƚĂĐŝſŶ� ĚĞ� ůşŵŝƚĞƐ�
adecuada (Echeburúa y Corral, 1991).

>Ă�ŝŶǀĞƐƟŐĂĐŝſŶ�ĚĞ�ůĂ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ƟĞŶĞ�ƵŶĂ�ůĂƌŐĂ�ƚƌĂǇĞĐƚŽƌŝĂ�
dentro de la psicología, superior incluso a la del estrés, por 
ůŽ�ƋƵĞ�ƐĞ�ĐŽŶƐŝĚĞƌĂ�ĨƵŶĚĂŵĞŶƚĂů�ƉĂƌĂ�ĞƐƚĂ�ŝŶǀĞƐƟŐĂĐŝſŶ�
sobre la ansiedad escénica en músicos, tener información 
ƌĞůĞǀĂŶƚĞ� ƐŽďƌĞ� ůĂ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ͘� �ƟŵŽůſŐŝĐĂŵĞŶƚĞ͕� ůĂ�
palabra ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ƉƌŽǀŝĞŶĞ�ĚĞů�ůĂơŶ�͞ĂŶǆŝĞƚĂƐ͟ y expresa 
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6 ĐŽŶŐŽũĂ� Ž� ĂŇŝĐĐŝſŶ͘� �ŽŶƐŝƐƚĞ� ĞŶ� ƵŶ�ŵĂůĞƐƚĂƌ� ƉƐŝĐŽİƐŝĐŽ�

caracterizado por una sensación de inquietud, inseguridad 
o desasosiego ante lo que se vivencia como una amenaza 
ŝŶŵŝŶĞŶƚĞ�Ǉ�ĚĞ�ĐĂƵƐĂ�ŝŶĚĞĮŶŝĚĂ͘

Miedo y ansiedad
dĂŶƚŽ�ůĂ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ĐŽŵŽ�Ğů�ŵŝĞĚŽ�ƟĞŶĞŶ�ŵĂŶŝĨĞƐƚĂĐŝŽŶĞƐ�
parecidas, en ambos casos se aprecian pensamientos de 
ƉĞůŝŐƌŽ͕�ƐĞŶƐĂĐŝŽŶĞƐ�ĚĞ�ĂƉƌĞŶƐŝſŶ͕�ƌĞĂĐĐŝŽŶĞƐ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ�
Ǉ� ƌĞƐƉƵĞƐƚĂƐ�ŵŽƚŽƌĂƐ͖�ƉŽƌ�ĞƐŽ͕�ĂůŐƵŶŽƐ�ĂƵƚŽƌĞƐ�ƵƟůŝǌĂŶ�
ŝŶĚŝƐƟŶƚĂŵĞŶƚĞ� ƵŶ� ƚĠƌŵŝŶŽ� Ƶ� ŽƚƌŽ͘� �ĚĞŵĄƐ͕� ĂŵďŽƐ� ƐĞ�
consideran mecanismos evolucionados de adaptación 
que potencian la supervivencia de nuestra especie. 
En esta línea, indican que la ansiedad se diferencia del 
miedo en que la primera consiste en la emisión de una 
respuesta más difusa, menos focalizada, ocurriendo sin 
causa aparente y quizá mejor descrita como aprensión 
para el individuo.

>Ă� ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂ� ŵĄƐ� ůůĂŵĂƟǀĂ� ĚĞ� ůĂ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĞƐ� ƐƵ�
ĐĂƌĄĐƚĞƌ� ĂŶƟĐŝƉĂƚŽƌŝŽ͕� ĞƐ� ĚĞĐŝƌ͕ � ƉŽƐĞĞ� ůĂ� ĐĂƉĂĐŝĚĂĚ� ĚĞ�
prever o señalar el peligro o amenaza para el propio 
ŝŶĚŝǀŝĚƵŽ͕� ĐŽŶĮƌŝĠŶĚŽůĞ� ƵŶ� ǀĂůŽƌ� ĨƵŶĐŝŽŶĂů� ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ͖�
ĂĚĞŵĄƐ͕� ƟĞŶĞ� ƵŶĂ� ĨƵŶĐŝſŶ� ĂĐƟǀĂĚŽƌĂ� Ǉ� ĨĂĐŝůŝƚĂĚŽƌĂ� ĚĞ�
la capacidad de respuesta del individuo, concibiéndose 
ĐŽŵŽ�ƵŶ�ŵĞĐĂŶŝƐŵŽ�ďŝŽůſŐŝĐŽ�ĂĚĂƉƚĂƟǀŽ�ĚĞ�ƉƌŽƚĞĐĐŝſŶ�
y preservación ante posibles daños presentes en el 
individuo desde su infancia. 

Sin embargo, si la ansiedad supera la normalidad en cuanto 
a los parámetros de intensidad, frecuencia o duración, o 
ďŝĞŶ�ƐĞ�ƌĞůĂĐŝŽŶĂ�ĐŽŶ�ĞƐơŵƵůŽƐ�ŶŽ�ĂŵĞŶĂǌĂŶƚĞƐ�ƉĂƌĂ�Ğů�
organismo, provoca manifestaciones patológicas en el 
individuo, tanto a nivel emocional como funcional.

Dado que, de hecho, comparten algunos elementos, y que 
ĐŽŶ�ĨƌĞĐƵĞŶĐŝĂ�ƐŽŶ�ĞůĞŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�ƵŶ�ĐŽŶƟŶƵŽ͕�ĞƐ�ƉƌĞĐŝƐŽ�
hacer algunas aclaraciones conceptuales que resalten 
ƐƵƐ� ĚŝĨĞƌĞŶĐŝĂƐ͘� DŝĞĚŽ� Ǉ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ƟĞŶĞŶ� ĞŶ� ĐŽŵƷŶ� ůĂ�
ĂŶƟĐŝƉĂĐŝſŶ�ĚĞ�ƵŶ�ƉĞůŝŐƌŽ�Ǉ�ůĂ�ĂĐƟǀĂĐŝſŶ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ�ƉĂƌĂ�
ĂĨƌŽŶƚĂƌůŽ͘� �ŚŽƌĂ� ďŝĞŶ͕� ĚŝĮĞƌĞŶ� ĞŶ� ůĂƐ� ĐŽŶĚŝĐŝŽŶĞƐ� ĚĞ�
ĂŶƟĐŝƉĂĐŝſŶ� Ǉ� ƚĂŵďŝĠŶ� ĞŶ� ůĂƐ� ĚĞ� ƌĞĂĐĐŝſŶ� ĐŽŶĚƵĐƚƵĂů�
ĐĂŶĂůŝǌĂĚŽƌĂ�ĚĞ�ůĂ�ĂĐƟǀĂĐŝſŶ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ͘

ZĞƐƉĞĐƚŽ�Ă�ůĂƐ�ĐŽŶĚŝĐŝŽŶĞƐ�ĚĞ�ĂŶƟĐŝƉĂĐŝſŶ͕�ĞŶ�Ğů�ŵŝĞĚŽ�
ŚĂǇ� ƵŶ� ĞƐơŵƵůŽ� ĐŽŶĐƌĞƚŽ� Ğ� ŝĚĞŶƟĮĐĂďůĞ� ƋƵĞ� ƐĞŹĂůĂ� Ğů�
peligro.  

�Ŷ�ůĂ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�Ğů�ĞƐơŵƵůŽ�ĞƐ�ǀĂŐŽ͕�ĞǆŝƐƚĞ�ŝŶĐĞƌƟĚƵŵďƌĞ�Ǉ�
pocas posibilidades de afrontarlo. 

En relación con la conducta, en el miedo, la percepción 
ĚĞů�ƉĞůŝŐƌŽ�ƐĞ�ƵŶĞ�Ă�ůĂ�ĂĐƟǀĂĐŝſŶ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ�ƉĂƌĂ�ĂĐƟǀĂƌ�
una conducta de huida (v.g.; echar a correr si vemos los 
perros ante nosotros) o de evitación (v.g.; desviarnos 
Ă� ŽƚƌĂ� ǌŽŶĂ� ĚŝƐƟŶƚĂ� ĞŶ� ůĂ� ƋƵĞ� ǀĞŵŽƐ� Ă� ůŽƐ� ƉĞƌƌŽƐͿ͘� �Ŷ�
la ansiedad se produce un estado de preocupación, 
empezamos a pensar en el peligro aparente, las posibles 
consecuencias, recursos, etc. Esto bloquea una conducta 
ĚĞ�ŚƵŝĚĂ�Ž�ĞǀŝƚĂĐŝſŶ͘��Ŷ�ĞƐƚĞ�ƐĞŶƟĚŽ͕�ůĂ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ƉƵĞĚĞ�
considerarse como un estado de miedo no resuelto 
;'ƵƟĠƌƌĞǌ��ĂůǀŽ͕�ϮϬϬϮͿ͘

EŽ�ŽďƐƚĂŶƚĞ �͕Ă�ǀĞĐĞƐ �͕ƐĞ�ƵƟůŝǌĂ�Ğů�ƚĠƌŵŝŶŽ�ŵŝĞĚŽ�ĞƐĐĠŶŝĐŽ para 
ĚĞĮŶŝƌ�ĞƐƚĞ�ĞƐƚĂĚŽ�Ǉ�ĐŽŶǀŝĞŶĞ�ĞƐƚĂďůĞĐĞƌ�ĂůŐƵŶĂƐ�ĚŝĨĞƌĞŶĐŝĂƐ �͕Ă�
ĮŶ�ĚĞ�ĞƐĐůĂƌĞĐĞƌ�Ğů�ƚĠƌŵŝŶŽ�ĚĞƐĚĞ�ƵŶ�ƉƵŶƚŽ�ĚĞ�ǀŝƐƚĂ�ĐŽŶĐĞƉƚƵĂů͘

Ansiedad estado/rasgo
El ĞƐƚĂĚŽ� ĚĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ es la reacción emocional que 
caracteriza propiamente al fenómeno de ansiedad. 
�Ŷ� ŐĞŶĞƌĂů͕� ĠƐƚĞ� ŚĂ� ƐŝĚŽ� ĚĞĮŶŝĚŽ� ĐŽŵŽ� ƵŶ� ĞƐƚĂĚŽ�
ƚƌĂŶƐŝƚŽƌŝŽ�ĚĞ�ƚĞŵŽƌ͕ �ŶĞƌǀŝŽƐŝƐŵŽ�Ǉ�ĂĐƟǀĂĐŝſŶ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ͕�
ĚĞƐĞŶĐĂĚĞŶĂĚŽ� ƉŽƌ� ůĂ� ĂŶƟĐŝƉĂĐŝſŶ� ĚĞ� ƵŶ� ƉĞůŝŐƌŽ�
ƉŽƚĞŶĐŝĂů͘� ^Ğ� ŚĂŶ� ŝĚĞŶƟĮĐĂĚŽ� ĞŶ� ĚŝĐŚŽ� ĞƐƚĂĚŽ� ƚƌĞƐ�
componentes de respuesta.   

El primero afecta a la ĞǆƉƌĞƐŝſŶ�ƐƵďũĞƟǀĂ�y su expresión 
en el sistema de respuesta de auto informe verbal. En 
Ġů� ƐĞ� ĚŝƐƟŶŐƵĞŶ� ĚŽƐ� ĂƐƉĞĐƚŽƐ͗� ;ĂͿ� ůŽƐ� ƉĞŶƐĂŵŝĞŶƚŽƐ� ĚĞ�
preocupación acerca del posible daño y (b) las sensaciones 
ĚĞ�ƚĞŶƐŝſŶ�İƐŝĐĂ͕�ŶĞƌǀŝŽƐŝƐŵŽ�Ǉ�ĂĐƟǀĂĐŝſŶ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ͘

El segundo involucra al sistema de ƌĞƐƉƵĞƐƚĂƐ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ. 
>ŽƐ� ĐĂŵďŝŽƐ� ĮƐŝŽůſŐŝĐŽƐ� ĐŽŶĐŽŵŝƚĂŶƚĞƐ� Ăů� ĞƐƚĂĚŽ� ĚĞ�
ansiedad consisten principalmente en incrementos en 
Ğů�ŶŝǀĞů�ĚĞ�ĂĐƟǀŝĚĂĚ�ĚĞů�ƐŝƐƚĞŵĂ�ŶĞƌǀŝŽƐŽ͘��ƐƚŽƐ�ĐĂŵďŝŽƐ�
ƐŽŶ�ŽďũĞƟǀŽƐ͕�Ă�ĚŝĨĞƌĞŶĐŝĂ�ĚĞ�ůĂƐ�ƐĞŶƐĂĐŝŽŶĞƐ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ�
percibidas en el componente experiencial.

El tercer modo de respuestas incluye la conducta motriz. 
�Ŷ�Ġů�ƐĞ�ĚŝƐƟŶŐƵĞŶ�ŵĂŶŝĨĞƐƚĂĐŝŽŶĞƐ�ĚŝƌĞĐƚĂƐ�Ğ�ŝŶĚŝƌĞĐƚĂƐ͘�
Las directas son expresiones gestuales o faciales 
;ŵŽƌĚĞƌƐĞ� ůŽƐ� ůĂďŝŽƐ͕� ƟĐƐ͕� ĞƚĐ͘Ϳ͕� � ŵƷƐĐƵůŽ� ĞƐƋƵĞůĠƟĐĂƐ�
(temblores, agitación, etc.), y verbales (tartamudeo, 
bloqueos al hablar). Las respuestas motrices indirectas 
implican conductas de escape o alejamiento de la 
situación ansiógena (desviar la vista del interlocutor con el 
que se está hablando) o evitación (no hablar en público). 
El ƌĂƐŐŽ�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ es la propensión a reaccionar con 
Ğů� ĞƐƚĂĚŽ� ĚĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĂŶƚĞ� ĞƐơŵƵůŽƐ� ƉŽƚĞŶĐŝĂůŵĞŶƚĞ�
peligrosos. A diferencia del estado de ansiedad, el rasgo  
no es una conducta observable. Es una cualidad interna 
ĚĞ�ůĂ�ƉĞƌƐŽŶĂůŝĚĂĚ�ƋƵĞ�ƐĞ�ŝŶĮĞƌĞ�ĚĞ�ůĂ�ƉƌŽďĂďŝůŝĚĂĚ�ĐŽŶ�
ƋƵĞ�ƵŶĂ�ƉĞƌƐŽŶĂ�ŵĂŶŝĮĞƐƚĂ�ĞůĞǀĂĐŝŽŶĞƐ�ƚƌĂŶƐŝƚŽƌŝĂƐ�ĞŶ�ƐƵ�
estado de ansiedad. Normalmente, el rasgo de ansiedad 
ƐĞ�ŵŝĚĞ�Ă�ƚƌĂǀĠƐ�ĚĞ�ĐƵĞƐƟŽŶĂƌŝŽƐ�ĚĞ�ĂƵƚŽ�ŝŶĨŽƌŵĞ�ĞŶ�ůŽƐ�
que cada persona indica con qué frecuencia se siente 
ansiosa o reacciona con el estado de ansiedad, según 
lo que recuerda de experiencias pasadas. A diferencia 
de las variaciones del estadio de ansiedad a lo largo del 
ƟĞŵƉŽ�Ǉ�ĚĞ�ůĂƐ�ƐŝƚƵĂĐŝŽŶĞƐ͕�Ğů�ƌĂƐŐŽ�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ƉĂƌĞĐĞ�
ƌĞůĂƟǀĂŵĞŶƚĞ�ĞƐƚĂďůĞ͘�

�ĚĞŵĄƐ�ĚĞů�ƌĂƐŐŽ�ŐĞŶĞƌĂů�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ͕�ƐĞ�ŚĂŶ�ŝĚĞŶƟĮĐĂĚŽ�
ĂůŐƵŶŽƐ� ƌĂƐŐŽƐ� ĞƐƉĞĐşĮĐŽƐ͕� ƌĞůĞǀĂŶƚĞƐ� Ă� ůĂ� ƉĞƌĐĞƉĐŝſŶ�
de amenaza en determinadas situaciones. Entre ellos, 
destacan el rasgo de ansiedad social y, con mucho el más 
ŝŶǀĞƐƟŐĂĚŽ͕� Ğů� ĚĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĚĞ� ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ͘� hŶĂ� ĚĞ� ůĂƐ�
ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ƟƉŽ�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ĚĞ�ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ�ĞƐ�
Ğů�ĚĞƚƌŝŵĞŶƚŽ�ĚĞ�ůĂƐ�ĨĂĐƵůƚĂĚĞƐ�İƐŝĐĂƐ�Ǉ�ĐŽŐŶŝƟǀĂƐ͘�

El rasgo de ansiedad social está asociado a la fobia social, 
Ǉ� ĐŽŶůůĞǀĂ� ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ� ĚĞ� ƟŵŝĚĞǌ͕� ĂǌŽƌĂŵŝĞŶƚŽ� Ž�
vergüenza en situaciones sociales (v.g., hablar o actuar 
en público). La preocupación principal de las personas 
ĂĨĞĐƚĂĚĂƐ� ĞƐ� ůĂ� ĐƌşƟĐĂ� Ă� ůĂ� ƉƌŽƉŝĂ� ŝŵĂŐĞŶ� ƐŽĐŝĂů͕� ůŽ�
ĐƵĂů� ƉƌŽĚƵĐĞ� ƐĞŶƟŵŝĞŶƚŽƐ� ĚĞ� ƚĞŶƐŝſŶ� Ǉ� ƌĞĂĐĐŝŽŶĞƐ�
ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ� ;ǀ͘ Ő͕͘� ƌƵďŽƌͿ� Ǉ� ƉƌŽŵƵĞǀĞ� ĐŽŶĚƵĐƚĂƐ� ĚĞ�
evitación o de inhibición. Por su parte, el rasgo de 
ansiedad de ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ� es la tendencia a reaccionar 
ĐŽŶ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĞƐƉĞĐşĮĐĂŵĞŶƚĞ� ĞŶ� ůĂƐ� ƐŝƚƵĂĐŝŽŶĞƐ� ůĂƐ�
ƋƵĞ� ƐĞ� ĞǀĂůƷĂŶ� ůĂ� ĂƉƟƚƵĚ� ŝŶƚĞůĞĐƚƵĂů� Ž� ůĂ� ĐŽŵƉĞƚĞŶĐŝĂ�
profesional. La preocupación sobresaliente es la 
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ĂŵĞŶĂǌĂ�Ă�ůĂ�ƉƌŽƉŝĂ�ĂƵƚŽĞƐƟŵĂ͕�ŶŽ�ĐŽŶůůĞǀĂ�ƌĞĂĐĐŝŽŶĞƐ�
ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ�ĞƐƉĞĐşĮĐĂƐ� Ǉ͕ �ŵĄƐ�ƋƵĞ�ĂĨĞĐƚĂƌ�Ă� ůĂ�ĐŽŶĚƵĐƚĂ�
ĚĞ�ĞǀŝƚĂĐŝſŶ�ĚĞ�ƚĂůĞƐ�ƐŝƚƵĂĐŝŽŶĞƐ͕�ŝŶŇƵǇĞ�ŶĞŐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ�
ƐŽďƌĞ� Ğů� ƌĞŶĚŝŵŝĞŶƚŽ� ǇͬŽ� ůĂ� ĞĮĐŝĞŶĐŝĂ� ĞŶ� ůĂƐ� ƉƌƵĞďĂƐ�
de evaluación. En realidad, el rasgo de ansiedad social 
y el de evaluación comparten el mismo elemento de 
evaluación como factor de amenaza. En la ansiedad de 
ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ͕�ĞƐƚĂ�ĂŵĞŶĂǌĂ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�ĞƐƉĞĐşĮĐĂŵĞŶƚĞ�Ă�ůĂ�
competencia (v.g.; inteligencia, destrezas), puede implicar 
ƐſůŽ�Ă�ůĂ�ĂƵƚŽĞƐƟŵĂ�Ǉ�ŶŽ�Ă�ůĂ�ĞƐƟŵĂ�ĚĞ�ůŽƐ�ĚĞŵĄƐ�ŚĂĐŝĂ�
ƵŶŽ�ŵŝƐŵŽ͕� Ǉ� ƐĞ�ƉƌŽĚƵĐĞ�ĞŶ� ƐŝƚƵĂĐŝŽŶĞƐ� ĞƐƉĞĐşĮĐĂƐ�ĚĞ�
examen. En cambio en la ansiedad social, la amenaza no 
ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�ƚĂŶƚŽ�Ă�ůĂ�ĐŽŵƉĞƚĞŶĐŝĂ�ĐŽŵŽ�Ă�ůĂ�ĂĮůŝĂĐŝſŶ͕�ĞƐ�
decir, a la aceptación o rechazo social, debido al propio 
ĂƐƉĞĐƚŽ� İƐŝĐŽ� Ž� ĂƚƌĂĐƟǀŽ͖� Ǉ� ƐĞ� ƉƌŽĚƵĐĞ� ƐŽďƌĞ� ƚŽĚŽ� ĞŶ�
situaciones de interacción social (v.g.; citas con personas 
ĚĞ�ĚŝƐƟŶƚŽ�ƐĞǆŽͿ͘�

hŶĂ� ĚĞ� ůĂƐ� ĐŽŶƐĞĐƵĞŶĐŝĂƐ� ĚĞ� ĞƐƚĞ� ƟƉŽ� ĚĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĚĞ�
ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ� ĞƐ� Ğů� ĚĞƚƌŝŵĞŶƚŽ� ĚĞ� ůĂƐ� ĨĂĐƵůƚĂĚĞƐ� İƐŝĐĂƐ� Ǉ�
ĐŽŐŶŝƟǀĂƐ͘��ƐƚĞ�ƟƉŽ�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ĞƐ�ůĂ�ĞǆƉĞƌŝŵĞŶƚĂĚĂ�ƉŽƌ�
ůŽƐ�ŵƷƐŝĐŽƐ͘�KďǀŝĂŵĞŶƚĞ͕�ůĂ�ƌĞƉĞƌĐƵƐŝſŶ�ƋƵĞ�ƟĞŶĞ��ŚĂĐĞ�
ƋƵĞ� ĂƵŵĞŶƚĞ� ůĂ� ŝŶĐĞƌƟĚƵŵďƌĞ� Ăů� ǀĞƌ� ƋƵĞ� ƐƵƐ� ƌĞĐƵƌƐŽƐ�
ƉƵĞĚĞŶ� ƐĞƌ� ŝŶƐƵĮĐŝĞŶƚĞƐ� ƉĂƌĂ� ĂĨƌŽŶƚĂƌ� ůĂ� ƐŝƚƵĂĐŝſŶ�
estresante. Las consecuencias, tanto en el decremento de 
ĨĂĐƵůƚĂĚĞƐ� ĐŽŐŶŝƟǀĂƐ� ĐŽŵŽ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ�ŚĂĐĞŶ�ƋƵĞ�ĠƐƚŽƐ�
padezcan ansiedad a causa de la experiencia ansiógena 
ĞǆƉĞƌŝŵĞŶƚĂĚĂ͘� �Ŷ� ĐƵĂůƋƵŝĞƌ� ĐĂƐŽ͕� ĂŵďŽƐ� ƟƉŽƐ� ĚĞ�
ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ƟĞŶĞŶ�ĞƐƉĞĐŝĂů�ŝŵƉŽƌƚĂŶĐŝĂ�ĂĚĂƉƚĂƟǀĂ�ĞŶ�ƵŶĂ�
ƐŽĐŝĞĚĂĚ�ĐŽŵƉĞƟƟǀĂ͕�ĞŶ�ůĂ�ĐƵĂů�ůĂ�ƉƌŽŵŽĐŝſŶ�ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂů�
y el acceso a bienes económicos y sociales dependen de 
la actuación de las personas en situaciones sociales y 
ĚĞ�ƌĞŶĚŝŵŝĞŶƚŽ�ĞŶ�ƉƌƵĞďĂƐ�ĚĞ�ĂƉƟƚƵĚ�;'ƵƟĠƌƌĞǌ��ĂůǀŽ͕�
2001).    

Principales síntomas de la ansiedad

ϭ Ͳ͘��ŽŐŶŝƟǀŽƐ

/ŶƐĞŐƵƌŝĚĂĚ͕�ƚĞŵŽƌ͕ �ĂƉƌĞŶƐŝſŶ͕�ƉĞŶƐĂŵŝĞŶƚŽƐ�ŶĞŐĂƟǀŽƐ͕�
ĂŶƟĐŝƉĂĐŝſŶ� ĚĞ� ĂŵĞŶĂǌĂ͕� ĚŝĮĐƵůƚĂĚ� ĚĞ� ĐŽŶĐĞŶƚƌĂĐŝſŶ͕�
ĚŝĮĐƵůƚĂĚ� ƉĂƌĂ� ƚŽŵĂƌ� ĚĞĐŝƐŝŽŶĞƐ͕� ƐĞŶƐĂĐŝſŶ� ĚĞ� ƉĠƌĚŝĚĂ�
de control del ambiente.

Ϯ Ͳ͘�DŽƚŽƌĞƐ

,ŝƉĞƌĂĐƟǀŝĚĂĚ͘�WĂƌĂůŝǌĂĐŝſŶ�ŵŽƚŽƌĂ͘�DŽǀŝŵŝĞŶƚŽƐ�ƚŽƌƉĞƐ�
Ǉ� ĚĞƐŽƌŐĂŶŝǌĂĚŽƐ͘� dĂƌƚĂŵƵĚĞŽ� Ǉ� ŽƚƌĂƐ� ĚŝĮĐƵůƚĂĚĞƐ� ĚĞ�
ĞǆƉƌĞƐŝſŶ� ǀĞƌďĂů͘� �ŽŶĚƵĐƚĂƐ� ĚĞ� ĞǀŝƚĂĐŝſŶ� ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ� Ž�
corporales. 

Síntomas cardiovasculares: palpitaciones, pulso elevado, 
tensión arterial alta. Síntomas respiratorios: sensación de 
sofoco, respiración rápida, ahogo, opresión torácica. 

^şŶƚŽŵĂƐ� ŐĂƐƚƌŽŝŶƚĞƐƟŶĂůĞƐ͗� ŶĄƵƐĞĂƐ͕� ǀſŵŝƚŽƐ͕� ĚŝĂƌƌĞĂ͕�
ĂĞƌŽĨĂŐŝĂ͕�ŵŽůĞƐƟĂƐ�ĚŝŐĞƐƟǀĂƐ͘�̂ şŶƚŽŵĂƐ�ŐĞŶŝƚŽƵƌŝŶĂƌŝŽƐ͗�
micciones frecuentes, eneuresis, eyaculación precoz, 
frigidez,  impotencia. 

Síntomas neuromusculares: tensión muscular, hormigueo, 
ƚĞŵďůŽƌ͕ �ĚŽůŽƌ�ĚĞ�ĐĂďĞǌĂ͕�ƚĞŶƐŝŽŶĂů͕�ĨĂƟŐĂ�ĞǆĐĞƐŝǀĂ͘��

^şŶƚŽŵĂƐ� ŶĞƵƌŽǀĞŐĞƚĂƟǀŽƐ͗� ƐĞƋƵĞĚĂĚ� ĚĞ� ďŽĐĂ͕�
sudoración excesiva, mareos.

Ansiedad escénica en músicos
La AEM ha sido asociada a otras formas de ansiedad, las 
ĨŽďŝĂƐ�ƐŽĐŝĂůĞƐ͕�Ğů�ŶĞƵƌŽƟĐŝƐŵŽ͕�ůĂ�ŝŶƚƌŽǀĞƌƐŝſŶ͕�ĨĂĐƚŽƌĞƐ�
situacionales y el grado de dominio de la tarea a realizar. 

Los principales factores que inciden en un alza de la 
ƚĞŶƐŝſŶ͕�ŵĄƐ�ĂůůĄ�ĚĞů�ŶŝǀĞů�ſƉƟŵŽ͕� ƐĞƌşĂŶ� ůŽƐ� ƌĂƐŐŽƐ�ĚĞ�
ansiedad del sujeto, el grado de dominio de la tarea a 
realizar y el estrés situacional. 

Los primeros predisponen a experimentar ansiedad 
frente a situaciones sociales en las cuales la persona pasa 
a ser el centro de la atención de otros. 

Acerca de la segunda variable desencadenante de AEM, el 
ĂƵƚŽƌ�ĚĞƐƚĂĐĂ�ůĂ�ĐŽŵƉůĞũŝĚĂĚ�ĚĞ�ůĂ�ƚĂƌĞĂ�Ǉ�ůĂ�ŝŶƐƵĮĐŝĞŶƚĞ�
preparación para realizarla. 

>Ă� ƚĞƌĐĞƌĂ� ƐĞ� ƌĞĮĞƌĞ� Ă� ůĂ� ƉĂƌƟĐŝƉĂĐŝſŶ� ĞŶ� ĂƵĚŝĐŝŽŶĞƐ�
ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞƐ͕� ĐŽŵƉĞƟƟǀĂƐ� Ž� ĞŶ� ƉƌĞƐĞŶĐŝĂ� ĚĞ� ũƵĞĐĞƐ� Ǉ�
ĐƌşƟĐŽƐ͘� >Ă� ĐĂůŝĚĂĚ� ĚĞ� ƐŽůŝƐƚĂ� Ǉ� Ğů� ŵĞŶŽƌ� ƚĂŵĂŹŽ� ĚĞů�
conjunto musical han sido mencionados, asimismo, como 
ĨĂĐƚŽƌĞƐ�ƐŝƚƵĂĐŝŽŶĂůĞƐ�ƋƵĞ�ŝŶŇƵǇĞŶ�ĞŶ�ůĂ���D͘

Se propone un modelo teórico de niveles jerárquicos 
orientado a explicar las variables que interactúan e 
ŝŶŇƵǇĞŶ�ĞŶ�Ğů�ŶŝǀĞů�ŝŶĚŝǀŝĚƵĂů�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ĐŽŶƐŝĚĞƌĂŶĚŽ�
las etapas de preparación y presentación. En la primera, 
ƚŽŵĂ�ĞŶ�ĐƵĞŶƚĂ�ůĂƐ�ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�ƉĞƌƐŽŶĂůĞƐ�ĚĞů�ƐƵũĞƚŽ͕�
incluida su historia de aprendizaje y experiencia, el grado 
ĚĞ�ĚŝĮĐƵůƚĂĚ�Ǉ�ƉƌŽƉŝĞĚĂĚ�ĚĞ�ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ�ƉĂƌĂ�ůĂ�ƐŝƚƵĂĐŝſŶ�ĚĞ�
la ƉĞƌĨŽƌŵĂŶĐĞ͕�Ğů�ŶŝǀĞů�ĚĞ�ƉƌĞƉĂƌĂĐŝſŶ͕�ůĂƐ�ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�
ĚĞů� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ�Ž�ĚĞ�ůĂ�ǀŽǌ͕� ůĂ�ƐĂůƵĚ�İƐŝĐĂ�Ǉ�ĞŵŽĐŝŽŶĂů͕�
Ğů� ĞƐƚĂĚŽ�ĂĨĞĐƟǀŽ�Ǉ�ĚĞ�ĄŶŝŵŽ͘� �ŶƚƌĞ� ůĂƐ� ǀĂƌŝĂďůĞƐ�ĚĞ� ůĂ�
presentación le preocupa el ambiente en el cual ella se 
realiza como los procedimientos y sistemas de registro, 
ůĂƐ� ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ� ĚĞ� ůĂ� ĂƵĚŝĞŶĐŝĂ͕� ůŽƐ� ƌĞƋƵŝƐŝƚŽƐ� ĚĞ�
memorización, las distracciones, la importancia y la 
hora de la presentación. Asimismo, examina el autor la 
autopercepción del músico sobre la tarea a realizar, el 
grado de exposición personal y de memorización; su nivel 
de ĂƌŽƵƐĂů�ƉƐŝĐŽůſŐŝĐŽ�Ǉ�ĮƐŝŽůſŐŝĐŽ͖�ůĂ�ŝŵƉŽƌƚĂŶĐŝĂ�ĚĞ�ůĂ�
ĨƵŶĐŝſŶ͕�ůĂ�ƉĞƌĐĞƉĐŝſŶ�ĚĞů�ĂƉŽǇŽ�ĚĞ�ůĂ�ĂƵĚŝĞŶĐŝĂ͕�ůĂ�ĐƌşƟĐĂ�
y la retroalimentación que recibe de la calidad del sonido 
Ă�ƚƌĂǀĠƐ�ĚĞ�ƐƵ�ƉƌŽƉŝĂ�ĞƐĐƵĐŚĂ͘�DĄƐ�ĂĚĞůĂŶƚĞ�ŝŶǀĞƐƟŐĂƌŽŶ�
el efecto de la audiencia en la interpretación solista de 
27 integrantes de una banda escolar de la enseñanza 
media. La audiencia produjo un incremento en la AEM 
de los estudiantes, especialmente en las mujeres. Esta 
ƐĞ�ĞǆƉƌĞƐſ�ƉĂƌƟĐƵůĂƌŵĞŶƚĞ�Ă�ƚƌĂǀĠƐ�ĚĞ�ůĂ�ĂĐĞůĞƌĂĐŝſŶ�ĚĞů�
pulso. Sin embargo, la calidad de la interpretación de las 
mujeres fue considerada mejor que la de los varones. Los 
autores destacaron la importancia de preparar a las niñas 
para las audiciones en situación más estresante.

Se han empleado muchos términos para caracterizar 
los problemas relacionados tanto con la interpretación 
musical como con las situaciones propias de la actuación. 
El miedo escénico, la ansiedad durante la actuación y la 
ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĚƵƌĂŶƚĞ� ůĂ� ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂĐŝſŶ� ŚĂŶ� ƐŝĚŽ� ƵƟůŝǌĂĚŽƐ�
de forma intercambiable para designar a cierta clase de 
ansiedad relacionada con la interpretación (Kaspersen & 
Gunnar, 2002).

De entre ellos los hay desde los que sufren de una 
preocupación molesta que no les permite disfrutar de la 
interpretación, hasta los casos más graves en los que la 
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totalmente el trabajo realizado.

>Ă� ůŝƚĞƌĂƚƵƌĂ� ƐŽďƌĞ� ��D� ĐŽŶƟĞŶĞ� ƌĞĨĞƌĞŶĐŝĂƐ� ƐŽďƌĞ� ůĂ�
ĂŶƐŝĞĚĂĚ͕� ĞƐƚĂďůĞĐŝĞŶĚŽ� ǀĂůŽƌĞƐ� ƉŽƐŝƟǀŽƐ� Ǉ� ŶĞŐĂƟǀŽƐ͘�
�ĂũŽƐ� ŶŝǀĞůĞƐ� ĚĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ͞ĞŶĞƌŐĞƟǌĂŶ͟� Ăů� ŝŶƚĠƌƉƌĞƚĞ�
para la actuación. 

El problema aparece cuando los niveles de estrés 
Ǉ� � ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ƐĞ� ŵĂŶŝĮĞƐƚĂŶ� ĚĞ� ĨŽƌŵĂ� ĚĞƐŵĞƐƵƌĂĚĂ͕�
ŝŶĐŝĚŝĞŶĚŽ�ŶĞŐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ�ĞŶ�Ğů�ŵƷƐŝĐŽ͘��ů�ƉĂŶŽƌĂŵĂ�ŶŽ�
ĞƐ�ŵƵǇ�ĚŝƐƟŶƚŽ�ĞŶƚƌĞ�ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂůĞƐ�Ž�ĞŶƚƌĞ�ĞƐƚƵĚŝĂŶƚĞƐ�
ĚĞ� ĂƌƚĞ� ĚƌĂŵĄƟĐŽ͘� ^ŽďƌĞ� ƵŶ� ϲϬй� ƐƵĨƌĞ� ĞƐƚĞ� ƉƌŽďůĞŵĂ͕�
ŝŶƚĞƌĮƌŝĞŶĚŽ� ůĂ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ŶŽ� ƐſůŽ� ĞŶ� ůĂ� ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂĐŝſŶ�
musical, en la vida profesional, sino también en la 
calidad de vida personal, pues suele ser causa de 
otros problemas importantes como irritabilidad, baja 
ĂƵƚŽĞƐƟŵĂ͕�ĚĞƉƌĞƐŝſŶ͕�ƉƌŽďůĞŵĂƐ�ĚĞ�ĐŽŵƵŶŝĐĂĐŝſŶ͕�ĞƚĐ͘�
(Dalia, 2002).   

La ansiedad escénica en el músico es la sufrida por éstos 
ante situaciones de interpretación en público, pero se 
ĞǆƟĞŶĚĞ�ŵĄƐ�ĂůůĄ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ĞũĞŵƉůŽ�ƉƵĞƐ�ƚĂŵďŝĠŶ�ŚĂǇ�ƋƵĞ�
considerar situaciones como conciertos en orquesta o 
grupo, exámenes, audiciones, oposiciones, conciertos 
como solistas, interpretar ante compañeros o profesores, 
interpretar algún sólo en la orquesta o grabaciones (Dalia 
ϮϬϬϮͿ�͘��ƵŶƋƵĞ�ƉŽĚĞŵŽƐ�ĂĮƌŵĂƌ�ƋƵĞ�ůĂ�ŵĂǇŽƌşĂ�ĚĞ�ůŽƐ�
músicos que sufren ansiedad escénica no suelen sufrir 
ansiedad social generalizada (Clark y Agras, 1991).  

Respecto a los intérpretes de diferentes especialidades 
ĂƌơƐƟĐĂƐ͕� ƵŶ� ĞƐƚƵĚŝŽ� ĐŽŶ� ϭϲϮ� ĚĞ� ĞůůŽƐ� ŵƵĞƐƚƌĂ� Ă� ůŽƐ�
ŵƷƐŝĐŽƐ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƟƐƚĂƐ� ĐŽŶ� Ğů� ƉŽƌĐĞŶƚĂũĞ�ŵĄƐ� ĂůƚŽ� ĚĞ�
AEM (47%), en comparación con el 33% de los actores, 
el 35% de los bailarines y el 38% de los cantantes 
(Marchant-Haycox y Wilson, 1992). Dadas éstas premisas 
es evidente que la ansiedad escénica en músicos (AEM), 
ƐĞ� ƉƵĞĚĞ� ĐŽŶĐĞƉƚƵĂůŝǌĂƌ� ĐŽŵŽ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĞƐƉĞĐşĮĐĂ� ƉŽƌ�
evaluación aunque también es cierto que la exclusión 
ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂů� ĞƐ� ƵŶĂ� ĚĞ� ůĂƐ� ǀĂƌŝĂďůĞƐ� ƋƵĞ�ŵĂŶŝĮĞƐƚĂŶ� ůŽƐ�
músicos profesionales, por tanto, también se podría 
conceptualizar en el marco de la ansiedad social.

Es interesante señalar cómo la mayoría de los estudiantes 
en Conservatorios Superiores, que a la vez son músicos 
profesionales, al ser preguntados sobre las reacciones 
ante un examen o un concierto explicitan diferentes 
pensamientos y respuestas (v.g.; ͞ŶŽ� ĞƐ� ůŽ� ŵŝƐŵŽ�
ƉƌĞƐĞŶƚĂƌƐĞ�Ă� �ĞǆĂŵĞŶ�ĂŶƚĞ�ƵŶ� ƚƌŝďƵŶĂů�ƋƵĞ� ƌĞĂůŝǌĂƌ�ƵŶ�
ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ͕�ĞƐ�ŵƵĐŚŽ�ŵĄƐ�ĚŝİĐŝů�ŚĂĐĞƌ�ƵŶ�ĞǆĂŵĞŶ�ƉŽƌƋƵĞ�
ƚŽĚŽƐ�ƐĂďĞŶ� ůŽ�ƋƵĞ�ŚĂŐŽ�Ǉ�ƚĞŵŽ�Ă� ůĂ�ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ͟Ϳ͘�Éste 
ƟƉŽ� ĚĞ� ĂĮƌŵĂĐŝŽŶĞƐ� ƚĂŵďŝĠŶ� ĚĞƉĞŶĚĞŶ� ĚĞů� ƟƉŽ� ĚĞ�
actuación musical, orquesta, dúo, trío, solista, etc. así 
ĐŽŵŽ�ĚĞů�ƟƉŽ�ĚĞ�ŐĠŶĞƌŽ�Ăů�ƋƵĞ�ƐĞ�ĚĞĚŝĐĂŶ͘�

^ĞŐƷŶ��ĂůŝĂ�;ϮϬϬϮͿ͕�ůŽƐ�ŵŽƟǀŽƐ�ƉŽƌ�ůŽƐ�ƋƵĞ�ƵŶĂ�ƉĞƌƐŽŶĂ�
ƟĞŶĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ� ĞƐĐĠŶŝĐĂ� ƐŽŶ� ǀĂƌŝĂĚŽƐ� Ǉ� ĚŝİĐŝůĞƐ� ĚĞ�
observar de manera puntual a lo largo de la experiencia 
ƉĂƌƟĐƵůĂƌ� ƉĞƌŽ� Ɛş� ĞƐ� ĐŝĞƌƚŽ� ƋƵĞ� ůĂƐ� ĐŽŶĚŝĐŝŽŶĞƐ� ƋƵĞ� ƐĞ�
dan en la mayoría de Conservatorios y Academias de 
música favorecen precisamente a crear esta patología 
y, en ocasiones, a consolidarla. Las clases individuales, 
la presión sobre la perfección, la importancia que se da 
Ă� ůĂƐ�ĐƌşƟĐĂƐ�ĚĞ� ůŽƐ�ĚĞŵĄƐ͕� ůĂƐ�ĞƐĐĂƐĂ�ŽĐĂƐŝŽŶĞƐ�ĞŶ�ƋƵĞ�
se “exponen” ante el público y el cómo se llevan a cabo 
éstas, son, entre otras circunstancias, las que hacen que 
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muchos músicos ofrezcan una respuesta inadecuada 
ante un concierto, oposición, ensayo o examen. Se han 
detectado menores índices de ansiedad en aquellos 
músicos que ejecutan músicas étnicas frente a los que 
interpretan música clásica (Kaspersen, Gunnar, 2002). 

Otro de los factores que se puede observar es la 
ĐŽŵƉĞƟƟǀŝĚĂĚ͘� /ŶƚĞƌƉƌĞƚĂƌ� ĂŶƚĞ� ĐŽŵƉĂŹĞƌŽƐ� ƐƵƉŽŶĞ�
un incremento del estado de ansiedad porque sienten 
amenazada no sólo su faceta como estudiantes sino 
también su profesión.  El acceso a Conservatorios 
implica una prueba en la que existen, habitualmente, un 
mayor número de aspirantes que de plazas ofertadas, 
por lo que éstos comienzan los estudios superiores 
ĞŶ� ƵŶ�ŵĞĚŝŽ� ĐŽŵƉĞƟƟǀŽ� Ǉ� ƋƵĞ� ĐŽŵŽ� ƚĂů� ŝŵƉůŝĐĂ� ƵŶĂ�
situación estresante. Se espera encontrar un índice de 
ĐŽŵƉĞƟƟǀŝĚĂĚ�ƐƵƉĞƌŝŽƌ�Ă�ůĂ�ŵĞĚŝĂ͘������

Se han estudiado, además, las relaciones existentes 
entre la ansiedad musical y la fobia social (Clark & Agras 
1991), entre la ansiedad escénica y la sensibilidad a la 
ĂŶƐŝĞĚĂĚ��Ǉ�ĞŶƚƌĞ�ůĂ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ĞƐĐĠŶŝĐĂ�Ǉ�Ğů�ŶĞƵƌŽƟĐŝƐŵŽ͘�

Los músicos socialmente más ansiosos parecen tender 
más a experimentar peores consecuencias en relación 
con los síntomas de la ansiedad escénica. También 
ĞǆŝƐƚĞŶ� ŽƚƌŽ� ƟƉŽ� ĚĞ� ĨĂĐƚŽƌĞƐ� ŝŵƉůŝĐĂĚŽƐ͗� ĨĂĐƚŽƌĞƐ� ĚĞ�
personalidad tales como la ansiedad-rasgo y la ansiedad-
ĞƐƚĂĚŽ͕� ĂƐş� ĐŽŵŽ� ůĂ� ĂƵƚŽĞƐƟŵĂ͕� ƐĞ� ŚĂŶ� ĐŽŶƐŝĚĞƌĂĚŽ�
como importantes factores sociales, algunos como 
el ͞ƉĞƌĨĞĐĐŝŽŶŝƐŵŽ� ƐŽĐŝĂůŵĞŶƚĞ� ƉƌĞƐĐƌŝƚŽ͘͟   Además, 
ƐĞ� ŚĂŶ� ƐƵŐĞƌŝĚŽ� ĂƐƉĞĐƚŽƐ� ŵŽƟǀĂĐŝŽŶĂůĞƐ͘� WŽƌ� ƚŽĚŽ�
ello, se debería esperar que la ansiedad escénica se 
ŵŽĚŝĮĐĂƌĂ� ĞŶ� ƌĞůĂĐŝſŶ� ĐŽŶ� ůĂƐ� ĚŝĨĞƌĞŶƚĞƐ� ǀĂƌŝĂďůĞƐ�
de la personalidad y dentro de ellas según el nivel de 
ŶĞƵƌŽƟĐŝƐŵŽ�Ǉ�ůŽƐ�ƌĂƐŐŽƐ�ĚĞ�ůĂ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ͘�

Probablemente por esto, la ansiedad escénica esté 
ƌĞůĂĐŝŽŶĂĚĂ�ĐŽŶ�ŵƵĐŚĂƐ�ǀĂƌŝĂďůĞƐ�ĮƐŝŽůſŐŝĐĂƐ�Ǉ�ƐŽĐŝĂůĞƐ͕�
y haya sido considerada, según algunos autores, 
como formada por diferentes componentes. Uno de 
ĞůůŽƐ� ĐŽŶƐŝƐƟƌşĂ� ĞŶ� ƌĞƐƉƵĞƐƚĂƐ� ĚĞ� ĂůĞƌƚĂ� ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ� Ž�
ĂƵƚŽŶſŵŝĐĂ� ;ĐŽŵŽ� ƉŽƌ� ĞũĞŵƉůŽ� Ğů� ůĂƟĚŽ� ĚĞů� ĐŽƌĂǌſŶ͕�
los temblores y la sudoración), otro componente sería 
ĐŽŐŶŝƟǀŽ� ;ĐŽŵŽ� ůĂ� ĂƵƚŽĂĮƌŵĂĐŝſŶ� Ǉ� ůĂƐ� ŝŶƐƚƌƵĐĐŝŽŶĞƐ�
previas, durante y después de la interpretación) y otro 
componente sería comportamental palpable (como los 
problemas técnicos con el instrumento, los problemas 
de interacción con los maestros y el hecho de evitar 
hacer cosas que incrementen la ansiedad). De esta 
forma, se puede entender que la ansiedad escénica 
ĞƐƚĄ� ĨŽƌŵĂĚĂ� ƉŽƌ� ůĂ� ƌĞĂĐĐŝſŶ� ĮƐŝŽůſŐŝĐĂ� ĚĞ� ĂůĞƌƚĂ� Ǉ� ůĂ�
ĂŶƐŝĞĚĂĚ�ĐŽŐŶŝƟǀĂ�ĐŽŵƉƵĞƐƚĂ�ƉŽƌ�ƉĞŶƐĂŵŝĞŶƚŽƐ�ĂĐĞƌĐĂ�
de las evaluaciones que hace la audiencia, así como las 
ĞǀĂůƵĂĐŝŽŶĞƐ�ĐŽŶƟŶƵĂƐ�ĚĞ�ƐƵƐ�ƉƌŽƉŝĂƐ�ŚĂďŝůŝĚĂĚĞƐ͘� �^Ğ�
ha demostrado que la ansiedad escénica varía según 
las condiciones de interpretación. Las actuaciones en 
solitario parecen producir mayor ansiedad que las de 
ŽƌƋƵĞƐƚĂ�Ž�ƉƌĄĐƟĐĂ͘

A tenor de ello, el nivel de preparación es importante, 
especialmente cuando se está actuando de memoria. 
Se ha visto también que hay aspectos sociales de 
ŝŵƉŽƌƚĂŶĐŝĂ�ƚĂůĞƐ�ĐŽŵŽ�ůĂ�ĐĂŶƟĚĂĚ�ĚĞ�ƉƷďůŝĐŽ�Ž�Ğů�ƟƉŽ�
de audiencia. 

Factores desencadenantes y mantenedores 
No sólo es en el escenario donde se produce el estado 
de ansiedad, sino que los ĨĂĐƚŽƌĞƐ ĚĞƐĞŶĐĂĚĞŶĂŶƚĞƐ se 
pueden manifestar en otro tipo de ambientes: hogar, 
eventos sociales, etc. además de aquellos agentes 
externos que intervienen y pueden complicar la 
situación: relaciones familiares, situación económica, 
problemas laborales, etc.

-En la educación familiar, al promover actitudes de no 
exponerse a situaciones sociales, fomentar el miedo 
al ridículo, quedar “mal” ante otros, exagerando las 
consecuencias negativas.  

-La presión social que, desde la infancia, introduce 
ideas irracionales sobre el perfeccionismo.       

Los ĨĂĐƚŽƌĞƐ� ŵĂŶƚĞŶĞĚŽƌĞƐ son aquellos que hacen 
que el problema se cronifique con el tiempo y, lejos 
de solucionarse, empeore cada vez más.

El más importante es el ZĞĨƵĞƌǌŽ� ŶĞŐĂƚŝǀŽ� ĚĞ� ůĂ�
�ŽŶĚƵĐƚĂ� y se manifiesta a través de dos procesos: 
evitación y escape.

En el proceso de evitación tanto músicos profesionales 
como alumnos, en menor medida,  rechazan cualquier 
posibilidad de actuación pública.

En el proceso de escape los sujetos afrontan la 
situación ansiógena pero hace algo para evadir la 
situación.

Escapes más frecuentes en músicos
DŽƚŽƌĞƐ

-Marcharse de la situación ansiógena.
ͲdĂƉĂƌƐĞ�ĐŽŶ�ůĂ�ƉĂƌƟƚƵƌĂ�Ž�ĐŽŶ�ŽƚƌŽƐ�ĐŽŵƉĂŹĞƌŽƐ͘
-No mirar al público.
-Llevar algún amuleto.
Ͳ>ůĞǀĂƌ�ĂŶƐŝŽůşƟĐŽƐ͘
-Preguntar por el resultado de la actuación, buscando 
aprobación.
-No hablar del pasaje o de la obra en que se ha fallado.
ͲZĞǌĂƌ�Ž�ƌĞƉĞƟƌ�ĨƌĂƐĞƐ�͞ƉƌŽƚĞŐĞĚŽƌĂƐ͘͟
-Frotarse mucho las manos.
Ͳ^ĞŐƵŝƌ� ƉĂƵƚĂƐ� ƐƵƉĞƌƐƟĐŝŽƐĂƐ� Ž� ͞ŵĄŐŝĐĂƐ͟� ĂŶƚĞƐ� ĚĞ� ůĂ�
situación.
-En ensayos, tocar una octava más baja para no fallar.
-Ensayar en casa con puertas y ventanas cerradas.

&ŝƐŝŽůſŐŝĐŽƐ

Ͳ�ů�ĞĨĞĐƚŽ�ĚĞ�ƚŽŵĂƌ�ĂŶƐŝŽůşƟĐŽƐ�Ž�ĂůĐŽŚŽů͘
-Tensar los músculos voluntariamente.

�ŽŐŶŝƟǀŽƐ

-Imaginar que no se está en esa situación.
-Pensar en otra cosa neutra o desagradable.
-Pensamientos como: ͞ĞƐƚŽ�ŶŽ�ƟĞŶĞ�ŝŵƉŽƌƚĂŶĐŝĂ͕͟ �͞ĐŽŵŽ�
Ɛŝ�ŶŽ�ŚƵďŝĞƌĂ�ŶĂĚŝĞ�ĞŶ�ůĂ�ƐĂůĂ͕͟ �͞ĚĂ�ŝŐƵĂů�Ɛŝ�ĨĂůůŽ�Ž�ŶŽ͕͟ �͞ŶŽ�
ŚĂǇ�ŐĞŶƚĞ�ĞŶƚĞŶĚŝĚĂ�ĞŶƚƌĞ�Ğů�ƉƷďůŝĐŽ͕͟ �͞ƐĞŐƵƌŽ�ƋƵĞ�ƚŽĚŽ�
ƐĂůĞ�ďŝĞŶ͘͟
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0 Agentes estresores

Se han encontrado más de sesenta estresores relacionados 
con la profesión de músico y hay estudios que demuestran 
que esta profesión ocupa uno de los cinco primeros puestos 
ĞŶ�ĐƵĂŶƚŽ�Ă�ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĞƐ�ĚĞ� ƌŝĞƐŐŽ�ƐĞ� ƌĞĮĞƌĞ͘��ŶĐŽŶƚƌĂƌŽŶ�
ƋƵĞ�ůŽƐ�ŶŝǀĞůĞƐ�ĚĞ�ƐĂƟƐĨĂĐĐŝſŶ�ĞƌĂŶ�ŵĂǇŽƌĞƐ�ĞŶ�ůŽƐ�ŵƷƐŝĐŽƐ�
pero también mostraron los mayores niveles de cansancio, 
dolores de estómago, dolores de cabeza y trastornos del 
sueño. 

Un estudio hecho en Suecia muestra que los músicos, 
ĚĞďŝĚŽ�Ăů�ŶŝǀĞů�ĚĞ�ĞƐƚƌĠƐ͕�ƟĞŶĞŶ�ƵŶĂ�ƚĞŶƐŝſŶ�ĂƌƚĞƌŝĂů�ĞůĞǀĂĚĂ�
ĚƵƌĂŶƚĞ�Ğů�ƟĞŵƉŽ�ĚĞ�ƚƌĂďĂũŽ͕�Ăů�ŝŐƵĂů�ƋƵĞ�ĐŽŶƚƌŽůĂĚŽƌĞƐ�ĚĞ�
vuelo, mecánicos de aviones, médicos y camareros. 

Una de las peculiaridades de estos estudios superiores es 
ƋƵĞ� ŶŽ� ĚĞĮŶĞŶ� Ğů� ŽďũĞƟǀŽ� ĐůĂƌĂŵĞŶƚĞ͗� Ğů� ĂůƵŵŶŽͬĂ� ŶŽ�
ƐĂďĞ� Ɛŝ� ůŽ� ƋƵĞ� ƉƌĞƚĞŶĚĞ� ŽďƚĞŶĞƌ� ĞƐ� ƵŶ� ơƚƵůŽ� ĂĐĂĚĠŵŝĐŽ�
ĐŽŵŽ�ĚŽĐĞŶƚĞ�Ž�ĐŽŵŽ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƟƐƚĂ�ǇĂ�ƋƵĞ�ŶŽ�ĞǆŝƐƚĞ�ƵŶĂ�
ĚĞĮŶŝĐŝſŶ� ĐůĂƌĂ� ĞŶ� ĞƐƚĞ� ĂƐƉĞĐƚŽ� ĞĚƵĐĂƟǀŽ͘� � �ƐƚŽ� ůĞƐ� ĐƌĞĂ�
ƵŶĂ�ĐŝĞƌƚĂ�ŝŶĐĞƌƟĚƵŵďƌĞ�ƉƵĞƐ�ŶŽ�ƐĂďĞ�ĞǆĂĐƚĂŵĞŶƚĞ�Ɛŝ�ƐƵƐ�
ĞƐĨƵĞƌǌŽƐ�ŚĂŶ�ĚĞ�ŝƌ�ĚŝƌŝŐŝĚŽƐ�ĞŶ�ƵŶ�ƐĞŶƟĚŽ�Ƶ�ŽƚƌŽ͗�ĂƋƵĞůůŽƐ�
ƋƵĞ� ĨŽĐĂůŝǌĂŶ� ƐƵ� ĂĐƟǀŝĚĂĚ� ŚĂĐŝĂ� Ğů� ĐĂŵƉŽ� ĞĚƵĐĂƟǀŽ� ŶŽ�
ĞŶƟĞŶĚĞŶ�ƉŽƌ�ƋƵĠ�ŚĂŶ�ĚĞ�ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƌ�ĐŽŶ�ƚĂůĞƐ�ĞǆŝŐĞŶĐŝĂƐ�
ĐŽŵŽ�Ɛŝ�ĨƵĞƌĂŶ�ĐŽŶĐĞƌƟƐƚĂƐ͘��

Para aquellos alumnos que, además de su formación musical, 
se forman en otras áreas de conocimiento, (estudiantes 
ƵŶŝǀĞƌƐŝƚĂƌŝŽƐͿ͕�Ž�ďŝĞŶ�ĞƐƚĄŶ�ƌĞĂůŝǌĂŶĚŽ�ŽƚƌŽ�ƟƉŽ�ĚĞ�ƚƌĂďĂũŽ͕�
ƌĞůĂĐŝŽŶĂĚŽ�Ž�ŶŽ�ĐŽŶ�ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ͕�ůĂ�ĨĂůƚĂ�ĚĞ�ƟĞŵƉŽ�ĚĞ�ĞŶƐĂǇŽ�
y estudio, así como la falta de asistencia al centro supone 
una sobrecarga ya que debe tener un rendimiento en cada 
una de las áreas en las que estudia. Dicha sobrecarga es otro 
elemento que puede producir ansiedad al incrementarse la 
situación de estrés. 

Por otra parte hay profesores que evalúan de modo más 
ƉŽƐŝƟǀŽ� ƵŶŽƐ� ĂƐƉĞĐƚŽƐ� Ƶ� ŽƚƌŽƐ͕� ĞŶ� ĐƵĂŶƚŽ� Ă� ƉĞĚĂŐŽŐşĂ� Ž�
ǀŝƌƚƵŽƐŝƐŵŽ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ͕�Ǉ�ƋƵĞ�ŚĂĐĞŶ�ƋƵĞ�ůĂ�ŝŶĐĞƌƟĚƵŵďƌĞ��ƐĞ�
vea acrecentada al no saber exactamente qué conocimientos 
ǇͬŽ�ĂƉƟƚƵĚĞƐ�ƐĞ�ƌĞƋƵŝĞƌĞŶ͘�����������

Otro agente estresor es el papel que representan en cuanto 
ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�Ă�ůĂ�ŝŵĂŐĞŶ�ĚĞů�ƉƌŽĨĞƐŽƌ͘ �DƵĐŚŽƐ�ĂůƵŵŶŽƐ�ĐƌĞĞŶ�
que deben ser réplicas del profesor porque es un modo 
ĚĞ�ŶŽ�ĚĞƐƉƌĞƐƟŐŝĂƌůŽƐ͕�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ŵŽĚŽ�ƐĞ�ĞǆŝŐĞŶ�ƵŶ�ƚƌĂďĂũŽ�
excepcional y que en muchos casos no llegan a conseguir, 
obviamente, con las consiguientes consecuencias en una 
ďĂũĂ�ĂƵƚŽĞƐƟŵĂ͕�ůĂ�ŵĂǇŽƌşĂ�ĚĞ�ůĂƐ�ǀĞĐĞƐ͕�ƚƌĂŶƐŵŝƟĚĂ�ƉŽƌ�ůŽƐ�
ƉƌŽƉŝŽƐ�ƉƌŽĨĞƐŽƌĞƐ�ƉŽƌ�ĐƵĞƐƟŽŶĞƐ�ĚĞ�ƉƌĞƐƟŐŝŽ�ƉĞƌƐŽŶĂů͘��Ŷ�
cierto modo los alumnos/as dicen que ͞Ɛŝ�ŶŽ�ůŽ�ŚĂĐĞŶ�ĐŽŵŽ�
ŚĂǇ�ƋƵĞ�ŚĂĐĞƌůŽ�ĞƐƚĄŶ�ĚĞƐƉƌĞƐƟŐŝĂŶĚŽ�Ă�ƐƵ�ƉƌŽĨĞƐŽƌ͟, con lo 
que se añade una responsabilidad ante la que se perciben 
con pocos recursos, tanto técnicos como profesionales.  

Lo cierto es que al alumno/a se le evalúa constantemente 
ya que las clases de instrumento son individuales con la 
ĐŽŶƐŝŐƵŝĞŶƚĞ�ŝŶĐĞƌƟĚƵŵďƌĞ�ƋƵĞ�ƐĞ�ŝŶĐƌĞŵĞŶƚĂ�ĞŶ�ĐĂĚĂ�ĐůĂƐĞ͘�
Los exámenes de instrumento ante un tribunal también los 
consideran estresantes, probablemente son los de mayor 
ŵĂŐŶŝƚƵĚ͘� >Ă� ŝŶĐĞƌƟĚƵŵďƌĞ� ĚĞ� ůĂƐ� ƉƌŽƉŝĂƐ� ƉŽƐŝďŝůŝĚĂĚĞƐ�
ƚĠĐŶŝĐĂƐ͕� ĐƵĂŶĚŽ� ŵĂŶƟĞŶĞŶ� ƵŶ� ĂůƚŽ� ŶŝǀĞů� ĚĞ� ĂŶƐŝĞĚĂĚ�
durante la interpretación,  así como de la evaluación que 
se va a hacer de ellos/as,  hacen que experimenten altos 
niveles de ansiedad por evaluación, con el consiguiente 
ĚĞƚƌŝŵĞŶƚŽ�ĞŶ�ƐƵƐ�ĐĂƉĂĐŝĚĂĚĞƐ�İƐŝĐĂƐ�Ǉ�ĐŽŐŶŝƟǀĂƐ�ĐŽŵŽ�ĞƐ�
ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐŽ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ƟƉŽ�ĚĞ�ĂŶƐŝĞĚĂĚ͕�ǇĂ�ƋƵĞ�ƐĞ�͞ũƵĞŐĂŶ͟�

en este acto la posibilidad de aprobar o suspender. También 
está relacionada la evaluación que el alumno establece entre 
ůĂ�ƉƌĞƉĂƌĂĐŝſŶ�ƚĠĐŶŝĐĂ�ƋƵĞ�ƉŽƐĞĞ�Ǉ�ůĂ�ĚŝĮĐƵůƚĂĚ�ĚĞ�ůĂƐ�ŽďƌĂƐ�
que ha de interpretar, siendo mayor el nivel de  ansiedad 
ĐƵĂŶƚĂ�ŵĞŶŽƌ�ƉƌĞƉĂƌĂĐŝſŶ�Ǉ�ŵĄƐ�ĚŝĮĐƵůƚĂĚ͘�

Las audiciones en los Centros suponen para los alumnos 
otro elemento que, dependiendo de los casos, (conciertos, 
recitales, “solos”, grupos de cámara, etc.) generan diversos 
niveles de ansiedad. Estas audiciones, muchas de ellas 
ƉƷďůŝĐĂƐ͕� ŶŽ� ƐŽŶ� ƵŶ�ŵĞƌŽ� ĚŝǀĞƌƟŵĞŶƚŽ� ƐŝŶŽ� ƋƵĞ� ĨŽƌŵĂŶ�
ƉĂƌƚĞ�ĚĞ�ůĂ�ĞǀĂůƵĂĐŝſŶ�ĐŽŶƟŶƵĂ͘�

Es cuanto menos interesante apuntar que no existe una 
ƉƌĞƉĂƌĂĐŝſŶ� ƉƌĞǀŝĂ� ĚĞ� ůŽƐ� ĂůƵŵŶŽƐͬĂƐ� ƉĂƌĂ� ĞƐƚĞ� ƟƉŽ� ĚĞ�
actos por lo que han de afrontar esa situación con escasos o 
ŶƵůŽƐ�ƌĞĐƵƌƐŽƐ�ƋƵĞ�ƟĞŶĞ�ĐŽŵŽ�ĐŽŶƐĞĐƵĞŶĐŝĂ�ƵŶ�ĚĞƚƌŝŵĞŶƚŽ�
importante en la ejecución e interpretación musical. 

Dentro de este repertorio de exposición de agentes 
estresores es adecuado señalar el concierto público que 
cada uno/a de los alumnos/as ha de realizar como colofón 
a sus estudios en Centros Superiores y que en algunas 
especialidades se complementa con una exposición verbal 
teórica. 

Conclusión
Existen diversas técnicas psicológicas para la superación de 
la AEM en las que se hace evidente la ayuda de profesionales 
que no forman parte del profesorado en los conservatorios 
para la aplicación de técnicas adecuadas para la resolución 
del problema.

Se ha demostrado que la formación del profesorado a través 
de cursos y seminarios, ha contribuido a paliar notablemente 
la AEM entre sus alumnos.

Sería deseable que esta formación y su aplicación en el 
aula formara parte de los contenidos en cada una de las 
ĞƐƉĞĐŝĂůŝĚĂĚĞƐ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂůĞƐ͕�ĂƐş�ĐŽŵŽ�ĞŶ�ůĂ�ŝŶǀĞƐƟŐĂĐŝſŶ�
ĚĞ�ĞƐƚĂ�ƉƌŽďůĞŵĄƟĐĂ͘
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REFLExIONES 
SOBRE NUESTRA 
ACTIvIDAD 
DOCENTE
:ĞƐƷƐ�WĂǀſŶ��ŚŽĐĂŶŽ
DĂĞƐƚƌŽ�ĞƐƉĞĐŝĂůŝƐƚĂ�ĞŶ��ĚƵĐĂĐŝſŶ�DƵƐŝĐĂů
dŝƚƵůĂĚŽ�ƐƵƉĞƌŝŽƌ�ĚĞ�͞/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�WƷĂ͟

�ƐƚĞ� ĂƌƚşĐƵůŽ� ƉƌĞƚĞŶĚĞ� ƐĞƌ͕� ƐŝŵƉůĞŵĞŶƚĞ͕� ƵŶĂ�
ŽƉŽƌƚƵŶŝĚĂĚ� ƉĂƌĂ� ƌĞĨůĞǆŝŽŶĂƌ� ƐŽďƌĞ� ůŽƐ� ƉƌŽĐĞƐŽƐ� ĚĞ�
ĞŶƐĞŹĂŶǌĂ�Ǉ�ĂƉƌĞŶĚŝǌĂũĞ�ĚĞů�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ͘�WĂƌĂ�ƵŶŽƐ͕�
ƉƵĞĚĞ� ƐƵƉŽŶĞƌ� ƌĞƉůĂŶƚĞĂƌƐĞ� Ğů� ŵĠƚŽĚŽ� ƋƵĞ� ĞƐƚĄ�
ůůĞǀĂŶĚŽ�Ă�ĐĂďŽ͖�ƉĂƌĂ�ŽƚƌŽƐ͕�ƵŶ�ƌĞĨƵĞƌǌŽ�ĚĞ�ƐƵ�ƚƌĂďĂũŽ͘�
EŽ� ƚƌĂƚŽ�ĚĞ�ĞŶƐĞŹĂƌ�Ă�ŶĂĚŝĞ͕� ƐŝŶŽ�ĚĂƌ�Ă� ĐŽŶŽĐĞƌ͕� ƚĂů�
ǀĞǌ͕�ŽƚƌĂƐ�ĨŽƌŵĂƐ�Ǉ�Ğů�ƉŽƌ�ƋƵĠ�ĚĞ�ůĂƐ�ŵŝƐŵĂƐ͖�Ăďƌŝƌ�ůĂ�
ŵĞŶƚĞ�ŚĂĐŝĂ�ŽƚƌĂƐ�ŝĚĞĂƐ�ŶƵĞǀĂƐ͕�ĐŽŶ�ĨƵŶĚĂŵĞŶƚĂĐŝſŶ�
ƚĞſƌŝĐĂ�ďĂƐĂĚĂ�ĞŶ�ůĂ�ŶŽƌŵĂƚŝǀĂ�ǀŝŐĞŶƚĞ͘�

>ĂƐ� ĂůƵƐŝŽŶĞƐ� Ă� ĚĞƚĞƌŵŝŶĂĚĂƐ� ĨŽƌŵĂƐ� ĚĞ� ƚƌĂďĂũŽ� ŶŽ�
ƉƌĞƚĞŶĚĞŶ� ĐƌŝƚŝĐĂƌ� Ƶ� ŽĨĞŶĚĞƌ� ŶĂĚĂ� Ŷŝ� Ă� ŶĂĚŝĞ͕� ƐŝŶŽ�
ƋƵĞ� ƐŽŶ� ƐſůŽ� ŵĞƌŽƐ� ĞũĞŵƉůŽƐ� ĐŽŶĐƌĞƚŽƐ� ĐŽŶ� ůŽƐ� ƋƵĞ�
ƉƌĞƚĞŶĚŽ�ĂǇƵĚĂƌŵĞ�ƉĂƌĂ�ĞǆƉůŝĐĂƌ�ůĂƐ�ŝĚĞĂƐ͘

^Ğ� ƉůĂŶƚĞŶ� ǀĂƌŝĂƐ� ĐƵĞƐƚŝŽŶĞƐ� Ǉ� ƐĞ� ĞǆƉŽŶĞŶ� ĐŝƚĂƐ� ĚĞ�
ĂƵƚŽƌĞƐ� ǀĂƌŝĂĚŽƐ� ƋƵĞ� ŝŶǀŝƚĂŶ� Ă� ůĂ� ƌĞĨůĞǆŝſŶ͕� ĂůŐŽ�
ĨƵŶĚĂŵĞŶƚĂů�ĞŶ�ŶƵĞƐƚƌĂ�ĂĐƚŝǀŝĚĂĚ�ĚŽĐĞŶƚĞ͘

El Hombre, como ser social, tiene la necesidad de 
comunicarse con sus semejantes, por lo que habrá 
de aprender diversos medios de comunicación que le 
permitan expresar todo y cuanto desee. El medio más 
usado es la palabra, y hacemos uso de ella de forma 
oral y escrita. Pero la música, desde los orígenes 
del hombre, ha servido también como medio de 
comunicación y expresión, aunque tenga otras 
funciones más. La tarea que tenemos es plantearnos 
cómo se aprende para cuestionarnos sobre cómo se 
ha de enseñar. Es fundamental reflexionar sobre el 
funcionamiento del pensamiento, del aprendizaje, 
porque nos dedicamos a enseñar.

Por esto, vamos a establecer una analogía entre los 
procesos de enseñanza y aprendizaje de la lectura y 
la escritura de la palabra por un lado y del lenguaje 
musical y la expresión a través del instrumento por 
otro.

Lo vamos a hacer por dos razones: 

- Porque el lenguaje de la palabra está mucho más 
estudiado y evolucionado y nos vamos a servir de 
su didáctica.

- Y porque es algo que conocemos todos y lo hemos 
aprendido de forma más o menos similar. 

Situación 1
Escenario de examen. Lea y responda, anotando en 
un papel, las siguientes cuestiones, para comprobar 
el grado de comprensión del texto.

“Un fibrado de espinores es un fibrado 
vectorial de tipo SO(p,q) sobre una variedad 
diferenciable  D͕  dotada con una tétrada 
de signatura (p,q) tal que su fibra es una 
representación espinorial de Spin(p,q) 
(“double cover” cubierta doble de SO(p,q)).
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2 Los fibrados de espinores heredan 

una conexión de una conexión en el 
fibrado vectorial s, por ejemplo tétrada. 
ZĞĂůŵĞŶƚĞ͕� ĐƵĂŶĚŽ� ƉнƋ� ч� ϯ͕� ŚĂǇ� ĂůŐƵŶĂƐ�
otras posibilidades de grupo de cubrimiento 
del grupo ortogonal y se pueden obtener 
muy interesantes fibrados, como fibrados 
anyónicos.”

- ¿Qué es un fibrado de espinores?

- ¿Cómo es su fibra?

- ¿Qué tipo de fibrados pueden obtenerse cuando 
ƉнƋ�ч�ϯ͍

Seguro que ha obtenido una alta puntuación en la 
comprensión lectora.

La mayor parte de las actividades de comprensión 
lectora consisten en hacer preguntas acerca de lo 
leído. Pues bien, una buena parte de estas preguntas 
no se refieren a la compresión real sino a otras 
actividades como localización de información o 
memoria. Son preguntas cerradas que pueden 
contestarse sin comprensión de lo que se lee.

Sobre el mismo texto puede plantearse otro tipo de 
preguntas. Vuelva a leer el texto anterior y responda, 
por escrito, las siguientes cuestiones:

- ¿En qué ocasiones de su vida están presentes los 
fibrados de espinores?

- ¿Esos fibrados son anyónicos?

En este segundo caso sí que es precisa una 
comprensión, porque hemos de extrapolar a nuestra 
propia vida, hemos de interpretar cómo están 
presentes los fibrados de espinores.

¿Cuántas veces  hemos tenido que tocar o hemos 
hecho tocar a nuestros alumnos obras o fragmentos 
que no entienden? ¿Cuántas veces les hemos hecho 
vivir una experiencia como la de los espinores? 
¿En esas ocasiones los alumnos interpretaban o 
simplemente sonorizaban o reproducían?

¿Qué es leer?  Leer es comprender un texto, dar 
sentido a lo que está escrito; interpretar lo que 
dice un texto, descubrirle significado. Es una 
interacción entre el pensamiento activo del lector 
y lo que dice el texto. Se es más competente en la 
lectura en la medida en que lo que interpretamos 
corresponde mejor a lo que está escrito. Interpretar 
es el hecho de que un contenido material, ya dado 
e independiente del intérprete, es comprendido 
o traducido a una nueva forma de expresión. La 
condición básica de una interpretación es ser fiel, de 
alguna manera especificada,  al contenido original 
del objeto interpretado. Interpretar forma parte 
de los objetivos, de las capacidades que deben 
desarrollar nuestros alumnos en cualquiera de las 
enseñanzas elementales, profesionales o superiores 
de música1. 
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Esto puede comprobarse en la normativa vigente para 
el presente curso escolar 2013-2014:  Ley Orgánica 
2/2006, de 3 de mayo, de Educación; Enseñanzas 
Elementales: estas enseñanzas siguen reguladas 
mediante la Orden de 28 de agosto de 1992 (BOE 
217/92 de 9 de septiembre de 1992). Corrección de 
errores (por la que se establece el currículo de los 
grados elemental y medio de música y se regula 
el acceso a dichos grados (BOE 217/92 de 9 de 
septiembre de 1992). Corrección de errores (BOE de 
6 de octubre de 1992); Enseñanzas Profesionales: 
RD 1577/2006, de 22 de diciembre, de 20 de enero 
de 2007, por el que se fijan los aspectos básicos del 
currículo de las enseñanzas profesionales de música; 
Enseñanzas Superiores: R.D. 631/2010 que regula 
el contenido básico de las enseñanzas artísticas 
superiores de grado en música establecidas en la LOE.

Uno de los puntos de partida ante la práctica 
educativa es conocer qué pretendemos: formar 
alumnos competentes, que consigan unos objetivos a 
través de unos contenidos.  Por tanto, nuestro trabajo 
estará bien hecho o no dependiendo de si se alcanzan 
éstos, o no. Dos problemas actuales son:

- que nos centramos demasiado en el procedimiento 
y olvidamos el objetivo, es decir, hacemos tocar a 
los alumnos sin saber muy bien para qué.

- y que en la práctica dedicamos muchísimo más 
tiempo a evaluar la comprensión que a enseñarla. 
Además, que se tiende a evaluar mal.

Normalmente, cuando el alumno viene a clase toca 
y, sobre eso, le corregimos. Pero ¿reflexionamos con 
él sobre cómo ha estudiado? ¿Le damos estrategias, 
además de “estudia más tiempo”? ¿Le ayudamos a 
comprender la obra que está trabajando? ¿…?

Si leer es interpretar un texto y cuando tocamos una 
obra el objetivo es interpretarla, será eso, interpretar, 
lo que tengamos que trabajar con los alumnos. 

¿Cuándo debemos comenzar a trabajar con nuestros 
alumnos la interpretación, el ser conscientes, 
comprender lo que están tocando? Desde el primer 
día, porque así está establecido en los objetivos 
generales de las enseñanzas de grado elemental, 
profesional y superior y debemos incluirla en la 
programación.

No es lógico esperar a cursos superiores para 
analizar, cuando los alumnos tocan desde el principio. 
Manteniendo el paralelismo con el lenguaje de 
la palabra, los niños leen textos sencillos desde 
pequeñitos y esperamos de ellos que los comprendan, 
no sólo que los verbalicen, porque luego les hacemos 
preguntas sobre ellos. Nosotros, en el conservatorio, 
debemos hacer lo mismo. ¿Para qué perder tiempo? 
¿Por qué no trabajar un objetivo tan elemental desde 
el principio? Las bases, los cimientos de una buena 
educación musical, deben establecerse cuanto antes, 
de modo que el conocimiento se vaya construyendo 
sobre algo sólido. De aquí la enorme importancia de 
los primeros cursos.

Un problema es repartir las técnicas a lo largo de 
los diferentes cursos del grado y buscar repertorio 
para trabajarlas. ¿Es un repertorio asequible para 
el desarrollo psicoevolutivo del alumno? ¿Lo puede 
comprender o es demasiado difícil? Imaginemos a un 
niño de 7 años, que sabe leer, y le damos un cuento 
de sólo siete u ocho páginas y con un vocabulario 
que conoce, pero la historia de ese cuento se 
desarrolla en distintas épocas históricas, avanzando 
y retrocediendo continuamente en el tiempo. ¿Sería 
apropiado? No. Una obra no puede encuadrarse en 
un curso sólo porque las técnicas necesarias para 
interpretarlas son objetivos a desarrollar en ese curso. 
Además, es necesario que el alumno esté capacitado 
para entenderla, para interpretarla adecuadamente.

 Damos a entender que lo que deben hacer nuestros 
alumnos es tocar, aunque estemos pendientes y 
corrijamos la técnica y la “interpretación”, pero no 
nos preocupamos tanto de la comprensión, que ha de 
ser primera y es fundamental porque condiciona la 
interpretación, la buena interpretación.

Como se establece en la normativa legal, debemos 
hacer alumnos competentes, considerando la 
competencia como la capacidad de desempeño, 
desenvolvimiento en cierta situación. Esto determina 
la forma de realizar acciones concretas y específicas.

El currículo por competencias implica actuar, 
reflexionar, analizar, contrastar, debatir, explicar, 
argumentar… No se aprende con el libro en sí, con la 
partitura en sí, sino realizando esas acciones sobre la 
información. Se exige abandonar el sistema discursivo 
para trabajar haciendo, construyendo el alumno su 
propio aprendizaje.

Cuando se nos pide explicar un texto, ¿lo leemos 
directamente en voz alta o lo leemos primero en 
silencio para comprenderlo y después, si es preciso, 
se lee en voz alta? ¿Cuántas veces le damos al alumno 
una partitura y le decimos que la toque, directamente, 
a ver qué tal? En este caso se podrá sonorizar mejor o 
peor, pero la interpretación se verá muy mermada si 
no ha habido reflexión y comprensión de lo que está 
escrito.

Situación 2
Elija la opción que haría. Cuando vuelvo a casa, 
deshago las maletas y:

- Opción A: lavo la ropa en la lavadora.

- Opción B: cargo la ropa sucia en un cesto y me voy 
a lavarla al río.

- Opción C: lavo a mano, en la pila de casa, toda mi 
ropa.

Las opciones B o C son las que se han hecho toda la 
vida, pero hoy no las llevaríamos a cabo porque con 
la A se obtiene más rendimiento con menos esfuerzo.

¿Un buen profesor es el que hace lo que se ha hecho 
toda la vida? ¿Por qué la docencia es la única profesión 
en la que “toda la vida se ha hecho así” es válido, es 
sinónimo de avance? Avance es cuando se detectan 
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4 errores o deficiencias y se es capaz de subsanarlos, no 

mantenerlos. Lo contrario, estancamiento, es cuando 
se mantienen los mismos errores. No podemos 
enseñar hoy como se hacía hace cincuenta años. Hay 
avance cuando se mejora, cuando se adapta a las 
necesidades actuales, cuando se obtiene, insisto, más 
rendimiento con menos esfuerzo.

Hay quienes dicen que no se les puede sugerir nada 
porque ya llevan treinta años de experiencia. Pero, 
a lo mejor, sólo llevan un año de experiencia y 
veintinueve repitiendo lo mismo. Esto, igualmente, 
puede hacerse extensible a quienes su experiencia 
consiste en repetir exactamente lo que hicieron con 
ellos, hace ya bastantes años, con otras condiciones, 
recursos y necesidades muy diferentes a las de hoy 
en día. La mayor parte de los sistemas de educación 
son anacrónicos y se han vuelto, con el paso del 
tiempo, limitados. Un error de la formación musical 
en conservatorios es no haberse nutrido de las 
aportaciones de la pedagogía.

Hecha la propuesta general, hemos de tener claro 
qué hacer y cómo hemos de conseguirlo. Hagamos un 
resumen sobre qué tenemos y cómo hemos de actuar 
para conseguir nuestros objetivos.

Sobre qué
Hemos de partir de que trabajamos con personas y 
que cada una de ellas es única, diferente. Por ello, 
no nos sirve el mismo patrón para hacer todos los 
trajes, no nos sirven los mismos recursos para todos 
los alumnos. Hemos de ayudar a los alumnos a que 
descubran aquello que queremos que aprendan. 
Para ello, no tenemos que darles todo hecho, sino 
provocar en ellos mecanismos que les permitan 
avanzar por sí mismos, porque no siempre tendrán 
la ocasión de tenernos a su lado. Así, en lugar de 
decirles lo que deben hacer, les haremos preguntas, 
contra respuestas, para que piensen, descubran y den 
ellos mismos las respuestas.

Esta carrera tiene dos vertientes: ser músico 
profesional y dedicarse a la docencia. Para lo primero, 
que es a lo que se dedica una inmensa minoría, más 
o menos se nos prepara; para lo segundo, no. Esto 
hace que cuando damos clase nos preocupamos 
mucho de qué repertorio montar, normalmente el 
que montamos nosotros, cómo coger la púa, poner 
la mano izquierda, el sonido del instrumento, etc., 
que es lo que hemos hecho como alumnos, pero no 
le damos la suficiente importancia a la planificación 
de por qué y cómo hacer todo esto, porque no lo 
percibimos así en nuestra formación. El alumno 
debe conocer, en todo momento, qué se espera de 
él. Por ello, al comienzo de curso le entregaremos los 
objetivos y los mínimos exigibles para la promoción; 
igualmente, al comienzo de cada U.D. Exijamos a 
nuestros alumnos que nos digan, partiendo de esos 
objetivos que conocen, en función de la edad, claro, 
qué creen que perseguimos con cada obra o estudio 
que se les manda. Muchas veces no hacemos las cosas 
bien simplemente porque no sabemos qué debemos 
hacer. Esto es aplicable no sólo para tocar, también 

para digitar, analizar, improvisar, etc. 

Estamos obligados a emplear métodos actualizados. 
No sólo por exigencias del currículo, sino también por 
necesidad de adaptarnos a las nuevas condiciones 
personales y materiales y para obtener mayor 
rendimiento a nuestro esfuerzo y el de los alumnos.

Sobre cómo
EL ROL DEL ALUMNO
Ante todo, hemos de partir de que el perfil general 
de alumnado, de grados elemental y profesional, es 
el que tiene el estudiar música como una opción más 
dentro de la diversidad de opciones de ocio, porque no 
son estudios obligatorios. Esta actividad compite con 
otros estudios, jugar, practicar algún deporte, leer, 
ver la tele, etc. Exige tiempo de ir a clase y tiempo de 
estudio, por lo que el alumno habrá de desarrollar un 
gusto por estudiar música hasta convertirlo en algo 
rutinario y necesario para él, trabaje y no abandone.

Como decíamos anteriormente, trabajamos con 
personas que son diferentes entre sí, por lo que 
hemos de conocer cómo son sus procesos mentales 
de aprendizaje para adecuar a ellos el proceso de 
enseñanza. Es lógico hacerlo así; otra forma quizás 
podría ser válida, pero invertiríamos mucho esfuerzo 
por ambas partes para conseguir los objetivos y, 
seguro, perderíamos muchas cosas por el camino. 

Para hacer un tratamiento hay que hacer un 
diagnóstico claro, sin juicios de valor. Sin embargo, 
solemos actuar en función de lo que uno cree, de  
lo que nos han enseñando, independientemente de 
quién tenga delante. 

Imaginemos que tenemos malestar general y dolor 
de estómago. Vamos al médico y éste, sin hacernos 
apenas preguntas ni exploración alguna nos 
diagnostica un virus gastrointestinal y nos pone a dieta 
blanda unos días. ¿Nos parece un buen profesional o 
echamos en falta una mejor exploración antes de dar 
un diagnóstico y ponernos un tratamiento?

Antes imperaba el ordeno y mando, el modelo de 
profesor que es el protagonista de los procesos de 
enseñanza y aprendizaje. Un modelo conductista, 
de clases discursivas, donde el alumno escuchaba 
y repetía lo que le decían. Los estudios sobre el 
aprendizaje nos muestran que un pensamiento no se 
comprende por el simple hecho de decirle al alumno 
que tiene que comprender, sino por el simple hecho 
de provocar mecanismos cognitivos que permitan su 
comprensión. Esto supone un nuevo planteamiento, 
constructivista, donde el principal protagonista es el 
alumno.

No aprendemos repitiendo, de memoria, sino 
haciendo, cuando nos emocionamos. Por eso hemos 
de emplear una educación personalizada, que 
potencie el desarrollo de cada individuo, que estimule 
la creatividad, la pasión, la energía, el talento. 
Aprendemos ante los retos que nos va poniendo la 
vida, no por repetir mucho algo. ͞>Ă�ŵĞĐĄŶŝĐĂ�ĞǆƉƵůƐĂ�
ůĂ�ĐŽŵƉƌĞŶƐŝſŶ�ŝŶƚĞůŝŐĞŶƚĞ͟, decía Cèlestin Freinet.
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Por eso es muy importante motivar a los alumnos 
a ser creativos, inventar, soñar, que les dé ganas 
de aprender. Al respecto, el psicopedagogo Rafael 
Bisquerra dice que ͞hŶĂ�ǀĞǌ�ƋƵĞ�ƐĞ�ŚĂ�ŐĞŶĞƌĂĚŽ�ƵŶĂ�
ĞŵŽĐŝſŶ͕�ƐƵĞůĞ�ƉƌŽĚƵĐŝƌƐĞ�ƵŶĂ�ƉƌĞĚŝƐƉŽƐŝĐŝſŶ�ƵƌŐĞŶƚĞ�
Ă� ůĂ� ĂĐĐŝſŶ͘͟  La pedagoga Mª Eugenia Witzke: ͞�ů�
ŵĞĚŝŽ�ŵĄƐ�ƐĞŐƵƌŽ�ĚĞ� ůĂ�ĞĚƵĐĂĐŝſŶ�ŵƵƐŝĐĂů�ĞƐ�Ğů�ƋƵĞ�
ĂƉƌŽǀĞĐŚĂ� ůĂ� ŝŶĐůŝŶĂĐŝſŶ� ĚĞ� ůĂ� ĨĂŶƚĂƐşĂ� ŝŶĨĂŶƚŝů� ƉĂƌĂ�
ŝŶǀĞŶƚĂƌ�ŵĞůŽĚşĂƐ͘�>Ă�ĐŽŵƉŽƐŝĐŝſŶ�ŵƵƐŝĐĂů�ĚĞů�ŶŝŹŽ�ŶŽ�
ƚŝĞŶĞ�ƵŶ�ǀĂůŽƌ�ĂƌƚşƐƚŝĐŽ͕�ƐŝŶŽ�ĞĚƵĐĂƚŝǀŽ͘͟ �Recordemos 
que la improvisación es uno de los objetivos a 
desarrollar, en cualquier grado.

Continuando con la analogía con el proceso de 
lectoescritura, es importante que el alumno vaya 
creando música a medida que va aprendiendo a 
leerla, a interpretarla. Inventar algo es un ejercicio de 
reflexión y, al hacerlo, el alumno está aprendiendo, 
aunque lo que haga no sea correcto. Un alumno 
nunca quiere responder mal, porque quiere agradar. 
Si lo hace es porque no sabe hacerlo de otra forma. 
Entonces, debemos reflexionar, estudiar porqué ha 
respondido así. Hemos de provocar, permitir, que el 
alumno piense, reflexione. Se piensa cuando se sabe 
lo que hay que hacer. No es cierto que haya alumnos 
que no piensen, sino que a lo mejor, la escuela o el 
conservatorio les ha enseñado sólo a intentar adivinar 
qué quiere el profesor. 

Ken Robinson, especialista en pedagogía creativa, dijo 
que ͞ ^ŝ�ŶŽ�ĞƐƚĄƐ�ĚŝƐƉƵĞƐƚŽ�Ă�ĞƋƵŝǀŽĐĂƌƚĞ͕�ŶƵŶĐĂ�ůůĞŐĂƌĄƐ�
Ă� ŶĂĚĂ� ŽƌŝŐŝŶĂů͘͟  No cerremos ni cuadriculemos 
las mentes de nuestros alumnos. Guiemos su 
espontaneidad y originalidad porque en especialidades 
como la nuestra son muy necesarias. Muchos estamos 
acostumbrados a tocar exclusivamente lo que pone en 
la partitura, mejor o peor, pero ese no es el objetivo. 
Objetivos son interpretar, analizar, improvisar… y para 
conseguirlo se debe ir más allá de lo puramente escrito.

El alumno debe ser consciente de lo que está haciendo. 
Interpretar, que es lo que pedimos a nuestros 
alumnos, consiste en una interacción entre sujeto y 
partitura. Esa partitura puede leerla otra persona o 
yo, porque es la misma, pero la interpretación no será 
la misma, porque el sujeto es diferente. Un intérprete 
competente asimila y reflexiona sobre lo que lee y lo 
comenta de forma subjetiva.  Para que el alumno sea 
verdaderamente el motor de su propio aprendizaje es 
fundamental que sepa qué se espera de él. Por eso 
debe conocer, como decíamos antes, además de los 
objetivos de grado, de la especialidad y del curso, qué 
se persigue con el trabajo de cada estudio u obra.

Se debe buscar autonomía en el alumno y hacerle 
competente en aprender a aprender, porque los que 
hoy son alumnos, mañana pueden ser profesores. En 
este sentido, el pedagogo F. Robert dice que ͞�Ŷ� ƵŶ�
ŚŽŵďƌĞ� ǀĞƌĚĂĚĞƌĂŵĞŶƚĞ� ĐƵůƚŝǀĂĚŽ͕� ĂĚŵŝƌĂ� ŵĞŶŽƐ�
ƐƵ� ƐĂďĞƌ� ƋƵĞ� ƐƵ� ĂƉƚŝƚƵĚ� ƉĂƌĂ� ŝŶĨŽƌŵĂƌƐĞ� ĚĞ� ůŽ� ƋƵĞ�
ƚŽĚĂǀşĂ�ŶŽ�ƐĂďĞ͘͟  Y en esta línea está la competencia 
de aprender a aprender. Por eso, no necesitamos sólo 
enseñar los conceptos a los alumnos, sino también 
el sacarle todo el provecho posible a los medios 
que tengan a su alcance: métodos, partituras, CDs, 
internet…

Para aprender a aprender es importante que el 
alumno lleve un diario de clase donde apunte las 
cosas importantes, organizadas por ámbitos. Esto 
le ayudará a tomar más conciencia de lo que hace 
y cómo lo hace y a reflexionar sobre su proceso de 
aprendizaje. También es interesante que lleve un 
registro de trabajo semanal en casa, que le ayude a 
reflexionar conjuntamente con el profesor sobre este 
proceso.

El aprender a aprender puede aplicarse a la digitación. 
Los niños deben digitar desde el momento en que 
les hablamos de digitaciones. Para esto, como para 
cualquier otra cuestión que queramos que aprendan, 
el alumno debe tener muy claro qué debe hacer 
y el desafío intelectual y la motivación estarán en 
cómo hacerlo. Por esto, siempre hemos de provocar, 
permitir, que el alumno piense, reflexione, se motive 
y para ello no hemos de darle todo hecho.

El alumno también debe implicarse en su propio 
proceso de aprendizaje desde otros ámbitos, como 
colaborando en la organización de actividades 
complementarias, sugiriendo ideas para que su  
especialidad crezca y se desarrolle e intentando que 
el aula verdaderamente resulte un recurso útil para su 
formación. Indudablemente, el grado de implicación 
irá acorde con su grado de desarrollo psicoevolutivo. 

ROL DEL PROFESOR
Tomar conciencia de mi rol de profesor implica dar 
un paso adelante en el mismo: qué enseño, a quién, 
cómo lo hago, me organizo, resultados que obtengo y 
dependen de mí, grado de satisfacción personal y de 
los alumnos…

El filósofo y humanista Michel de Montaigne dijo 
que ͞�ů� ŶŝŹŽ� ŶŽ� ĞƐ� ƵŶĂ� ďŽƚĞůůĂ� ƋƵĞ� ŚĂǇ� ƋƵĞ� ůůĞŶĂƌ͕�
ƐŝŶŽ� ƵŶ� ĨƵĞŐŽ� ƋƵĞ� ĞƐ� ƉƌĞĐŝƐŽ� ĞŶĐĞŶĚĞƌ͘͟  Con esta 
cita comienza el magnífico ensayo de Fernando 
Savater “El valor de educar”.  Éste ha de ser el punto 
de partida, la concepción de un alumno que nace 
con unas capacidades que nosotros tenemos que 
educar. No podemos pretender desarrollar las que 
no tiene, pero sí potenciar las que posee. Para ello, 
no nos debe faltar grandes dosis de motivación. Así, 
la mayor preocupación del que enseña a tocar a sus 
alumnos consistirá precisamente en hacer que el 
placer dure y que la demanda, las ganas, persistan 
mucho más allá del tiempo que exija el aprendizaje. 
Cuando un alumno guarda su instrumento al terminar 
los estudios musicales y no lo vuelve a tocar, seguro 
que no  sabe disfrutar en su tiempo de ocio haciendo 
música; algo falló. Al respecto, el pedagogo musical 
Edgar Willems dijo: ͞EŽ� ĞƐĐƵĐŚĂƌ� ůŽ� ƋƵĞ� ĚŝĐĞŶ�
ůŽƐ� ĚĞĚŽƐ͕� ƐŝŶŽ� ŚĂĐĞƌůĞƐ� ĚĞĐŝƌ� ůŽ� ƋƵĞ� ƉĞŶƐĂŵŽƐ�
ŵƵƐŝĐĂůŵĞŶƚĞ͘͟ � ͞^Ğ� ĚĞďĞ� ĂƉƌĞŶĚĞƌ� ƵŶ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ͕�
Ǉ� ŶŽ� ŽďƌĂƐ� ƉĂƌĂ� ĞƐĞ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ͟. Es preciso hacer 
una buena selección del repertorio, pensando no 
sólo en contribuir al desarrollo de todos los objetivos 
planteados, sino también que verdaderamente te 
permita dominar el instrumento, que sea del gusto del 
alumno y adaptado a sus condiciones. Si no les gusta 
o no resulta adecuado, por exceso o falta de nivel, 
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necesarias para tocar y no hacen de su instrumento 
un medio de comunicación.

Respecto a cuánto puede, el nivel no lo dan los papeles 
generales, sino la mente del alumno, sus destrezas, 
sus competencias. De eso hemos de partir y sobre 
eso actuar. No es lógico mandar el mismo repertorio, 
desde comienzo de curso, a dos alumnos que no 
terminaron el curso anterior con el mismo nivel.  Esto 
se llama aprendizaje significativo, partir de lo que 
el alumno conoce y maneja para llegar a lo nuevo, 
a lo desconocido. Si no es así, tanto por contenidos 
demasiados difíciles como fáciles, podemos generar 
frustración o desmotivación, lo cual no favorecerá el 
proceso de aprendizaje.

El filósofo checo Comenius, sobre el método de 
trabajo, decía que cada lección, dentro de lo posible, 
emane de la anterior y lleve a la siguiente. Esto supone 
enseñar lo fácil antes que lo difícil y olvidarnos de las 
excepciones y anomalías hasta que se entienda bien 
la regla general.

Como ya apuntábamos, no todos los niños son iguales, 
por lo que la didáctica nunca puede convertirse en 
un libro de recetas que se emplee siempre igual. Al 
respecto, B. Gracián dijo que ͞sŝƐƚŽ� ƵŶ� ůĞſŶ͕� ĞƐƚĄŶ�
ǀŝƐƚŽƐ� ƚŽĚŽƐ͕� Ǉ� ǀŝƐƚĂ� ƵŶĂ� ŽǀĞũĂ͕� ƚŽĚĂƐ͖� ƉĞƌŽ� ǀŝƐƚŽ� ƵŶ�
ŚŽŵďƌĞ�ŶŽ�ĞƐƚĄ�ǀŝƐƚŽ�ƐŝŶŽ�ƵŶŽ͕�Ǉ�ĂƷŶ�ŶŽ�ďŝĞŶ�ĐŽŶŽĐŝĚŽ͟.

El buen profesor también debe dominar la materia 
que está enseñando. En nuestro caso, al tratarse de 
un lenguaje, es preciso señalar que hay que distinguir 
la idea de la notación de la idea. Es decir, la técnica 
nº 5 de arpegio no es el dibujito, sino el movimiento 
de púa que implica y los fragmentos musicales en los 
que puede emplearse. Porque una cosa es el concepto 
y otra muy distinta es la simbología que se utiliza 
para representarlo. Por cierto, las técnicas nunca 
se presentan solas, sino en un contexto. Así, toda 
reflexión sobre técnicas, giros melódicos, etc., debe ser  
vinculándola con las partituras en las que los podemos 
encontrar. Ejemplo: si quiero trabajar vocabulario 
de adjetivos, si los digo en relación con sustantivos 
concretos me resultará más sencillo porque tengo un 
referente y pienso en situaciones en las que los puedo 
emplear. Si el alumno no encuentra la funcionalidad de 
algo, no se motivará a intentar aprenderlo. Sobre esto 
hablan grandes filósofos: Erasmo de Roterdam: ͞Ğů�
ĐŽůŵŽ�ĚĞ�ůĂ�ĞƐƚƵƉŝĚĞǌ�ĞƐ�ĂƉƌĞŶĚĞƌ�ůŽ�ƋƵĞ�ůƵĞŐŽ�ŚĂǇ�ƋƵĞ�
ŽůǀŝĚĂƌ͟; San Agustín: ͞,ĂǇ�ƋƵĞ�ĂƉƌĞŶĚĞƌ�ĐŽƐĂƐ�ƷƚŝůĞƐ�
ŵĄƐ�ďŝĞŶ�ƋƵĞ�ĐŽƐĂƐ�ĂĚŵŝƌĂďůĞƐ͘͟

Escuchar a alguien que toca para otros es también una 
actividad de interpretación, si hay reflexión sobre lo 
que hace y cómo lo hace. Séneca dijo que ͞ >ŽƐ�ŚŽŵďƌĞƐ�
ĐƵĂŶĚŽ� ĞŶƐĞŹĂŶ͕� ĂƉƌĞŶĚĞŶ͟. En este sentido, cabe 
decir que hemos de procurar que la actividad de tocar 
para el profesor o para otros compañeros no se asocie 
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a examen, a evaluación, a ser juzgado, porque eso 
disminuye, por lo general, las facultades y posibilidades 
de éxito y hará que los alumnos puedan ser reacios a 
hacerlo. Para ello, hemos de trabajar la autoconfianza, 
pidiendo a los alumnos sólo aquello que esté a su 
alcance, para lo que realmente estén preparados, de 
modo que se sientan seguros. El refuerzo positivo 
y la autovaloración/autocorrección suelen ser más 
efectivos que el castigo y la descalificación. Éstos 
llevan a los alumnos a una situación de estrés y miedo 
antes de tocar, lo que mermará sus posibilidades. Si 
te dicen que lees muy mal en voz alta no querrás leer 
delante de nadie por miedo a hacerlo mal, al ridículo, 
por sentirte juzgado, aunque sepas que sabes leer.

Aunque hemos dicho que se debe pedir a los alumnos 
sólo aquello con lo que puedan sentirse seguros, cabe 
señalar que tanto error se comete intentando que 
alguien que no puede llegue a un sitio como limitando 
a alguien que puede más.

Hemos de partir de lo que el alumno conoce y ayudarle 
a descubrir lo que desconoce. No es muy fructífero 
decirle lo que nosotros sabemos y esperar que lo 
aprenda. Así, hay que provocarles, desafiarles, retarles 
intelectualmente para que los alumnos te digan a 
ti lo que tú quieres decirles a ellos. Esto implica que 
sean ellos quienes deduzcan y construyan así sus 
aprendizajes. La pedagoga musical Conchita Sanuy dice 
al respecto: ͞>Ž�ƋƵĞ�ƵŶŽ�ĂƉƌĞŶĚĞ�ƉŽƌ�Ɛş�ŵŝƐŵŽ�ĞƐ�ƵŶĂ�
ĂĚƋƵŝƐŝĐŝſŶ�ƉĂƌĂ�ƚŽĚĂ�ůĂ�ǀŝĚĂ͟; o la gran pedagoga Mª 
Montessori: ͞DĄƐ� ƋƵĞ� ĞŶƐĞŹĂƌůĞ͕� ƐĞ� ƚƌĂƚĂ� ĚĞ� ĚĞũĂƌůĞ�
ƋƵĞ�ĂƉƌĞŶĚĂ͘͟

Prácticamente no hay que darles nada hecho. Por 
ejemplo, que ellos hagan dibujos sobre la forma de 
la obra. Es preciso que el profesor domine el arte de 
preguntar, de generar dudas, desafíos, que lleven al 
alumno a buscar sus propias respuestas. En esta línea, J. 
Ortega y Gasset dijo que ͞^ŝĞŵƉƌĞ�ƋƵĞ�ĞŶƐĞŹĞƐ͕�ĞŶƐĞŹĂ�
Ă�ĚƵĚĂƌ�ĚĞ�ůŽ�ƋƵĞ�ĞŶƐĞŹĞƐ͘͟  También sirve de estímulo 
y refuerzo del aprendizaje el relatar acontecimientos 
de la Historia de la Música que estén relacionados con 
el concepto trabajado, siempre que sea posible, y de 
manera sugerente y atractiva.

Otro estímulo para el alumno es que vea que el 
profesor también necesita estudiar, que eso es normal. 
Así, nos convertimos en modelos, en referentes que 
interpretan, aunque no se persigue que imiten. Que 
nos vean como alguien que toca, que interpreta, que 
improvisa ante ellos, que hay pasión y excitación en el 
estudio, no sólo como alguien que enseña música. Eso 
les motivará. Manuel de Falla dijo que ͞ YƵŝĞŶ�ƐĞ�ĚŝǀŝĞƌƚĞ�
ĞũĞƌĐŝĞŶĚŽ� ƐƵ� ŽĨŝĐŝŽ� ƚŝĞŶĞ� ŵƵĐŚĂƐ� ƉƌŽďĂďŝůŝĚĂĚĞƐ� ĚĞ�
ĚŝǀĞƌƚŝƌ�ƚĂŵďŝĠŶ�Ă�ůŽƐ�ĚĞŵĄƐ͘͟  Para ello, llevamos al aula 
el material que estemos trabajando personalmente 
para otras actividades de nuestra vida personal. Si 
comentamos, opinamos, reseñamos, señalamos sobre 
lo que tocamos, ellos nos verán hacerlo y harán lo 
mismo, porque nos hemos constituido en referentes. 
Recordemos que el alumno aprende muchas cosas, 
gestos, actitudes, por imitación. Si a los alumnos les 
contamos las dudas o curiosidades que nos surgen del 
repertorio que estemos montando personalmente, 
conseguiremos que conozcan cómo es preciso un 

estudio previo para interpretar correctamente una 
obra, cómo es el proceso verdaderamente, y que 
ellos se vinculen, de alguna forma, con el autor. Así 
daremos referencias sobre estos autores, haciéndolos 
cercanos para ellos. Esto es porque a mayor vínculo, 
más necesidad se siente de un acercamiento hacia 
esa persona. Séneca dijo que: ͞DĄƐ� ŚŽŵďƌĞƐ� ĨŽƌŵſ�
^ſĐƌĂƚĞƐ� ĐŽŶ� ƐƵƐ� ĐŽƐƚƵŵďƌĞƐ� ƋƵĞ� ĐŽŶ� ƐƵƐ� ůĞĐĐŝŽŶĞƐ͘͟  
Y también que ͞�ůŝŐĞ� ƉŽƌ� ŵĂĞƐƚƌŽ� Ă� ĂƋƵĞů� Ă� ƋƵŝĞŶ�
ĂĚŵŝƌĞƐ� ŵĄƐ� ƉŽƌ� ůŽ� ƋƵĞ� ĞŶ� Ġů� ǀŝǀĞƐ� ƋƵĞ� ƉŽƌ� ůŽ� ƋƵĞ�
ĞƐĐƵĐŚĂƌĞƐ�ĚĞ�ƐƵƐ�ůĂďŝŽƐ͟.

Hay que saber escuchar al alumno, como establece el 
matemático José Antonio Fernández Bravo, teniendo 
en cuenta aspectos científicos como:

- ͞YƵĞ� ůĂƐ� ƌĞƐƉƵĞƐƚĂƐ� ƋƵĞ� ŽďƚĞŶĞŵŽƐ� ŶŽ�
ĐŽŝŶĐŝĚĂŶ� ĐŽŶ� ůĂƐ� ƋƵĞ� ĞƐƉĞƌĂŵŽƐ� ŝŵƉůŝĐĂ�
ƐŝŵƉůĞŵĞŶƚĞ� ĚŝƐĐƌĞƉĂŶĐŝĂ� ĞŶƚƌĞ� ůĂ�
ĞŶƐĞŹĂŶǌĂ�Ǉ�Ğů�ĂƉƌĞŶĚŝǌĂũĞ͕�Ǉ�ŶŽ�ƐŝŐŶŝĨŝĐĂ�
ĞŶ�ŵŽĚŽ�ĂůŐƵŶŽ�ƋƵĞ�Ğů�ĂůƵŵŶŽ�ŶŽ�ƌĂǌŽŶĞ͘

- �ů�ŶŝŹŽ�ŶƵŶĐĂ� ƌĞƐƉŽŶĚĞ�ƉŽƌ�ĂǌĂƌ� Ɛŝ� ŶŽ�ŚĂ�
ƐŝĚŽ�ŝŶƚŝŵŝĚĂĚŽ͘

- �ů�ŶŝŹŽ�ŶƵŶĐĂ�ƋƵŝĞƌĞ�ĨĂůůĂƌ�Ž�ŚĂĐĞƌůŽ�ŵĂů͕�Ɛŝ�
ŶŽ�ŚĂ�ƐŝĚŽ�ŝƌƌŝƚĂĚŽ͘

- Eŝ� ĞǆŝƐƚĞ� Ŷŝ� ĞǆŝƐƚŝƌĄ� ŵĠƚŽĚŽ� ĂůŐƵŶŽ� ĚĞ�
ĞŶƐĞŹĂŶǌĂ� ƐƵƉĞƌŝŽƌ� Ă� ůĂ� ĐĂƉĂĐŝĚĂĚ� ĚĞ�
ĂƉƌĞŶĚŝǌĂũĞ�ĚĞ�ůĂ�ŵĞŶƚĞ�ŚƵŵĂŶĂ͘͟

Llegados a este momento, podemos deducir que se 
plantea un rol docente como profesional autónomo, 
creativo y responsable de los resultados de su trabajo, 
contra la idea de un docente ejecutor de un trabajo 
diseñado externamente. Es necesario un profesorado 
reflexivo, que se cuestiona su práctica docente y 
conoce sus fundamentos, que investiga e innova, que 
reinterpreta las fuentes, que se forma constantemente. 
Recordemos que la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, 
de Educación, establece la formación permanente del 
profesorado como una obligación del mismo.

Para terminar:

- No se propone, si fuera necesario, un cambio 
radical en la forma de trabajar, sino poco a poco. 
Si acometes la reforma de la casa desmantelándola 
entera, te agobias, terminas dejando todo como 
estaba y se te quitan las ganas de más reformas. Se 
trata de ir reflexionando por partes e ir modificando 
poco a poco, si es eso lo que se pretende…

- En nuestras manos, en las de los docentes, está la 
posibilidad de llevar a cabo importantes cambios 
educativos; cambios posibles y necesarios.

- Agradezco a la junta directiva el haberme permitido 
compartir mis opiniones/reflexiones con los 
lectores de la revista Alzapúa.

- Espero haber sido capaz de transmitir un afán de 
superación y avance como el que he heredado de 
dos personas a las que quiero muchísimo, admiro 
y gracias a ellas, en gran medida, hoy puedo estar 
aquí hablando de pedagogía y didáctica musical, 
algo que me apasiona. Ellos son Pedro Chamorro 
y Caridad Simón.
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APLICACIóN 
DE LA TéCNICA 
ALEMANA A LA 
BANDURRIA
ZƵďĠŶ�'ĂƌĐşĂͲ�ĂƐĂƌƌƵďŝŽƐ�&ůŽƌĞƐ
dŝƚƵůĂĚŽ�^ƵƉĞƌŝŽƌ�ĚĞ�͞/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�WƷĂ͟
ZƵďĞŶͲϴϵΛŚŽƚŵĂŝů͘ĐŽŵ

Qué mejor reconocimiento a tantas horas de dedicación 
que compartir con ustedes algunas pinceladas de 
lo que trata mi Trabajo de Fin de Grado (TFG) en el 
que, tomando como referencia un prestigioso método 
alemán, lo traduzco al español y lo adapto para que 
para que sea posible abordarlo con la bandurria.  

dĞĐŚŶŝƐĐŚĞ� ^ƚƵĚŝĞŶ� Ĩƺƌ� DĂŶĚŽůŝŶĞ� es un libro de 
estudio de mandolina publicado en 1985 por la 
especialista en mandolina a nivel mundial Marga 
Wilden-Hüsgen, que propone una nueva metodología 
y reglas de estudio junto a una recopilación de técnicas 
de arpegio, caracterizándose por la orientación 
hacia la literatura original para mandolina de las 
épocas barroca, clásica, romántica y especialmente 
de la música contemporánea. En este compendio de 
literatura, aparecen grandes nombres como Antonio 
Vivaldi, Domenico Scarlatti, Ludwid van Beethoven, 
Wolfgang Amadeus Mozart, Raffaele Calace o Arnold 
Schönberg entre otros. Dicha investigadora, presenta, 

junto a este plan de estudio, un método instrumental 
didáctico y lógico que se basa en la técnica de la 
escuela mandolinística del siglo XVIII, continúa con 
las virtuosas técnicas de los maestros románticos 
y finaliza con la música del siglo XX que aúna todos 
los elementos tradicionales y modernos. Este libro 
está considerado como uno de los más importantes 
e influyentes de la prestigiosa escuela alemana, por 
ello lo he tomado como referencia para realizar dicho 
trabajo y sobre el que me apoyo.  

Durante el último tercio del siglo XX y gracias a Marga 
Wilden-Hüsgen, se da en Alemania una revolución que 
llevará a una serie de cambios vitales en la mandolina 
en torno a dos aspectos fundamentales. En primer 
lugar, novedades en la técnica de ejecución, y en 
segundo lugar, evolución y perfeccionamiento del 
instrumento a nivel organológico. La buena reputación 
de su trabajo excede las fronteras y mandolinistas de 
todo el mundo mostrarán interés en perfeccionar su 
formación instrumental en esta escuela. La lista de 
los países de procedencia documenta el renombre 
de esta cátedra: Bélgica, Suiza, Francia, Luxemburgo, 
Holanda, Japón, Australia, Venezuela, Rusia, 
Bielorrusia, Siberia, Ucrania y España, donde tras una 
larga investigación, será la figura de Pedro Chamorro 
quien invite a adoptar los mismos recursos técnicos 
de la mandolina a la bandurria. He aquí el meollo 
del asunto, a partir de ese momento los bandurristas 
podrán beneficiarse de importantes aspectos tanto 
pedagógicos como interpretativos, ya que en España 
se agrupan en una sola especialidad “Instrumentos de 
Púa”, que, aun siendo similares, presentan diferencias 
claras que repercuten directamente en la técnica 
de interpretación, como, por ejemplo, los cambios 
en el diapasón, la tensión, el número de cuerdas y 
materiales del plectro, entre otros. 
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mandolinística a la bandurria, uno de los puntos 
de inflexión se da cuando Matías de Jorge Rubio 
publica en 1862 su EŽǀşƐŝŵŽ� ŵĠƚŽĚŽ� ĚĞ� �ĂŶĚƵƌƌŝĂ 
y los Ϯϰ� 'ƌĂŶĚĞƐ� �ƐƚƵĚŝŽƐ, en el que aparecen 
muy pocas indicaciones de digitación así como de 
articulaciones. Pedro Chamorro observa que para su 
correcta interpretación se requiere de las mismas 
destrezas técnicas con el plectro en la bandurria que 
en la mandolina. Posteriormente, en mayo de 1998, 
dicho investigador, graba un disco titulado “Tema 
con �variaciones y �24 Grandes �Estudios” (primera 
grabación de bandurria sola de la Historia) donde 
utiliza la misma numeración de técnicas de arpegio y 
signos de púa establecida por Marga Wilden-Hüsgen. 
Además, Matías de Jorge Rubio propone una escritura 
que lleva a la realización de una técnica que ella no 
enumera, la “técnica nº 3 invertida o 3b” 

Ejemplo: Comienzo del “Preludio nº1” con dicha técnica. 

Contemplando la labor de investigación de Pedro 
Chamorro, he llevado a cabo la traducción “literal” 
del alemán al español del método que Marga 
Wilden-Hüsgen escribió para mandolina, además, he 
transcrito, adaptado o compuesto, si así lo requería, los 
ejemplos y las obras para que sea posible estudiarlos y 
practicarlos con la bandurria, con el objetivo de cubrir 
una demanda, que desde hace años, los profesores de 
esta especialidad vienen solicitando. 

Ejemplo: Inicio de cadencia
a tres voces para la realización de algunas técnicas.

Por otra parte, propongo importantes contenidos 
previos al método en cuestión para poner en 
antecedentes al lector, como por ejemplo, la carrera 
docente de Marga Wilden-Hüsen y el plan de estudios 
que ella misma diseña, así como una entrevista a 
Pedro Chamorro donde explica cómo y por qué llegó 
a unificar la técnica mandolinística alemana con 
la de la bandurria en España, desde que comienza 
sus estudios pasando por el descubrimiento de la 
técnica alemana hasta llegar a la actualidad, donde 
sigue investigando ya que como bien dice, la propia 
música te impide “echar el ancla”. Es una lectura que 
considero imprescindible para entender mejor la labor 
que nos ocupa.

Con este trabajo pretendo que cualquier bandurrista 
hispanohablante tenga la oportunidad de acceder 
a “todos” los materiales técnicos de la escuela 
alemana en su lengua, de modo que le pueda ayudar 
a comprender y a aprender dichas técnicas para 
así poder aplicarlas a cualquier partitura que se le 
presente.  De tal modo que al finalizar el estudio del 
método dominará el concepto de la técnica y será 
capaz de utilizarlas según la lógica que sugieran los 
patrones de arpegio que encontrará en su día a día 
como músico-intérprete.  

Me gustaría señalar que el contenido de mi trabajo es 
el resultado de continuas e incansables investigaciones 
lógicas realizadas por el colectivo de profesionales de 
esta especialidad en España durante los últimos años, 
con el fin de conseguir una depurada y evolucionada 
técnica para los Instrumentos de Púa, así como del 
bien hacer de sus alumnos. De tal modo, me sumo a 
dicha labor, siendo consciente de que aún queda un 
largo camino por recorrer entre todos.

Pronto tendréis la oportunidad de tener en vuestras 
manos mi TFG, con los contenidos previos y el propio 
método ya que está en proyecto de edición. Es un 
trabajo que seguro os será de gran utilidad, esperando 
así que lo disfrutéis. 
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FUENTES 
ORGANOLóGICAS 
DE LA BANDURRIA 
EN CANARIAS (II)
^ŝůǀĞƐƚƌĞ�ZĂŵşƌĞǌ��ƐƉŝŶŽƐĂ�
dŝƚƵůĂĚŽ�ƐƵƉĞƌŝŽƌ�ĚĞ�͞/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�ƉƷĂ͟

�ŽŶƟŶƵĂĐŝſŶ͕�Ă�ƉĂƌƟƌ�ĚĞů��ĂƌƌŽĐŽ͕�ĚĞů�ĂƌơĐƵůŽ�ƉƵďůŝĐĂĚŽ�
en el nº 18 (año 2012) en la revista Alzapúa.

EL BARROCO
Según los estudios realizados por J.J. Rey en “Los 
ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ� ĚĞ� ƉƷĂ� ĞŶ� �ƐƉĂŹĂ͕͟ � ŶŽ� ĞǆŝƐơĂŶ� ŵŽĚĞůŽƐ�
de instrumentos patentados. Encontramos dos 
ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�ŐĞŶĞƌĂůĞƐ�ĞŶ�ĞƐƚĂ�ĠƉŽĐĂ�ĞŶ�ƐƵ�ĨŽƌŵĂ͗�ĞƌĂ�
un instrumento pequeño y sus cuerdas (quizás órdenes) 
ƐĞ�ĂĮŶĂďĂŶ�ƉŽƌ�ĐƵĂƌƚĂƐ͕�ĂůŐƵŶĂƐ�ƚĞŶşĂŶ�ƚƌĞƐ͕�ĐƵĂƚƌŽ�Ǉ�ŚĂƐƚĂ�
cinco cuerdas. Las había más pequeñas y más grandes. Se 
podían tañer con los dedos y con plectro. Podían ser con 
fondo abombado y con fondo plano. Era un instrumento 
para interpretar música popular. 
Debemos suponer que en su forma barroca, la bandurria 
formó parte de la vida musical de las islas. Sin embargo, hoy 
en día no se conserva en Canarias ningún instrumento de 
esa época. Este hecho podría hacernos pensar que estos 
ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĞǆŝƐơĂŶ�ĞŶ�ĐĂŶƟĚĂĚ�ƐƵĮĐŝĞŶƚĞ�ĐŽŵŽ�ƉĂƌĂ�
que no se considerara extraordinario el poseer alguno, y 
que sus propietarios se desprendían de ellos sabiendo que 

ƉŽĚşĂŶ�ƐƵƐƟƚƵŝƌůŽ�ƉŽƌ�ŽƚƌŽ�ŶƵĞǀŽ͘��Ŷ�ůŽ�ƋƵĞ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�Ă�ůĂ�
música popular, su uso no era seguramente tan corriente 
como nos podría hacer suponer una extrapolación de las 
condiciones actuales hacia el pasado, y su presencia en 
ůĂ�ŵŝƐŵĂ�ŶŽ�ĞƌĂ�ƚĂŶ�ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ�ĐŽŵŽ�ůŽ�ƐĞƌĄ�Ă�ƉĂƌƟƌ�ĚĞů�
ƐŝŐůŽ� y/y͘� WƌŽďĂďůĞŵĞŶƚĞ͕� ƉĂƌĂ� ĞƐƚĂ�ŵƷƐŝĐĂ� ƐĞ� ƵƟůŝǌĂŶ͕�
sobre todo, algunos instrumentos sencillos de viento y de 
percusión. 
Hemos hecho una especial alusión a la música popular 
porque suponemos que es en ella donde se da la 
ƉŽƐŝďŝůŝĚĂĚ�ĚĞ�ƵŶ�ŵĂǇŽƌ�ŶƷŵĞƌŽ�ĚĞ�ƉƌĂĐƟĐĂŶƚĞƐ͕�ƉƵĞƐ�ůĂ�
música culta quedaba restringida a un reducido círculo 
ƐŽĐŝĂů͘��Ŷ�ůŽƐ�ĂŵďŝĞŶƚĞƐ�ĚŽŶĚĞ�ƐĞ�ƉƌĂĐƟĐſ�ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ�ĐƵůƚĂ�
ĞƐ�ƐĞŐƵƌŽ�ƋƵĞ�ƐĞ�ƵƟůŝǌĂƌŽŶ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĐŽŵŽ�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ�
o vihuelas y bandurrias, aunque ninguno de ellos haya 
llegado hasta nosotros. Sin embargo, sí se conserva un 
instrumento barroco de cuerdas pulsadas en el Museo 
Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife. Se 
ƚƌĂƚĂ� ĚĞ� ƵŶĂ� ƟŽƌďĂ͕� ƋƵĞ� ĚĂƚĂ� ĚĞ� ůĂ� ƉƌŝŵĞƌĂ�ŵŝƚĂĚ� ĚĞů�
siglo XVII, y que forma parte de un legado realizado por 
la familia López de Vergara en el s. XIX, legado donde 
también se encuentra una “pequeña mandola” (así se 
ĞŶĐƵĞŶƚƌĂ� ĐůĂƐŝĮĐĂĚĂͿ͘� EŽ� ƐĂďĞŵŽƐ� Ɛŝ� ĞƐƚĂ� ƟŽƌďĂ� Ǉ� ůĂ�
“pequeña mandola” fueron usadas y conservadas por 
ůĂ�ŵĞŶĐŝŽŶĂĚĂ� ĨĂŵŝůŝĂ�Ă� ůŽ� ůĂƌŐŽ�ĚĞů�ƟĞŵƉŽ�Ž�Ɛŝ͕�ƉŽƌ�Ğů�
contrario, fue adquirida por algún miembro de la misma 
fuera de Canarias en fechas más cercanas al siglo XIX. De 
cualquier forma, son los únicos instrumentos de cuerdas 
ƉƵůƐĂĚĂƐ�ĚĞ�ƚĂŶƚĂ�ĂŶƟŐƺĞĚĂĚ�ƋƵĞ�ƐĞ�ĐŽŶƐĞƌǀĂŶ�ĞŶ�ůĂƐ�ŝƐůĂƐ�
y supone un caso muy singular, incluso considerándolo no 
sólo desde el contexto de Canarias sino de toda España. 

EL SIGLO XIX
Siguiendo la historia de estos instrumentos, sabemos 
que este período es decisivo para la consolidación 
ĚĞ� ůĂ� ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͘� DĂŶƟĞŶĞ� Ğů� ĐŽŶƚŽƌŶŽ� ƟƉŽ� ƉĞƌĂ� ĚĞů�
ƐŝŐůŽ� ĂŶƚĞƌŝŽƌ͕ � ĂŹĂĚĞ� ƵŶ� ƐĞǆƚŽ� ŽƌĚĞŶ� ĚĞĮŶŝƟǀŽ͕� ƐĞ� ĮũĂ�
ƉƌĄĐƟĐĂŵĞŶƚĞ�ůĂ�ĂĮŶĂĐŝſŶ�Ǉ�ĐŽŵŝĞŶǌĂ�Ă�ŐĞŶĞƌĂůŝǌĂƌƐĞ�Ğů�
ƵƐŽ�ĚĞ�ĐƵĞƌĚĂƐ�ŵĞƚĄůŝĐĂƐ͕�ĚĂŶĚŽ�ůƵŐĂƌ�Ă�ŵŽĚŝĮĐĂĐŝŽŶĞƐ�
en la sonoridad y construcción del instrumento.



FU
EN

T
ES

 O
R

G
A

N
O

Ló
G

IC
A

S 
D

E 
LA

 B
A

N
D

U
R

R
IA

 E
N

 C
A

N
A

R
IA

S 
(II

) -
 P

ág
in

a 
32 La primera mención de la bandurria que recoge un 

ƉĞƌŝſĚŝĐŽ� ĞŶ� �ĂŶĂƌŝĂƐ͕� ƐĞŐƷŶ� ŶƵĞƐƚƌĂ� ŝŶǀĞƐƟŐĂĐŝſŶ͕�
ĚĂƚĂ�ĚĞ�ϭϴϱϮ�Ǉ�ƟĞŶĞ�ůƵŐĂƌ�ĞŶ�͞�ů�WŽƌǀĞŶŝƌ�ĚĞ��ĂŶĂƌŝĂƐ͘͟ �
�Ŷ� ƐƵ� ĂƌơĐƵůŽ� ƋƵĞ� ƌĞĐŽŐĞ� ůŽƐ� ĚşĂƐ� ϭϬ͕� ϭϭ� Ǉ� ϭϮ� ĚĞ�
octubre de 1852, narra la visita de S.M. Isabel II a Gran 
�ĂŶĂƌŝĂ�ĐŽŶ�ŵŽƟǀŽ�ĚĞ�ůĂ�ĚĞĐůĂƌĂĐŝſŶ�ƉĂƌĂ��ĂŶĂƌŝĂƐ�ĚĞ�
Puerto Franco, abriendo así los puertos de las islas al 
comercio universal. Esta visita coincide, además, con el 
cumpleaños de S.M. por lo que se organiza en la isla un 
gran recibimiento y grandes celebraciones públicas para 
conmemorar dicho aniversario y su visita, además del 
Real decreto de franquicias. Durante la narración de los 
actos que tuvieron lugar el día 10 de octubre de 1852, 
se nos informa de cómo ͞�ů� ƌĞƐƚŽ� ĚĞů� ĚşĂ� Ǉ� ůĂ� ŶŽĐŚĞ�
ůŽ� ƉĂƐſ� Ğů� ƉƵĞďůŽ� ĞŶ� ƐƵ� ďƵůůŝĐŝŽƐĂ� ĂůĞŐƌşĂ͕� ƌĞĐŽƌƌŝĞŶĚŽ�
ůĂƐ� ĐĂůůĞƐ� ĞŶ� ŶƵŵĞƌŽƐĂƐ� ĐŽŵƉĂƌƐĂƐ� Ăů� ƐŽŶ� ĚĞ� ŶƵĞƐƚƌĂ�
ŵƷƐŝĐĂ�ƉƌŽǀŝŶĐŝĂů͕�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ�Ǉ�Ğů�ďĂŶĚŽůşŶ͖�ŵƷƐŝĐĂ�ƚĂŶ�
ĂƌŵŽŶŝŽƐĂ�Ǉ�ĂŐƌĂĚĂďůĞ͕�ĐŽŵŽ�ŝŶŽĐĞŶƚĞƐ�Ǉ�ŵŽƌŝŐĞƌĂĚŽƐ�
ƐŽŶ�ŶƵĞƐƚƌŽƐ�ĂƌƚĞƐĂŶŽƐ�Ǉ�ůĂďƌĂĚŽƌĞƐ͕�ƋƵĞ�ĐŽŶ�ƚĂŶƚĂ�ŐƌĂĐŝĂ�
ŵĂŶĞũĂŶ� ĂƋƵĞůůŽƐ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ͘͟ � Podemos observar 
aquí como habla de bandolín en otro ejemplo más de 
ese maremagnum de nombres que viene desde mucho 
ƟĞŵƉŽ�ĂƚƌĄƐ͕� ĐŽŵŽ�ǇĂ�ƐĞ�ŚĂ�ĞǆƉůŝĐĂĚŽ�ĂŶƚĞƌŝŽƌŵĞŶƚĞ͕�
para referirse a un mismo instrumento: La Bandurria. 
La presencia de la Bandurria en la vida musical del 
Archipiélago va a encontrar su escenario más importante 
en las veladas que se celebran con cierta frecuencia 
en las poblaciones más importantes. Estas veladas 
ĞƌĂŶ� ƵŶĂ�ŵĂŶŝĨĞƐƚĂĐŝſŶ� ĐƵůƚƵƌĂů� ơƉŝĐĂ� ĚĞů� ƐŝŐůŽ� y/y͕� Ǉ�
su presencia va a ser constante a lo largo del mismo, 
ƉƌŽůŽŶŐĄŶĚŽƐĞ� ŚĂƐƚĂ� ďŝĞŶ� ĞŶƚƌĂĚŽ� Ğů� Ɛ͘� yy͘� �ƐƚĞ� ƟƉŽ�
de actos solía presentar también alguna manifestación 
ĚĞ�ƟƉŽ�ůŝƚĞƌĂƌŝŽ�ĐŽŵŽ�Ğů�ƌĞĐŝƚĂĚŽ�ĚĞ�ĂůŐƷŶ�ƉŽĞŵĂ�Ž�ůĂ�
ůĞĐƚƵƌĂ� ĚĞ� ƵŶ� ƚĞǆƚŽ͘� sĞůĂĚĂƐ� ĚĞ� ĞƐƚĂƐ� ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�
se celebraban en toda Europa y, en lugares pequeños 
como las ciudades canarias, servían de verdadero foco 
ĐƵůƚƵƌĂů� ƋƵĞ͕� ĞŶ� ĐŝĞƌƚŽ� ŵŽĚŽ͕� ŝŶƚĞŶƚĂďĂŶ� ƐƵƐƟƚƵŝƌ� Ğů�
ƉĂƉĞů�ĚĞƐĞŵƉĞŹĂĚŽ�ĞŶ�ůĂ�ĐƵůƚƵƌĂ�ĚĞ�ůĂ�ĠƉŽĐĂ�ƌŽŵĄŶƟĐĂ�
por los brillantes salones de las grandes ciudades del 
�ŽŶƟŶĞŶƚĞ͘
>ŽƐ� ďĂŶĚƵƌƌŝƐƚĂƐ� ƋƵĞ� ƉĂƌƟĐŝƉĂďĂŶ� ĞŶ� ĞƐƚĂƐ�
manifestaciones musicales debe suponerse que eran 
ŵĞƌŽƐ� ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ͕� ƉƵĞƐ� ŶŽ� ĞǆŝƐƚĞŶ� ƌĞĨĞƌĞŶĐŝĂƐ� ĚĞ�
ŶŝŶŐƵŶĂ�ĮŐƵƌĂ�ƋƵĞ�ƐĞ�ĚĞĚŝĐĂƌĂ�Ă�ůĂƐ�ŵŝƐŵĂƐ�ĚĞ�ŵĂŶĞƌĂ�
ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂů͘�ZĞĐŽƌĚĞŵŽƐ�ĂƋƵş�Ğů�ĂƌơĐƵůŽ�ĚĞ�͞�ů�WŽƌǀĞŶŝƌ�
de Canarias (1852)”: ͙͞ŵƷƐŝĐĂ� ƚĂŶ� ĂƌŵŽŶŝŽƐĂ� Ǉ�
ĂŐƌĂĚĂďůĞ͕�ĐŽŵŽ�ŝŶŽĐĞŶƚĞƐ�Ǉ�ŵŽƌŝŐĞƌĂĚŽƐ�ƐŽŶ�ŶƵĞƐƚƌŽƐ�
ĂƌƚĞƐĂŶŽƐ�Ǉ� ůĂďƌĂĚŽƌĞƐ͕�ƋƵĞ�ĐŽŶ� ƚĂŶƚĂ�ŐƌĂĐŝĂ�ŵĂŶĞũĂŶ�
ĂƋƵĞůůŽƐ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ͘͟
�Ŷ� dĞŶĞƌŝĨĞ� ĞƐƚĄŶ� ůĂƐ� ĮŐƵƌĂƐ� ĚĞ� ůŽƐ� ŐƵŝƚĂƌƌŝƐƚĂƐ� :ŽƐĠ�
�ĂůŵĂƐ͕� ^ĂŶƟĂŐŽ� DĂĚĂŶ͕� &ĞƌŶĂŶĚŽ� ZŽĚƌşŐƵĞǌ� Ž� :ŽƐĠ�
Darmanin, que intervienen con frecuencia en las 
ǀĞůĂĚĂƐ�ĐĞůĞďƌĂĚĂƐ�ĚƵƌĂŶƚĞ�ůŽƐ�ƷůƟŵŽƐ�ĂŹŽƐ�ĚĞů�ƐŝŐůŽ�Ǉ�
los primeros de la centuria siguiente. Como muestra del 
ƟƉŽ�ĚĞ� ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ� ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂĚŽ� ĐŝƚĂƌĞŵŽƐ� ůĂ� ĂƉĂƌŝĐŝſŶ�
de Fernando Rodríguez en una velada celebrada el 30 
de abril de 1898, donde ejecuta una Serenata para 
guitarra y bandurria junto a una joven llamada Celina 
,ĂŵŝůƚŽŶ͕� ƋƵŝĞŶ͕� Ă� ĐŽŶƟŶƵĂĐŝſŶ͕� ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƌşĂ� ĐŽŶ� ƐƵ�
hermana Carmen otro dúo de bandurria y guitarra, 
en esta ocasión una fantasía sobre la ópera DĂƌƚĂ�de 
Albespies.
hŶ�ĂƐƉĞĐƚŽ�ŵƵǇ�ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ�ĚĞ�ƌĞƐĞŹĂƌ�ĂŶƚĞƐ�ĚĞ�ĮŶĂůŝǌĂƌ�
este apartado es el que concierne al progresivo auge 
que tuvieron las agrupaciones de guitarra y, sobre todo, 

ĚĞ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�ƉƵůƐŽ�Ǉ�ƉƷĂ�ĚƵƌĂŶƚĞ�ůŽƐ�ƷůƟŵŽƐ�ĂŹŽƐ�
ĚĞů�Ɛ͘�y/y͘��ƐƚĂƐ�ĂŐƌƵƉĂĐŝŽŶĞƐ�ƐĞƌǀşĂŶ�ƉĂƌĂ�ĞƐƟŵƵůĂƌ�ůĂ�
ƉƌĄĐƟĐĂ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂů�ƉŽƌ�ƉĂƌƚĞ�ĚĞ�ůŽƐ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ�Ǉ͕�ĞŶ�
ocasiones, han estado ligadas a la carrera de diversos 
guitarristas-compositores canarios, bien porque estos 
han comenzado su andadura como componentes de 
algún conjunto de esta índole, o bien porque parte de 
ƐƵ�ĂĐƟǀŝĚĂĚ�ŵƵƐŝĐĂů�ĐŽŶƐŝƐơĂ�ĞŶ�ĚŝƌŝŐŝƌůŽƐ͘�EŽ�ƚŽĚŽƐ�ůŽƐ�
conjuntos instrumentales que incluían guitarra estaban 
formados exclusivamente por instrumentos de pulso y 
púa, pero sí la gran mayoría de ellos. Como ejemplo de 
un caso contrario citaremos a un quinteto del Puerto 
ĚĞ�ůĂ��ƌƵǌ�;dĞŶĞƌŝĨĞͿ͕�ĨŽƌŵĂĚŽ�ƉŽƌ�ǀŝŽůşŶ͕�ŇĂƵƚĂ͕�ŐƵŝƚĂƌƌĂ�
y dos bandurrias, que en 1885 actuó en un recital a 
ďĞŶĞĮĐŝŽ� ĚĞ� ůĂ� �ƌƵǌ� ZŽũĂ� ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂŶĚŽ� Ğů� ƉĂƐŽĚŽďůĞ�
�ĄĚŝǌ�de Chueca y la serenata /ƐĂďĞů�de Granados.
Entre las agrupaciones de pulso y púa tuvo gran 
relevancia la perteneciente a la Sociedad Musical “Santa 
�ĞĐŝůŝĂ͟� ĚĞ� ^ĂŶƚĂ� �ƌƵǌ� ĚĞ� dĞŶĞƌŝĨĞ͘� �Ŷ� ϭϴϵϲ� ǇĂ� ĞǆŝƐơĂ�
un conjunto de esta índole en la mencionada sociedad 
dirigido por Braulio González, pero parece que no tuvo 
ĐŽŶƟŶƵŝĚĂĚ͕�ƉƵĞƐ�ƉŽĐŽƐ�ŵĞƐĞƐ�ĚĞƐƉƵĠƐ� ƐĞ�ĂŶƵŶĐŝſ� ůĂ�
presentación de una nueva agrupación, dirigida por el 
ĐŽŵƉŽƐŝƚŽƌ� ƟŶĞƌĨĞŹŽ� 'ƵŶĚĞŵĂƌŽ� �ĂƵĚĞƚ͘� �Ŷ� Ğů� ĂĐƚŽ�
de presentación la agrupación tocó dos piezas: un 
^ĐŚŽƟƐĐŚͲ'ĂǀŽƚĂ�de �ů��ƌĐĂ�ĚĞ�EŽĠ�de Chueca y DŽŶ�
WĞƟƚ��ŽĞƵƌ͕ �sĂůƐ�ďƌŝůůĂŶƚĞ�de Morley. Durante los años 
siguientes intervendrían en numerosos actos con un 
repertorio integrado en su gran parte por fragmentos 
de óperas y zarzuelas, incluyendo, en alguna ocasión, 
una obra del propio Baudet, como es el caso de �ůŽŶĚƌĂͲ
sĂůƐ, interpretada en diciembre de 1897 en una velada 
donde también tocaron una fantasía sobre �ů�dƌŽǀĂĚŽƌ�
de Verdi.
El Círculo de la Amistad XII de Enero de la capital 
ƟŶĞƌĨĞŹĂ� ƚĂŵďŝĠŶ� ƐĞ� ĐĂƌĂĐƚĞƌŝǌſ� ƐŝĞŵƉƌĞ� ƉŽƌ� ĂƉŽǇĂƌ�
ĞƐƚĞ� ƟƉŽ� ĚĞ� ĂŐƌƵƉĂĐŝŽŶĞƐ͕� Ǉ� ǇĂ� ĞŶ� ϭϴϵϭ� ƐƵƐ� ĂĐƚĂƐ�
ƌĞĐŽŐĞŶ� ůĂ�ƉĂƌƟĐŝƉĂĐŝſŶ�ĚĞ�ƵŶ�ĐŽŶũƵŶƚŽ�ĚĞ�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ�Ǉ�
bandurrias en un baile de máscaras celebrado el 5 de 
febrero.
WŽƌ� ƷůƟŵŽ͕� ĚƵƌĂŶƚĞ� Ğů� ĂŹŽ� ϭϵϬϬ͕� ƌĞƐƵůƚſ� ƌĞůĞǀĂŶƚĞ�
ůĂ� ĂĐƟǀŝĚĂĚ� ĚĞ� &ĞůŝƉĞ� sŝĞƌĂ͕� ƉƌŽĨĞƐŽƌ� ĚĞ� ŐƵŝƚĂƌƌĂ� Ǉ�
bandurria de Santa Cruz de Tenerife, que dirigió una 
agrupación probablemente formada por sus propios 
alumnos. Un anuncio en prensa publicado en febrero 
de ese año informaba del comienzo de sus clases. 
�ƐƚĂ� ĂĐƟǀŝĚĂĚ� ĚĞ� ƉƌŽĨĞƐŽƌ� ĚĞ� ŐƵŝƚĂƌƌĂ� Ǉ� ďĂŶĚƵƌƌŝĂ�
ĚĞďĞ� ĞŶƚĞŶĚĞƌƐĞ� ĚĞŶƚƌŽ� ĚĞ� ƵŶ� ŶŝǀĞů� ĚĞ� ĂĮĐŝŽŶĂĚŽ͕�
ƉƵĞƐ�ĞŶ�ĞƐĂƐ�ĨĞĐŚĂƐ�ŶŽ�ĞǆŝƐơĂŶ�ĞŶ�ůĂƐ�ŝƐůĂƐ�ŐƵŝƚĂƌƌŝƐƚĂƐ�
Ŷŝ� ďĂŶĚƵƌƌŝƐƚĂƐ� ůŽ� ƐƵĮĐŝĞŶƚĞŵĞŶƚĞ� ĐƵĂůŝĮĐĂĚŽƐ� ƉĂƌĂ�
ŝŵƉĂƌƟƌ�ĞŶƐĞŹĂŶǌĂƐ�ĚĞ�ƟƉŽ�ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂů͘��ŽŵŽ�ŵƵĞƐƚƌĂ�
ĚĞ� ůĂƐ� ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ� ĚĞ� sŝĞƌĂ͕� ĐŝƚĂƌĞŵŽƐ� ƵŶ� ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�
celebrado el 25 de junio, donde la agrupación interpretó 
la jota de la zarzuela >Ă�ŵĂĚƌĞ�ĚĞů�ĐŽƌĚĞƌŽ�de Jiménez 
Ǉ� ƵŶĂ� ƐĞƌĞŶĂƚĂ� ƟƚƵůĂĚĂ� ^ŽƵƐ� ůĞ� ďĂůĐŽŶ. Asimismo, fue 
interpretada una �ĂƌĐĂƌŽůĂ� ĚĞ� ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ� de Schenk 
por la señora de Grote a la guitarra, y una Serenata 
de Braga para bandurrias y guitarra por las señoras de 
Grote y Lohr junto a Felipe Viera. Posteriormente, los 
señores Hernández y Arozena tocaron un 'ƌĂŶ�sĂůƐ�de 
ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ͕�ƚĂŵďŝĠŶ�ƉĂƌĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ�Ǉ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ͕�ĮƌŵĂĚŽ�
por el propio Viera, quién completó el trío. Cabe suponer 
ƋƵĞ� ůŽƐ� ŝŶƚĠƌƉƌĞƚĞƐ�ƉĂƌƟĐŝƉĂŶƚĞƐ�ĞƌĂŶ�ƚŽĚŽƐ�ĚŝƐĐşƉƵůŽƐ�
ƐƵǇŽƐ͕� ƋƵĞĚĂŶĚŽ� ĐŽŶƐƚĂŶĐŝĂ͕� ĂĚĞŵĄƐ͕� ĚĞ� ƐƵ� ĂĐƟǀŝĚĂĚ�
como autor de algunas piezas.
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EL SIGLO XX

Al comienzo del nuevo siglo, la situación de la bandurria 
dentro del mundo musical del Archipiélago era la misma que 
la de la centuria anterior. De nuevo nos encontramos ante 
ƵŶ�ŵƵŶĚŽ�ĚĞ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ�Ăů�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ�ƋƵĞ�ůŽ�ĐƵůƟǀĂŶ�
sin que existan verdaderos maestros que posibiliten el 
desarrollo de un aprendizaje técnico adecuado. Así, el 
ĂŵĂŶƚĞ�ĚĞ�ůĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ�ĂƉƌĞŶĚĞ�Ă�ƉĂƌƟƌ�ĚĞ�ůŽƐ�ĐŽŶƐĞũŽƐ�
de intérpretes de nivel apenas superior al suyo, cuando 
no de la simple contemplación de la ejecución de otros, 
sumando a este aprendizaje en pequeñas dosis de la 
ƉƌŽƉŝĂ�ŝŶŝĐŝĂƟǀĂ�ƋƵĞ͕�ŵĞĚŝĂŶƚĞ�ĞŶƐĂǇŽ�Ǉ�ĞƌƌŽƌ͕ �ůůĞǀĂďĂ�Ă�
adoptar determinadas fórmulas técnicas. Este proceso 
habitual de iniciación en el instrumento es el que lleva a 
ůĂ�ŵĂǇŽƌşĂ�ĚĞ�ůŽƐ�ŝŶƚĠƌƉƌĞƚĞƐ�Ă�ĐĂůŝĮĐĂƌƐĞ�Ă�Ɛş�ŵŝƐŵŽƐ�ĚĞ�
autodidactas, pues realmente no se sienten discípulos de 
nadie en concreto, aunque hayan aprendido de muchos. 
Naturalmente, el nivel técnico y musical que se puede 
adquirir de esta manera resulta bastante escaso y sólo 
ĂůŐƵŶĂƐ�ĮŐƵƌĂƐ�ĞƐƉĞĐŝĂůŵĞŶƚĞ�ĚŽƚĂĚĂƐ�ƐĞƌşĂŶ�ĐĂƉĂĐĞƐ�ĚĞ�
superar, unos en mayor grado que otros, la categoría de 
ƐŝŵƉůĞƐ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ͘

Un aspecto que no debemos olvidar es que, 
ocasionalmente, visitaba las islas algún intérprete de 
bandurria que, aunque su nivel no fuera extraordinario, 
podía siempre dar a conocer obras nuevas del 
ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ� Ǉ� ĞũĞƌĐĞƌ� ĂůŐƷŶ� ƟƉŽ� ĚĞ� ŝŶŇƵĞŶĐŝĂ� ƚĠĐŶŝĐĂ�
ĞŶƚƌĞ� ůŽƐ� ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ� ƋƵĞ� ĂƐŝƐƟĞƌĂŶ� Ă� ƐƵ� ƌĞĐŝƚĂů͘� �Ğ�
esta forma, tenemos así otra variable que considerar a 
la hora del aprendizaje autodidacta que describíamos 
ĂŶƚĞƌŝŽƌŵĞŶƚĞ͘�EĂƚƵƌĂůŵĞŶƚĞ�ĞƐƚĞ�ƷůƟŵŽ�ĂƐƉĞĐƚŽ�ĞƐ� Ğů�
ŵĞŶŽƐ�ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ͕�ƉƵĞƐ�Ğů�ŶƷŵĞƌŽ�ĚĞ�ǀŝƐŝƚĂƐ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ƟƉŽ�
fue muy reducido. Sin embargo, y como muestra, vamos a 
mencionar la llegada a Las Palmas en noviembre de 1906 
del guitarrista Antonio Fetrer acompañado de sus hijas 

Amparo y Cándida, que tocaban la bandurria y el laúd. 
Dichos ejecutantes actuaron durante un entreacto de 
una representación de >Ă��ŽŚĠŵĞ, donde interpretaron 
un arreglo de temas de la ópera �ĂǀĂůůĞƌşĂ�ƌƵƐƟĐĂŶĂ, el 
preludio de la zarzuela �ŶŝůůŽ�ĚĞ�ŚŝĞƌƌŽ�y un sĂůƐ.

LA INFLUENCIA DE LAS AGRUPACIONES MUSICALES

Un factor que debemos tener en cuenta a la hora de 
ĚĞƐĐƌŝďŝƌ�Ğů�ŵƵŶĚŽ�ďĂŶĚƵƌƌşƐƟĐŽ�ĚĞ� ůĂƐ� ŝƐůĂƐ�ĚĞƐĚĞ�ƵŶĂ�
ƉĞƌƐƉĞĐƟǀĂ� ŐůŽďĂů͕� ĞƐ� Ğů� ĚĞ� ůĂ� ŝŵƉŽƌƚĂŶĐŝĂ� ƋƵĞ� ŚĂŶ�
tenido las agrupaciones de instrumentos de pulso y púa 
ĚĞ�ĚŝǀĞƌƐĂ� şŶĚŽůĞ� ƋƵĞ� ƐŝĞŵƉƌĞ�ŚĂŶ� ĞǆŝƐƟĚŽ� ĞŶ� ŶƷŵĞƌŽ�
considerable. Estas agrupaciones, cuya formación básica 
incluye, junto a las guitarras, instrumentos de plectro 
como bandurrias, laúdes y, ocasionalmente, mandolinas, 
se han relacionado siempre con la órbita de la guitarra 
ĚĞƐĚĞ� ĚŽƐ� ǀĞƌƟĞŶƚĞƐ� ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞƐ͘� WŽƌ� ƵŶ� ůĂĚŽ͕� ŚĂŶ�
ƐĞƌǀŝĚŽ�ĚĞ�ƉƵŶƚŽ�ĚĞ�ĐŽŶĞǆŝſŶ�ĞŶƚƌĞ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ�Ă�ĞƐƚŽƐ�
instrumentos que de esta manera pueden entregarse a 
la ejecución de determinadas obras que seguramente no 
podrían abordar por sí mismos. Conviene señalar que el 
repertorio de estos grupos que mencionamos abunda 
en arreglos de conocidos fragmentos de zarzuelas, 
valses, romanzas y otras piezas de carácter similar, a 
caballo entre la música culta y la popular, lo cual encaja 
ƉĞƌĨĞĐƚĂŵĞŶƚĞ�ĐŽŶ�Ğů�ƉĞƌĮů�ĚĞ�ůĂƐ�ŝŶĐůŝŶĂĐŝŽŶĞƐ�ŵƵƐŝĐĂůĞƐ�
ĚĞ�ĞƐƚŽƐ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ͘�>Ă�ŽƚƌĂ�ǀĞƌƟĞŶƚĞ�ƐĞƌşĂ� ůĂ�ĚĞ�ƐĞƌǀŝƌ�
como salida semiprofesional, pues raramente la dirección 
de estas agrupaciones ha supuesto una dedicación 
plena, para algunos guitarristas (que eran quienes 
ĚŝƌŝŐşĂŶͿ͕�ĐŽŶƐƟƚƵǇĞŶĚŽ�ƵŶ�ĐĂŵƉŽ�ŝĚſŶĞŽ�ƉĂƌĂ�ƋƵĞ�ĠƐƚŽƐ�
ĚĞƐĂƌƌŽůůĂƌĂŶ� ƚŽĚĂ� ƐƵ� ĐƌĞĂƟǀŝĚĂĚ� ŵƵƐŝĐĂů� Ă� ůĂ� ŚŽƌĂ� ĚĞ�
realizar los arreglos de las piezas a ejecutar y de abordar 
ůĂ�ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂĐŝſŶ�ĚĞ�ůĂƐ�ŵŝƐŵĂƐ͕�Ğ�ŝŶĐůƵƐŽ�ĞƐƟŵƵůĂŶĚŽ�ůĂ�
composición de nuevas obras. 

Ignacio Rodríguez, a la derecha de la foto,
con otros tres integrantes de la agrupación “Clave de Sol” en 1915. 
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De esta manera, nos encontramos con una faceta que 
ha servido de denominador común a casi todas las 
generaciones de guitarristas del siglo XX y del presente 
siglo, y resultaría pretencioso e injusto el caer en la 
tentación de menospreciar el nivel de estos conjuntos 
atendiendo a su condición de estar integrados en su 
ŵĂǇŽƌşĂ�ƉŽƌ�ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ�Ǉ�ĚĞ�ŽƌŝĞŶƚĂƌƐĞ� ĐŽŶ� ĨƌĞĐƵĞŶĐŝĂ�
ŚĂĐŝĂ�ƵŶ�ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ�ĚĞ�ƟƉŽ�ƉŽƉƵůĂƌ͘ ��ĂƐƚĂ�ĐŽŶ�ĞǆĂŵŝŶĂƌ�
ůĂ�ĚŝĮĐƵůƚĂĚ�ĚĞ�ůŽƐ�ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽƐ�ƋƵĞ�ĞŶ�ĂůŐƵŶĂ�ŽĐĂƐŝſŶ�ƐĞ�
han llegado a abordar, así como las referencias escritas en 
torno a algunas de estas agrupaciones para comprender 
que cualquier generalización sería improcedente.
Las agrupaciones de instrumentos de pulso y púa se 
remontan sin duda al siglo XIX, y como muestra podemos 
referirnos a una velada celebrada, en octubre de 1883, 
ĞŶ� ŚŽŶŽƌ� ĚĞ� >ĞſŶ� Ǉ� �ĂƐƟůůŽ� ĞŶ� Ğů� dĞĂƚƌŽ� �ĂŝƌĂƐĐŽ� ĚĞ�
Las Palmas, durante la cual Bernardino Valle estrenó, 
entre otras obras, un ŐĂůŽƉ� ƟƚƵůĂĚŽ� �ů� WƵĞƌƚŽ, con 
ƵŶĂ� ŽƌƋƵĞƐƚĂ� ĐŽŵƉƵĞƐƚĂ� ƉŽƌ� ůĂƐ� ĐƵĞƌĚĂƐ͕� ĚŽƐ� ŇĂƵƚĂƐ͕�
dos oboes, bandurrias y guitarras. La instrumentación 
de esta pieza demuestra que el uso de conjuntos de 
bandurrias y guitarras era ya habitual en la vida musical 
local. No queremos dejar de referirnos, siquiera a modo 
ĚĞ�ƚĞƐƟŵŽŶŝŽ͕�Ă�ĂůŐƵŶŽƐ�ŐƵŝƚĂƌƌŝƐƚĂƐ�ƋƵĞ�ŚĂŶ�ĚĞƐƚĂĐĂĚŽ�
sobremanera en la dirección de estos grupos.
Por ser el medio de donde hemos recabado mayor 
información, vamos a nombrar agrupaciones sobre 
todo de la isla de Tenerife, si bien no podemos olvidar 
a la agrupación de guitarras “Francisco Tárrega” de Las 
Palmas de Gran Canaria, que alcanzó un interesente nivel 
en el periodo de entreguerras dirigida por Cristóbal del 
Rosario. También en Gran Canaria, destacaron como 
directores de agrupaciones, durante los años cincuenta, 
>ƵşƐ� WƌŝĞƚŽ� Ǉ� �ŽŵŝŶŐŽ� WĞŹĂ͕� ĞƐƚĞ� ƷůƟŵŽ� ŶĂĐŝĚŽ� ĞŶ�
dĞŶĞƌŝĨĞ�Ǉ�ƋƵĞ�ĞƌĂ�ĂƐŝŵŝƐŵŽ�ŇĂƵƟƐƚĂ�Ǉ�ĚŝƌĞĐƚŽƌ�ĚĞ�ďĂŶĚĂ͘�
�Ŷ� ůŽ� ƋƵĞ� ƐĞ� ƌĞĮĞƌĞ� Ă� dĞŶĞƌŝĨĞ͕� ƚĂŶƚŽ� �ĂƌŵĞůŽ� �ĂďƌĂů͕�
cuyo mayor logro en este campo fue la agrupación de 

guitarras “Clave de Sol”, como Ignacio Rodríguez, quien 
dirigió varias agrupaciones de guitarras sobre todo 
cuando ya había casi abandonado su faceta de solista, 
participaron de esta actividad (la de dirigir orquestas 
de pulso y púa) común de los guitarristas.
Pero fueron sobre todo Santiago Álvarez y Pepito 
Pérez quienes realizaron una labor muy destacada en 
este campo. El primero, además de fundar y dirigir 
algunas, como fue el caso de la agrupación de la “Masa 
Coral”, compuso un extenso y cuidado repertorio de 
obras de este género, algunas de las cuales se siguen 
interpretado con cierta asiduidad, mientras que 
Pepito Pérez se entregó de tal manera a esta labor 
que prácticamente ha ensombrecido su faceta de 
solista. Sus actividades en torno a las agrupaciones lo 
llevaron a fundar y dirigir un sinfín de ellas tanto en 
Canarias como en Venezuela, componiendo además 
numerosísimas obras que siguen formando parte de 
los repertorios de las mismas. Tal vez la más célebre de 
las agrupaciones creadas por Pérez fuera la “Echedey”, 
dependiente de Círculo de la Amistad XII de Enero, 
conjunto de gran nivel y refinado repertorio que realizó 
exitosas actuaciones en la Península durante la década 
de los cuarenta.
A modo de muestra de algunas otras agrupaciones que 
dejaron huella por el nivel de sus actuaciones podemos 
mencionar a la “Euterpe” de La Orotava, fundada en 
1934 y dirigida por Antonio Sosa Hernández, que actuó 
en numerosos actos musicales del Valle. También en 
La Orotava, se fundó en 1942 la agrupación “Eslava”, 
dirigida por Francisco Dorta Hernández, quién contó 
en ocasiones con la colaboración del santacrucero 
Aníbal Pérez, discípulo de Santiago Álvarez. Algo más al 
norte, en Garachico, apareció durante los años treinta 
la rondalla “Gara” dirigida por Domingo Verdejo, así 
como la agrupación “XXVII de Mayo” dirigida por José 
Expósito, que aún son recordadas en dicha villa.

^ĂŶƟĂŐŽ��ůǀĂƌĞǌ�;ǀĞƐƟĚŽ�ĚĞ�ĐĂůůĞ͕�Ă�ůĂ�ĚĞƌĞĐŚĂ�ĚĞů�ůĞĐƚŽƌͿ�
con la agrupación de la Masa Coral durante unos carnavales. 
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En nuestros días la mencionada tradición no se ha perdido, 
Ǉ�DĂŶƵĞů�'ƵƟĠƌƌĞǌ�ĚŝƌŝŐŝſ�ĞŶ�ǀĂƌŝĂƐ�ŽĐĂƐŝŽŶĞƐ�ĂůŐƵŶŽ�ĚĞ�
estos conjuntos. De igual forma, Silvestre Álvarez dirigió 
la Orquesta Municipal de Pulso y Púa de La Laguna hasta 
el 2008, con la que llegó a alcanzar notables éxitos en las 
islas y en la Península, recuperando de alguna manera la 
ƚƌĂĚŝĐŝſŶ�ĚĞ�ůĂƐ�ĂŐƌƵƉĂĐŝŽŶĞƐ�ƋƵĞ�ƐĞ�ŶƵƚƌşĂŶ�ĚĞ�ƵŶ�ĚŝİĐŝů�
y cuidado repertorio.

La rondalla “Eslava” y su grupo folklórico en los años 1940. 

AGRUPACIONES DE MÚSICA POPULAR Y FOLKLÓRICA
Un aspecto muy importante y que no podemos dejar de 
mencionar de los instrumentos de púa en Canarias, es 
el referente a la música popular porque es en ella donde 
ĞŶĐŽŶƚƌĂŵŽƐ�Ă�ƵŶ�ŵĂǇŽƌ�ŶƷŵĞƌŽ�ĚĞ�ƉƌĂĐƟĐĂŶƚĞƐ�Ǉ�ĚŽŶĚĞ�
más extendido está su uso en la actualidad.
Como ya comentamos en el apartado del Barroco en 
Canarias, el uso de la bandurria en la música popular no era 
seguramente tan corriente como nos podría hacer suponer 
una extrapolación de las condiciones actuales hacia el pasado, 
y su presencia en la misma no era tan importante como lo será 
Ă�ƉĂƌƟƌ�ĚĞ�ĮŶĂůĞƐ�ĚĞů�ƐŝŐůŽ�y/y�Ǉ͕ �ƉƌŝŶĐŝƉĂůŵĞŶƚĞ͕�Ğů�ƐŝŐůŽ�yy͘�
El comienzo de estas agrupaciones se desenvuelve en círculos 
estrechos que con frecuencia se circunscriben a pequeñas 
reuniones para interpretar esta música junto a otros 
ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ͕�ĐƵǇĂ�ĂŵŝƐƚĂĚ�ƐĞ�ďĂƐĂďĂ͕�ĞŶ�ŵƵĐŚŽƐ�ĐĂƐŽƐ͕�ĞŶ�
esta dedicación común. Después pasan a ser parte, yo diría 
ƋƵĞ�ŝŶĚŝƐƉĞŶƐĂďůĞ͕�ĚĞ�ĐĞůĞďƌĂĐŝŽŶĞƐ�ĚĞ�ƚŽĚŽ�ƟƉŽ͗�ŶĂǀŝĚĂĚ͕�
ĐĂƌŶĂǀĂůĞƐ͕� ƉĂƚƌŽŶŽƐ͕� ďĂƵƟǌŽƐ͖� ĂƐş� ĐŽŵŽ� ĚĞ� ůŽƐ� ďĂŝůĞƐ� ĚĞ�
ƚĂŝĨĂ͕�ĚĞ�ĐĂŶĚŝů͕�ĞƚĐ͘��ƐƚĂƐ�ƉƌŝŵĞƌĂƐ�ĂŐƌƵƉĂĐŝŽŶĞƐ�ĚĞ�ĮŶĂůĞƐ�
del s. XIX y principios del s. XX no eran muy numerosas y, 
Ăů�ŝŐƵĂů�ƋƵĞ�ŶŽ�ĐŽŶƚĂďĂŶ�ĐŽŶ�ƵŶĂ�ŽƌŐĂŶŝǌĂĐŝſŶ�ĚĞĮŶŝĚĂ�;ƐĞ�
reunían para tocar y cantar, y nada más), lo más normal era 
que contaran con una guitarra (nunca más de dos o tres) y 
ƵŶ�ƟŵƉůĞ͕�ĞŶ�ĂůŐƵŶŽƐ�ĐĂƐŽƐ�ƚĞŶşĂŶ�ƚĂŵďŝĠŶ�ƵŶ�ǀŝŽůşŶ͘�DĄƐ�
ƌĂƌŽ�ĞƐ�ƋƵĞ�ƚƵǀŝĞƐĞŶ�ƵŶĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�ƚĂů�Ǉ�ĐŽŵŽ�ůŽ�ƌĞŇĞũĂ�ůĂƐ�
siguientes fuentes documentales: 
͞�ů� ƉŽƌǀĞŶŝƌ�ĚĞ��ĂŶĂƌŝĂƐ͟� ;ϭϴϱϯͿ͗� �Ŷ� ƐƵ�ĂƌơĐƵůŽ� ƐŽďƌĞ� ůŽƐ�
carnavales de 1853: 

�͞Ɛş�ĞƐ�ƋƵĞ͕�ĚĞƐĚĞ�ƋƵĞ�Ğů�ƐŽů�ĂƐŽŵĂ͕�ŚĂƐƚĂ�ƋƵĞ�ǀƵĞůǀĞ�Ą�
ƐĂůŝƌ͕ �ƐŽůŽ�ƐĞ�ŽǇĞ�ĞŶ�ůĂ��ŝƵĚĂĚ�ƵŶ�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�ĐŽŶƟŶƵĂĚŽ�
ĚĞ�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ͕�ƟƉůĞƐ�Ǉ�ƉĂŶĚĞƌĞƚĂƐ͖�ĮŐůĞƐ͕�ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ�Ǉ�
ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕�ƋƵĞ�ƚĂŶ�ƉƌŽŶƚŽ�ƚŽĐĂŶ�ƵŶĂ�ƌŽŶĚĞŹĂ�ſ�ƵŶĂ�
ũŽƚĂ͕�ĐŽŵŽ�ƵŶĂ�ŵĂƌĐŚĂ�ſ�ƵŶ�ǀĂůƐ͖͙͟

“Recuerdos de un Noventón” (1885): En el capítulo 
ĚĞƐƟŶĂĚŽ�Ă�ůĂ�&ŝĞƐƚĂ�ĚĞ�ůĂ�sŝƌŐĞŶ�ĚĞů�WŝŶŽ͗�

͞>Ă� ƌĞŶŽŵďƌĂĚĂ�ĮĞƐƚĂ�ĚĞů�WŝŶŽ�ĚĞďşĂ� ƐƵ� ĨĂŵĂ�Ă� ůĂ�
ĞŶŽƌŵĞ�ĐŽŶĐƵƌƌĞŶĐŝĂ�ĚĞ� ůŽƐ�ƉƵĞďůŽƐ�ĂƚƌĂşĚŽƐ�ƉŽƌ� ůĂ�
ŵƵǇ� ĂƌƌĂŝŐĂĚĂ� ĚĞǀŽĐŝſŶ� Ă� ůĂ�ŵŝůĂŐƌŽƐĂ� ŝŵĂŐĞŶ� ĚĞ�
ůĂ�sŝƌŐĞŶ͕͙�ŶŽ�ŚĂďşĂ�ƋƵĞ�ƉĞĚŝƌůĞ�Ă�ůĂ�ĮĞƐƚĂ�ŽƚƌĂ�ĐŽƐĂ�
ƋƵĞ�Ğů�ĐŽŶƟŶƵŽ�Ǉ�ĚĞƐĂƉĂĐŝďůĞ�ƐŽŶŝĚŽ�ĚĞ�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ�Ǉ�
ƟƉůĞƐ͕͙͟

Agrupación “Euterpe” de La Orotava en 1934
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�ƵĂŶĚŽ� ŚĂďůĂ� ĚĞ� ůŽƐ� ďĂƵƟǌŽƐ͗� ͞�ů� ďĂŝůĞ� ĐŽŶ�ŵƷƐŝĐĂ� ĚĞ�
ƟƉůĞ�Ǉ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ�ĞŵƉĞǌĂďĂ�ƚĞŵƉƌĂŶŽ�Ǉ�ĞŶ�ĐĂĚĂ�ŝŶƚĞƌŵĞĚŝŽ�
ƐĞ�ƌĞƉĂƌơĂ�ǀŝŶŽ�Ž�ĂŐƵĂƌĚŝĞŶƚĞ�ĐŽŶ�ĂůŐŽ�ĚĞ�ůŽ�ĚĞŵĄƐ�ƋƵĞ�
ŚĂďşĂ͟.
En la descripción del baile de Las Folías canarias: ͞�ů�
ĞŵƉĞǌĂƌ� ůĂ� ŵƷƐŝĐĂ͕� ƐŝĞŵƉƌĞ� ĚĞ� ŐƵŝƚĂƌƌĂ͕� ůĂƐ� ĚĂŵĂƐ�
ƐĞŶƚĂĚĂƐ�ĞƐƉĞƌĂŶ�ƋƵĞ�ĂǀĂŶĐĞŶ�ůŽƐ�ĚŽŶĐĞůĞƐ�ƋƵĞ�ƐĞ�ŚĂůůĂŶ�
ƌĞƵŶŝĚŽƐ�Ă�ůĂ�ƉƵĞƌƚĂ�ĚĞ�ůĂ�ƐĂůĂ͟.
Será después de las primeras décadas del siglo XX, 
ĐƵĂŶĚŽ� ůĂ� ďĂŶĚƵƌƌŝĂ� ƉĂƐĞ� Ă� ƐĞƌ� ƵŶ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ� ĮũŽ� Ğ�
imprescindible dentro de las agrupaciones de música 
popular y folklórica en Canarias. Es entonces cuando 
ĚŝĐŚĂƐ� ĂŐƌƵƉĂĐŝŽŶĞƐ� ƟĞŶĞŶ� ŵĄƐ� ĐŽŶĐŝĞŶĐŝĂ� ĚĞ� ŐƌƵƉŽƐ�
como tal, y adquieren un mayor nivel de organización 
planteándose y empezando a hacer música popular de 
cara a un público, estableciendo ensayos periódicos, 
cuidando y seleccionando el repertorio, elaborando trajes 
ƚƌĂĚŝĐŝŽŶĂůĞƐ� ơƉŝĐŽƐ� ĚĞ� ĐĂĚĂ� ǌŽŶĂ� ƉĂƌĂ� ĂƚĂǀŝĂƌƐĞ� ĐŽŶ�
ellos en las actuaciones, así como empezar a organizar 
ĨĞƐƟǀĂůĞƐ� ĨŽůŬůſƌŝĐŽƐ͘� &ĞƐƟǀĂůĞƐ� ƋƵĞ� ƟĞŶĞŶ� ĐŽŵŽ� ĮŶ�
ŵŽƐƚƌĂƌ�Ǉ�ĚŝƐĨƌƵƚĂƌ�ĚĞ�ĚŝƐƟŶƚŽƐ�ŐƌƵƉŽƐ�ĞŶ�ůŽƐ�ƋƵĞ�ƉŽĚĞƌ�
ĂƉƌĞĐŝĂƌ� ůĂ� ǀĂƌŝĞĚĂĚ� ĚĞ� ĞƐƟůŽƐ͕� ŐĠŶĞƌŽƐ� Ǉ� ǀĞƐƟŵĞŶƚĂ�
ƚƌĂĚŝĐŝŽŶĂů�ƋƵĞ�ƟĞŶĞŶ� ůƵŐĂƌ�ĞŶƚƌĞ� ůĂƐ�ĚŝĨĞƌĞŶƚĞƐ� ŝƐůĂƐ͕�Ž�
en una misma isla, que aún teniendo las mismas raíces 
presentan diferencias entre si. 
�Ŷ� ĞƐƚĂƐ� ĂŐƌƵƉĂĐŝŽŶĞƐ� ůĂ� ƉůĂŶƟůůĂ� ƐƵĞůĞ� ƐĞƌ͕ � ĂƵŶƋƵĞ�
no podemos generalizar, de cuatro o cinco bandurrias 
(incluyendo bandurrias tenores), mismo número de 
ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ͕�ƵŶ�ƟŵƉůĞ�;Ă�ǀĞĐĞƐ�ĚŽƐͿ͕�ĞŶ�ŽĐĂƐŝŽŶĞƐ�ƵŶ�ǀŝŽůşŶ͕�
instrumentos de percusión como pandereta, triángulo, 
raspador de caña, huesera, bombo, chácaras, etc. Los 
coros de voces son, en unos casos mixtos o, en su mayoría, 
de hombres. Los grupos formados sólo por mujeres son 
más escasos y más recientes (citemos como ejemplo a 
“Las encantadoras”, grupo femenino fundado en el 2006 
en el que sus componentes son músicos profesionales y 
ƋƵĞ�ƟĞŶĞ�ƵŶ�ĂůơƐŝŵŽ�ŶŝǀĞůͿ͘
En la actualidad, estas formaciones han seguido 
evolucionando, aumentando el número de componentes 
y de instrumentos, ampliando el repertorio (con una 
clara inclinación hacia Sudamérica), añadiendo bongós, 
congas, tumbadoras, trompetas, tres cubano, cuatro 
puertorriqueño, acordeón, etc., para interpretar la música 
que llega desde el caribe. Podemos encontrar grupos 
ĚĞ�ƵŶ�ĂůơƐŝŵŽ�ŶŝǀĞů͕�ĞŶ� ůŽƐ�ƋƵĞ� ůĂ�ĚŝƌĞĐĐŝſŶ�ŵƵƐŝĐĂů�ĚĞ�
ĠƐƚŽƐ͕�ƐŝŐŶŝĮĐĂ�ƵŶĂ�ƐĂůŝĚĂ�ƉƌŽĨĞƐŝŽŶĂů�ƉĂƌĂ�ŵƵĐŚŽƐ�ĚĞ�ůŽƐ�
músicos canarios.
La función de las bandurrias en estas agrupaciones es 
melódica, reforzando la línea del coro en los estribillos, 
a los solistas, y realizar introducciones e interludios 
en todas las obras. Ésta ha sido su función desde un 
principio, y todavía hoy sigue siendo en la mayoría de 
los casos. Si bien es verdad que con la incorporación de 
músicos profesionales en la dirección de estos grupos, 
como ya hemos comentado anteriormente, empiezan a 
ĚĞƐĞŵƉĞŹĂƌ�ƚĂŵďŝĠŶ�ŽƚƌŽ�ƉĂƉĞů�ĚĞ�ƟƉŽ�ĐŽŶƚƌĂƉƵŶơƐƟĐŽ͕�
apoyo armónico, etc.
En cuanto a las cuerdas, y aunque encontramos 
agrupaciones que tocan con acero, podemos decir que 
lo más extendido es el uso del nylon. Esto pasa por varias 
razones, una es debido a la mala calidad de algunos 
instrumentos que, ya duros de pulsar por sí solos, con 
cuerdas de acero resultan casi imposible de tocarlos con 
una dureza extrema sobre el diapasón. Por otro lado, 

muchos de los intérpretes de púa se inician antes en la 
ŐƵŝƚĂƌƌĂ�Ǉ�ƟŵƉůĞ͕�ĐŽŶ�ůŽ�ƋƵĞ�ĞƐƚĄŶ�ŵĄƐ�ĨĂŵŝůŝĂƌŝǌĂĚŽƐ�ĐŽŶ�
el nylon y argumentan encontrar muy duro el acero en 
cuanto a pulsación. Algunos directores de agrupaciones 
e intérpretes de las mismas, dicen buscar una sonoridad 
más dulce que sólo la pueden conseguir con el nylon. 
Pero en mi opinión, la causa no es otra que el carecer 
de unos mínimos de técnica para tocar la bandurria, así 
al usar nylon consiguen disimular estas carencias, sobre 
todo en la suciedad en el sonido.
En el campo de las púas sí que es muy generalizado el uso 
ĚĞ�ůĂƐ�ƉƷĂƐ�ĞŶ�ĨŽƌŵĂ�ĚĞ�ůĄŐƌŝŵĂ͕�ĚĞ�ŵĂƚĞƌŝĂů�ƉůĄƐƟĐŽ�Ǉ�ĚĞ�
un grosor de 0,73mm, siendo en algunos casos menor. 
También suelen usarlas en forma triangular, aunque en 
ŵĞŶŽƌ�ŵĞĚŝĚĂ͕�Ǉ�ĐŽŶ� ůĂƐ�ŵŝƐŵĂƐ�ĐĂƌĂĐƚĞƌşƐƟĐĂƐ�ƋƵĞ� ůĂƐ�
anteriores.
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FRANCISCO 
ASENjO BARBIERI
“EL MAESTRO 
BANDURRIA”
�ŝĞŐŽ�DĂƌơŶ�^ĄŶĐŚĞǌ�
DƵƐŝĐſůŽŐŽ͕�WƌŽĨĞƐŽƌ�ĚĞ�'ƵŝƚĂƌƌĂ�ĞŶ�Ğů��WD�ĚĞ�>ĞſŶ�
z�ĂůƵŵŶŽ�ĚĞ�ŐƌĂĚŽ�ƐƵƉĞƌŝŽƌ�ĚĞ�͞/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�ƉƷĂ͟

Retrato de S. Narváez1

1  PEÑA Y GOÑI, Antonio͗�EƵĞƐƚƌŽƐ�ŵƷƐŝĐŽƐ͘��ĂƌďŝĞƌŝ͘ Imprenta 
de José M. Ducazcal. Madrid 1875

�ĂƌďŝĞƌŝ�ĞƐƚĄ�ĐŽŶƐŝĚĞƌĂĚŽ�ƵŶŽ�ĚĞ�ůŽƐ�ƉĂĚƌĞƐ�ĚĞ�ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ�
ĞƐƉĂŹŽůĂ͘�^Ƶ�ĂĐƟǀŝĚĂĚ�ŵƵƐŝĐĂů�ĨƵĞ�ŝŶŵĞŶƐĂ�Ă�ůŽ�ůĂƌŐŽ�ĚĞ�
ƐƵƐ�ϳϬ�ĂŹŽƐ�ĚĞ�ǀŝĚĂ�;ϭϴϮϯͲϭϴϵϰͿ͘�>Ă�ƉĂƌƚĞ�ŵĄƐ�ĐŽŶŽĐŝĚĂ�
ĚĞ� ƐƵ� ƚƌĂďĂũŽ� ĨƵĞ� ƐŝŶ� ĚƵĚĂ� ĐŽŵƉŽƐŝĐŝſŶ� ĚĞ� ǌĂƌǌƵĞůĂƐ͖�
WĞƌŽ� ƚĂŵďŝĠŶ� ĨƵĞ� ĐůĂƌŝŶĞƟƐƚĂ͕� ƉŝĂŶŝƐƚĂ͕� ĐĂŶƚĂŶƚĞ͕�
ĚŝƌĞĐƚŽƌ͕ �ƉƌŽŵŽƚŽƌ�ĚĞ�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽƐ͕�ŵƵƐŝĐſůŽŐŽ͕�ŚŝƐƚŽƌŝĂĚŽƌ͕ �
ďŝďůŝſĮůŽ͕�ŽƌŐĂŶſůŽŐŽ͙�Ǉ���ĂŶĚƵƌƌŝƐƚĂ͕�ĨĂĐĞƚĂ�ĚĞ�ůĂ�ƋƵĞ�ŶŽ�
ƐĞ�ŚĂ�ĞƐĐƌŝƚŽ�Ǉ�ĞŶ�ůĂ�ƋƵĞ�ĐĞŶƚƌĂƌĠ�ĞƐƚĞ�ĂƌơĐƵůŽ͘��

&ƌĂŶĐŝƐĐŽ� �ƐĞŶũŽ� �ĂƌďŝĞƌŝ� ƵƟůŝǌĂďĂ� ĚŝǀĞƌƐŽƐ� ĂůŝĂƐ� ĞŶ� ƐƵ�
correspondencia y en el trato diario con sus amigos. 
�ďƵŶĚĂŶƚĞƐ�ĞƐĐƌŝƚŽƐ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞŶ�Ă��ĂƌďŝĞƌŝ�ĐŽŵŽ�͞ DĂĞƐƚƌŽ�
Seguidilla”, “Bandurria”, “Bandurrista”, “Maestro 
Bandurria”, entre otros. Una lectura distraída de estos 
ƐĞƵĚſŶŝŵŽƐ� ƉƵĞĚĞ� ĂƉĂƌĞŶƚĂƌ� ƵŶĂ� ƟƚƵůĂƌŝĚĂĚ� ŝƌſŶŝĐĂ͕�
ƐĂƌĐĄƐƟĐĂ͕� ŝŶĐůƵƐŽ� ĚĞƐƉĞĐƟǀĂ͖� WĞƌŽ� ŶĂĚĂ� ŵĄƐ� ůĞũŽƐ� ĚĞ�
la realidad, todos los relatos apuntan una personalidad 
enamorada de la bandurria, describen a un Barbieri 
ŽƌŐƵůůŽƐŽ�ĚĞ�ƐĞƌ�ŝĚĞŶƟĮĐĂĚŽ�ĐŽŶ�ůĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�Ǉ�ůĞ�ĚĞĮŶĞŶ�
como un intérprete hábil que, sin complejos, pasaba 
grandes ratos acompañándose seguidillas a la bandurria. 

En la colección de Poesías originales y autógrafas del 
propio Barbieri y cuyos originales se encuentran en el 
Archivo Salazar de Méjico2͕�Ğů�ŵĂĞƐƚƌŽ�ĮƌŵĂ�ĐŽŶ�ĚŝƐƟŶƚŽƐ�
seudónimos las poesías 23, 30, 31, 34, 35, 36, 37, 42, 54, 
63, 61 y 78. 

23: […] tu amigo Francisco Asenjo 
maestro Bandurria.

30: […] tu amigo Francisco Asenjo  Barbieri 
Maestro Bandurria.

ϯϭ͗�͙�ƚƵ�ĂŶƟŐƵŽ�ĐŽŵĞŶƐĂů�
El Maestro Seguidilla.
Barbieri

34: […] su amiguísimo Barbieri 
el Maestro Seguidilla.
 
35: […] Por mandarme usted coplas
� ŶƵŶĐĂ�ƐĞ�ĞŶƟĞŶĚĂ
 que yo debo llenarle
  de enhorabuenas;
 y es bien presuma
 que coplas para bienes
 son de Bandurria.

36: […] Basta ya; vivid mil años
 disfrutando la ventura
 que os desea vuestro Paco 
 musiquillo de bandurria.
   F.A. Barbieri
37: […] Y ahora empieza el almuerzo propiamente dicho, 
que ha sido preparado en las hornillas y bajo la dirección 
ĂďƐŽůƵƚĂ�ĚĞů�DĂĞƐƚƌŽ�^ĞŐƵŝĚŝůůĂ͕�ŚĠƌŽĞ�ĚĞ�ůĂ�ĮĞƐƚĂ�͙

2  Una recopilación de 79 poesías ordenadas cronológicamente 
pueden consultarse en: CASARES RODICIO, Emilio: &ƌĂŶĐŝƐĐŽ��ƐĞŶũŽ��ĂƌͲ
ďŝĞƌŝ͘�Ϯ͘��ƐĐƌŝƚŽƐ. ICCMU. Madrid 1994, pp. 135 - 209.
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40 42: A la dueña de este álbum

Tu hermosura la cantan
muchos poetas
en la más dulce lira
de oro y perlas

deja, Araceli,
que la cante en bandurria
Paco Barbieri.

54: […] Aplíquese al Maestro Seguidilla
 aquesta fabulilla;
 pues del ratón y el perro a la manera
 devora y guarda el libro de Estremera
    F.A.B.

ϲϯ͗�͙�,Ğ�ĚŝĐŚŽ�ĂŐƵƌ͖�Ă�^ŽİĂ
 y a Don Mariano saluda
� ĞŶ�ŶŽŵďƌĞ�ĚĞ�ƚƵ�ĂĨĞĐơƐŝŵŽ
 el compositor Bandurria. […]

78: A todos

La atmósfera impregnada
de un humo corrosivo,
ŵĞ�ƟĞŶĞ�ĂƉĞŶĂƐ�ǀŝǀŽ
con tos despiadada:

¡Oh amigos! Si os agrada
matarme, venga un tarro
que acabe mi catarro 
con tósito violento
mas no el suplicio lento
del humo del cigarro.
    Bandurria

&ŽƚŽŐƌĂİĂ3 dedicada por “El Maestro Seguidilla” en 1881

3  ŚƩƉ͗ͬͬǁǁǁ͘ďŝŽŐƌĂĮĐĂ͘ŝŶĨŽͬ
ďŝŽŐƌĂĮĂͲĚĞͲďĂƌďŝĞƌŝͲĨƌĂŶĐŝƐĐŽͲĂƐĞŶũŽͲϮϬϲ  el 26-XII-13 a las 05:30h. 

En la correspondencia intercambiada entre Luis Mariano 
ĚĞ�>ĂƌƌĂ�;ĞƐĐƌŝƚŽƌ�Ǉ�ůŝďƌĞƟƐƚĂͿ�Ǉ��ĂƌďŝĞƌŝ͕�>ĂƌƌĂ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�Ă�
Barbieri como: “Bandurria” o “maestro Bandurria4”

͞�ĂŶĚƵƌƌŝĂ͗� �Śş� ƟĞŶĞƐ� ĚŽƐ� ĐŽƐĂƐ͕� ĞůŝŐĞ� ůĂ� ƋƵĞ� ŵĄƐ� ƚĞ�
ĂŐƌĂĚĞ�Ǉ�Ɛŝ�ƚĞ�ŚĂĐĞŶ�ĨĂůƚĂ�ŵĄƐ�ǀĞƌƐŽƐ�ĂǀŝƐĂ͘�^ŽŶ�ůĂƐ�ϲ�ĚĞ�ůĂ�
ŵĂŹĂŶĂ�Ǉ�ůůĞǀŽ�ǇĂ�ĚŽƐ�ŚŽƌĂƐ�ĚĞ�ƚƌĂďĂũŽ͘�EŽ�ƐĂůĚƌĠ�ĞŶ�ƚŽĚŽ�
Ğů�ĚşĂ�Ǉ�Ă�ůĂ�ŶŽĐŚĞ�ůůĞǀĂƌĠ�Ğů�ϮǑ�ĂĐƚŽ�Ăů�ĐŽƉŝĂŶƚĞ͟�

͞zĂ� ŶŽ� ƐĞ� ĐŽŶƚĞŶƚĂ� Ğů� ƉƷďůŝĐŽ� ĐŽŶ� ƌĞşƌ� ĞŶ� ůĂƐ� ĞƐĐĞŶĂƐ�
ĐſŵŝĐĂƐ͕�ƐŝŶŽ�ƋƵĞ�ƉŝĚĞ�ƐƵ�ƌĞƉĞƟĐŝſŶ͖�ǇĂ�ŶŽ�ůĞƐ�ďĂƐƚĂ�Žşƌ�
ĚŽƐ�ǀĞĐĞƐ�Ğů�ƉƌĞůƵĚŝŽ�ĚĞů�ŵĂĞƐƚƌŽ��ĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�ƐŝŶŽ�ƋƵĞ�ůĞ�
ŽǇĞ�ƚƌĞƐ�ǀĞĐĞƐ�ƚŽĚĂƐ�ůĂƐ�ŶŽĐŚĞƐ͖�ĐŽƐĂ�ŶƵŶĐĂ�ǀŝƐƚĂ�ĞŶ�ůŽƐ�
ĨĂƐƚŽƐ�ĚĞ�ůĂ�ǌĂƌǌƵĞůĂ͘͟

>Ă�ƉƌĞŶƐĂ�ĚĞ�ůĂ�ĠƉŽĐĂ�ƐĞ�ƌĞĮĞƌĞ�Ă�&ƌĂŶĐŝƐĐŽ��ƐĞŶũŽ��ĂƌďŝĞƌŝ�
como “Bandurria”, “maestro Bandurria”, “Bandurrista”, 
“Maestro Seguidilla” o “Seguidilla”. Sirvan de ilustración 
los siguientes ejemplos:

La Gaceta musical. 21 de Abril de 1866

[…]͞�ů�ŵĂĞƐƚƌŽ��ĂƌďŝĞƌŝ͕�ƋƵĞ�ĂŶƚĞ�ƚŽĚŽ�ĞƐ�ĞƐƉĂŹŽů͕�ĐŽŵŽ�
ůŽ� ŚĂ� ĚĞŵŽƐƚƌĂĚŽ� ŚĂĐŝĞŶĚŽ� ďƌŝůůĂƌ� ůĂ� ŵƷƐŝĐĂ� ŶĂĐŝŽŶĂů�
ĞŶ� ƐƵƐ� ŵƵĐŚĂƐ� Ǉ� ŵƵǇ� ĂƉůĂƵĚŝĚĂƐ� ǌĂƌǌƵĞůĂƐ͕� Ǉ� ƋƵĞ� ůůĞǀĂ�
ƚĂŶ�ĂůůĄ�ƐƵ�ĞƐƉĂŹŽůŝƐŵŽ͕�ƋƵĞ�ƉŽƌ�ĞƐƚĂ�ƌĂǌſŶ�ĞƐ� �ĐŽŶŽĐŝĚŽ�
ĞŶƚƌĞ� ƐƵƐ� ĐŽŵƉĂŹĞƌŽƐ� ĐŽŶ� Ğů� ƉŽƉƵůĂƌşƐŝŵŽ� ŶŽŵďƌĞ� ĚĞ�
ŵĂĞƐƚƌŽ��ĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�ƋƵŝƐŽ�ƌĞŶĚŝƌ�ƵŶ�ƚƌŝďƵƚŽ�ĚĞ�ĂĚŵŝƌĂĐŝſŶ͕�
ƵŶ�ŚŽŵĞŶĂũĞ�ĚĞů�ŵĄƐ� ĞůĞǀĂĚŽ� ƌĞƐƉĞƚŽ͕� Ăů� ƐĂďŝŽ�ŵĂĞƐƚƌŽ�
ĐŽŵƉŽƐŝƚŽƌ� ĞƐƉĂŹŽů͕� ^ƌ͘ � �͘� ,ŝůĂƌŝſŶ� �ƐůĂǀĂ͕� ĐŽůŽĐĂŶĚŽ�
ĞŶ�ƐƵ�ƉƌŝŵĞƌ�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�Ğů�ŵŽƚĞƚĞ�WĂŶŝƐ��ŶŐĞůŝĐƵƐ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�
ŚŽŵďƌĞ�ŝůƵƐƚƌĞ͕�ĚŝŐŶŽ�ĐŽŶƟŶƵĂĚŽƌ�ĚĞ�ůĂ�ƐĞǀĞƌĂ�ĞƐĐƵĞůĂ�ĚĞ�
ůŽƐ�DŽƌĂůĞƐ͕�sŝĐƚŽƌŝĂ�Ǉ�ƚĂŶƚŽƐ�ŽƚƌŽƐ�ĐŽŵŽ�ŚĂŶ�ŚŽŶƌĂĚŽ�ĐŽŶ�
ůŽƐ�ĚĞƐƚĞůůŽƐ�ĚĞ�ƐƵ�ŐĞŶŝŽ�ŝŶŵŽƌƚĂů�ůĂ�ůŝƌĂ�ƐĂĐƌŽͲŚŝƐƉĂŶĂ͘͟ […]

El Liberal. 17 Marzo de 1891

Narra un banquete que se dio en el hotel Inglés, donde la 
sociedad de conciertos de Madrid agasajaba a los Señores 
Mancinelli y Sarasate. Entre los asistentes estaban Arrieta, 
Barbieri, Chapí, Monasterio, Ferrer y muchos otros. 
Durante el brindis, Arrieta recordó cómo a Barbieri se le 
llamaba el “maestro Bandurria”.

La Correspondencia de España. 21 de Febrero de 1894

�ƌſŶŝĐĂ�ĚĞů�ĞŶƟĞƌƌŽ�ĚĞ��ĂƌďŝĞƌŝ͘

Donde el tenor cómico Vicente Caltañazor declaró: 
͞�ƵƌĂŶƚĞ� ŵƵĐŚŽƐ� ĂŹŽƐ� ŶĂĚŝĞ� ůůĂŵſ� Ă� �ĂƌďŝĞƌŝ� ƉŽƌ� ƐƵ�
ŶŽŵďƌĞ͘� dŽĚŽ� Ğů� ŵƵŶĚŽ� ůĞ� ĐŽŶŽĐşĂ� ƉŽƌ� Ğů� ďĂŶĚƵƌƌŝƐƚĂ͘�
dŽĐĂďĂ�ůĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ�Ă�ůĂƐ�ŵŝů�ŵĂƌĂǀŝůůĂƐ͘͟

La época. 19 Febrero de 1894

�>�D��^dZK�^�'h/�/>>�

�ĠũĞƐĞŵĞ� ůůĂŵĂƌůŽ� ĂƐş͕� ƋƵĞ� ĂƐş� ůĞ� ŐƵƐƚĂďĂ� ůůĂŵĂƌƐĞ� ĂƐş�
ƉƌŽƉŝŽ͕� Ǉ� ĮƌŵĂĚĂƐ� ^ĞŐƵŝĚŝůůĂ� ƚĞŶŐŽ� ŵĄƐ� ĚĞ� ĐŝŶĐƵĞŶƚĂ�
ĐĂƌƚĂƐ�ĚĞů�ŝŶƐŝŐŶĞ͕�ĚĞů�ŝŶĐŽŵƉĂƌĂďůĞ͕�ĚĞů�ŝŶŵŽƌƚĂů�ŵĂĞƐƚƌŽ�
ĞƐƉĂŹŽů͙�ŵĞ�ŚĞ�ĞŶĐĞƌƌĂĚŽ�ĐŽŶ�ƐƵƐ�ĐĂƌƚĂƐ͕�ůĂƐ�ŚĞ�ůĞşĚŽ͕�ůĂƐ�
ŚĞ�ƌĞůĞşĚŽ͕�ůĂƐ�ŚĞ�/ŶŚĂůĂĚŽ͕�Ǉ�ŵĞ�ŚĂ�ƉĂƌĞĐŝĚŽ�ŵĄƐ�ĚĞ�ƵŶĂ�
ǀĞǌ�ƋƵĞ�ĞƐĐƵĐŚĂďĂ�ůĂ�ǀŽǌ�ĨƌĞƐĐĂ͕�ǀŝďƌĂŶƚĞ͕�ĚĞ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ͕�ĚĞ�
ƋƵŝĞŶ�ƐĞ�ůůĞǀĂ�Ă�ůĂ�ƚƵŵďĂ�ƵŶ�ƉĞĚĂǌŽ�ĚĞ�ŵŝ�ĐŽƌĂǌſŶ͘�͙

�ŽŶƟŶƷĂ�Ğů�ŵŝƐŵŽ�ĂƌơĐƵůŽ͗

�ƐƚĂ�ŽƚƌĂ�ĐĂƌƚĂ�ĞƐ�ĚĞů�ϲ�ĚĞ��ŶĞƌŽ�ĚĞ�ϭϴϳϱ͗

4  CASARES RODICIO, Emilio: &ƌĂŶĐŝƐĐŽ� �ƐĞŶũŽ� �ĂƌďŝĞƌŝ͘� ϭ͘� �ů�
ŚŽŵďƌĞ�Ǉ�Ğů�ĐƌĞĂĚŽƌ. ICCMU. Madrid 1994. Pp. 338 y 443
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ͨ�ŽŶ�ůŽ�ƋƵĞ�ŶŽ�ŵĞ�ƌĞƐŝŐŶŽ͕�ƐŝŶŽ�ƋƵĞ͕�Ăů�ĐŽŶƚƌĂƌŝŽ͕�ǀŽǇ�Ą�
ƉŽŶĞƌ�Ğů�ŐƌŝƚŽ�ĞŶ�Ğů�ĐŝĞůŽ͕�ĞƐ�ĐŽŶ� ůĂƐ� ŝŶŵĞƌĞĐŝĚĂƐ� ŝŶũƵƌŝĂƐ�
ƋƵĞ� ŚĂĐĞƐ� Ą� ŵŝ� ƉŝĂŶŽ͕� Ą� ĞƐƚĞ� ƉƌĞĐŝŽƐşƐŝŵŽ� Ǉ� ƐƵĨƌŝĚŽ�
ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ͕�ŚŝũŽ�ůĞŐşƟŵŽ�ĚĞ��ŽůůĂƌĚ�Ǉ��ŽůůĂƌĚ͕�ƋƵĞ�ƉĂƌĞĐĞ�
ŶĂĐŝĚŽ�ƚĂŶ�ƐſůŽ�ƉĂƌĂ�ŵş͘

͎^ĂďĞƐ�ƚƷ�ĐƵĄůĞƐ�Ǉ�ĐƵĄŶƚĂƐ�ƐŽŶ�ůĂƐ�ĞǆĐĞůĞŶƚĞƐ�ĐƵĂůŝĚĂĚĞƐ�
ĚĞ�ŵŝ�ƉŝĂŶŽ͍͘͘͘�͋WƵĞƐ�ŽǇĞ�Ǉ�ƚŝĞŵďůĂ͊͊͊

�Ŷ�ƉƌŝŵĞƌ� ůƵŐĂƌ͕ �ĞƐ�ĐƵĂĚƌŝůŽŶŐŽ͕�ĮŐƵƌĂ�ƐŝŵďſůŝĐĂ�ƋƵĞ�ŶŽ�
ŵĞ�ĚĞũĂ�ŽůǀŝĚĂƌ�Ŷŝ�ƵŶ� �ŵŽŵĞŶƚŽ� ůĂƐ� ĐƵĂĚƌĂĚĂƐ� Ǉ� ůĂƌŐĂƐ�
ŵĞůŽĚşĂƐ�ĚĞ�ůŽƐ�ŐƌĂŶĚĞƐ�ĐŽŵƉŽƐŝƚŽƌĞƐ�ŝƚĂůŝĂŶŽƐ�Ǉ�ĂůĞŵĂŶĞƐ͕�
ĚĞƐĚĞ��ŝŵĂƌŽƐĂ�Ǉ�'ůƵŬ�ŚĂƐƚĂ�ZŽƐƐŝŶŝ�Ǉ�DĞǇĞƌďĞĞƌ�ŝŶĐůƵƐŝǀĞ͕�
ƋƵĞ�ŚŝĐŝĞƌŽŶ͕�ŚĂĐĞŶ�Ǉ�ŚĂƌĄŶ�ĞƚĞƌŶĂŵĞŶƚĞ�ůĂƐ�ĚĞůŝĐŝĂƐ�ĚĞ�ůĂ�
ŚƵŵĂŶŝĚĂĚ͘

�Ŷ�ƐĞŐƵŶĚŽ�ůƵŐĂƌ͕ �ŵŝ�ƉŝĂŶŽ͕�ĂƵŶƋƵĞ�ƟĞŶĞ�ƐſůŽ�ƐĞŝƐ�ŽĐƚĂǀĂƐ͕�
ƟĞŶĞ� ůĂ� ǀĞŶƚĂũĂ� ĚĞ� ƋƵĞ� ƚŽĚŽƐ� ƐƵƐ� ƐŽŶŝĚŽƐ� ƐŽŶ� ĐůĂƌŽƐ� Ǉ�
ƵŶŝĨŽƌŵĞƐ͕�Ǉ�ŶŽ�ĐŽŵŽ�ůĂ�ŐĞŶĞƌĂůŝĚĂĚ�ĚĞ�ůŽƐ�ƉŝĂŶŽƐ�ĚĞů�ĚşĂ͕�
ĐƵǇĂ�ƷůƟŵĂ�ŽĐƚĂǀĂ�ŝŶĨĞƌŝŽƌ�ƐŝƌǀĞ�ƐſůŽ�ƉĂƌĂ�ŝŵŝƚĂƌ�Ğů�ƌƵŝĚŽ�
ĚĞ�ƵŶ�ƚĞƌƌĞŵŽƚŽ͕�Ǉ�ĐƵǇĂ�ƷůƟŵĂ�ƐƵƉĞƌŝŽƌ�ŝŵŝƚĂ�ŵĄƐ�ďŝĞŶ�Ğů�
ĐŚŽƋƵĞ�ĚĞ�ĚŽƐ�ĐŽďĞƌƚĞƌĂƐ�ſ�Ğů�ƌƵŝĚŽ�ĚĞ�ǀŝĚƌŝŽƐ�ƌŽƚŽƐ͕�ƋƵĞ�
ŶŽ�ƐŽŶŝĚŽƐ�ĂƌƟĐƵůĂĚŽƐ�Ǉ�ŐƌĂƚŽƐ�Ăů�ŽşĚŽ͘

�ů� ƚĞĐůĂĚŽ� ĚĞ�ŵŝ� ƉŝĂŶŽ� ƟĞŶĞ� ĂĚĞŵĄƐ� ůĂ� ǀĞŶƚĂũĂ� ĚĞ� ƋƵĞ�
ƉĂƌĂ�ƉŽŶĞƌůŽ�ĞŶ�ŵŽǀŝŵŝĞŶƚŽ�ŶŽ�ƐĞ�ŶĞĐĞƐŝƚĂŶ� ůĂƐ� ĨƵĞƌǌĂƐ�
ŚĞƌĐƷůĞĂƐ� ĚĞ� ĞƐŽƐ� ƉŝĂŶŝƐƚĂƐ� ĚĞ� ĐĂďĂůůĞƌşĂ͕� ƋƵĞ� ĂŶĚĂŶ�
Ą� ƐŽƉĂƉŽƐ� ĐŽŶ� ůĂƐ� ƚĞĐůĂƐ͕� ĐŽŵŽ� Ɛŝ� ĨƵĞƌĂŶ� ƐƵƐ� ŵŽƌƚĂůĞƐ�
ĞŶĞŵŝŐĂƐ͖�ŶĂĚĂ�ĚĞ�ĞƐƚŽ͕�ŵŝƐ� ƚĞĐůĂƐ� ƌĞƐƉŽŶĚĞŶ�Ăů�ƉƌŝŵĞƌ�
ŝŵƉƵůƐŽ�ĚĞů�ƐĞƌ�ŵĄƐ�ĚĠďŝů͕�Ǉ�ŚĂƐƚĂ�ƉŽĚƌşĂŶ�ŵŽǀĞƌƐĞ�ĐŽŶ�ƵŶ�
ƐŽƉůŽ͕�ůŽ�ĐƵĂů�ŵĞ�ƉĞƌŵŝƚĞ�ƚŽĐĂƌ�ĚĞƐĐĂŶƐĂĚĂŵĞŶƚĞ�ƵŶ�ĚşĂ�
ĞŶƚĞƌŽ͕�ƐŝŶ�ĂƉĞƌĐŝďŝƌŵĞ�ĚĞ�ƋƵĞ�ůŽ�ŚĂŐŽ͕�Ǉ�ĐŽŶ�ƚĂů�ĚƵůǌƵƌĂ͕�
ƋƵĞ�ŶŽ�ƉƵĞĚĞ�ŶƵŶĐĂ�ůůĞŐĂƌ�Ą�ƚƵƌďĂƌ�ůĂ�ƚƌĂŶƋƵŝůŝĚĂĚ�ĚĞ�ŵŝƐ�
ǀĞĐŝŶŽƐ�ĚĞů�ĐƵĂƌƚŽ�ƐĞŐƵŶĚŽ͘

,ĂǇ�ĂĚĞŵĄƐ�ĞŶ�ůŽƐ�ƐŽŶŝĚŽƐ�ĚĞ�ŵŝ�ƉŝĂŶŽ�ƚĂŶƚĂ�ĂŶĂůŽŐşĂ�ĐŽŶ�
ůŽƐ�ĚĞ�ůĂ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ�Ǉ� ůĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�ƋƵĞ�ƉŽƌ�ĞƐƚŽ�ƐſůŽ�ŶŽ�ůĞ�
ĐĂŵďŝĂƌşĂ�ƉŽƌ�Ğů�ŵĞũŽƌ�ƉŝĂŶŽ�ĚĞ�ůŽƐ�ƋƵĞ�ŚŽǇ�ƐĞ�ĐŽŶƐƚƌƵǇĞŶ͕�
Ŷŝ�ĂƵŶƋƵĞ�ŵĞ�ĚŝĞƌĂŶ�ĞŶĐŝŵĂ�Ğů�ǀĂůŽƌ�ĚĞ�ƵŶ�ƉŝĂŶŽ�ĚĞ�ĐŽůĂ͘�
WĞƌŽ͕� ďŝĞŶ� ŵŝƌĂĚŽ͕� ͎ƉĂƌĂ� ƋƵĠ� ŵĞ� ƐĞƌǀŝƌşĂ� ƚĂŵƉŽĐŽ� ƵŶ�
ƉŝĂŶŽ�ĚĞ�ŐƌĂŶĚĞƐ�ƉƌĞƚĞŶƐŝŽŶĞƐ͍͘͘͘

��ŵş͕�ƋƵĞ�ŶŽ� ƐŽǇ�Ŷŝ�ŚĞ� ƚƌĂƚĂĚŽ�ŶƵŶĐĂ�ĚĞ� ƐĞƌ�ƉŝĂŶŝƐƚĂ͗�Ą�
ŵş͕�ƋƵĞ�ĐŽŶƐŝĚĞƌŽ�ĐŽŵŽ�ƵŶĂ�ĐĂůĂŵŝĚĂĚ�ŵŽĚĞƌŶĂ�ůĂ�ƉůĂŐĂ�
ĚĞ� ůŽƐ� ĐŽŶĐĞƌƚŝƐƚĂƐ� ĚĞ� ƉŝĂŶŽ͗� Ą�ŵş͕� ƋƵĞ�ĂƉĞŶĂƐ� ůůĞŐƵĠ�Ą�
ŵĂů�ƚŽĐĂƌ�ůŽƐ�ĞƐƚƵĚŝŽƐ�ĚĞ��ƌĂŵĞƌ͕ �ƉŽĚƌşĂ�ĚĞĐşƌƐĞŵĞ�ůŽ�ƋƵĞ�
ƵŶ�ƐĂďŝŽ�ĚŝũŽ�Ăů�ĞŶƚƌĂƌ�ĞŶ�ƵŶĂ�ďŝďůŝŽƚĞĐĂ� ƌĞƵŶŝĚĂ�ƉŽƌ�ƵŶ�
ĞƐƚƷƉŝĚŽ�ƋƵĞ�ŶŽ�ƐĂďşĂ�ůĞĞƌ͘ �ͨ͋^ĂůǀĞ͕�ůŝďƌŽƐ�ƐŝŶ�ĚŽĐƚŽ͊ͩ�WŽƌ�
ĐŽŶƐŝŐƵŝĞŶƚĞ͕�ƉĂƌĂ�ůŽ�ƋƵĞ�ǇŽ�ƚŽĐŽ͕�ďĂƐƚĂ�Ǉ�ĂƵŶ�ƐŽďƌĂ�ĐŽŶ�Ğů�
ƉŝĂŶŽ�ƋƵĞ�ƚĞŶŐŽ͘

WĞƌŽ� ĂƷŶ� ŚĂǇ� ŽƚƌĂ� ŐƌĂŶ� ǀĞŶƚĂũĂ� ĞŶ� ƋƵĞ� ŵŝ� ƉŝĂŶŽ� ƐĞĂ�
ĐŽŵŽ�ĞƐ͕� ƉŽƌƋƵĞ�ĚĞ� ĞƐƚĞ�ŵŽĚŽ�ŵĞ� ǀĞŽ� ůŝďƌĞ� ĚĞ� ƋƵĞ� ůŽƐ�
ƉŝĂŶŝƐƚĂƐ�ǀĞŶŐĂŶ�Ą�ƌŽŵƉĞƌŵĞ�ůĂ�ĐĂďĞǌĂ�ĐŽŶ�ƐƵƐ�ƐŽŶĂƚĂƐ�
ĞƐƉĞůƵǌŶĂŶƚĞƐ͕� ŚĞĐŚŽ� ƐŽďƌĞ� Ğů� ĐƵĂů� ůůĂŵĠ� ůĂ� ĂƚĞŶĐŝſŶ� Ą�
ZŽƐƐŝŶŝ͕�ĐŽŶ�ŐƌĂŶ�ĐŽŶƚĞŶƚŽ�ƐƵǇŽ͕�ƋƵĞ�ĐĂƐŝ�ůĞ�ƉƵƐŽ�Ą�ƉƵŶƚŽ�
ĚĞ�ĐĂŵďŝĂƌ�ƐƵ�ďƵĞŶ�ƉŝĂŶŽ�ŵŽĚĞƌŶŽ�ƉŽƌ�ƵŶ�ŵŽŶŽĐŽƌĚŝŽ͘

sŽůǀĂŵŽƐ� Ą� ŵŝ� ƉŝĂŶŽ͕� ƋƵĞ� ŶŽ� ĞƐ͕� ĐŽŵŽ� ƚƷ� ĚŝĐĞƐ͕�
ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĄŶĞŽ� ĚĞ� �ŝŵĂƌŽƐĂ͕� ƐŝŶŽ� ŵƵǇ� ũŽǀĞŶ� ƚŽĚĂǀşĂ͘�
EƵĞǀŽ�ĞƌĂ�ĐƵĂŶĚŽ�ůŽ�ĐŽŵƉƌĠ�ŚĂĐĞ�ƵŶŽƐ�Ϯϱ�ĂŹŽƐ͕�ƉŽƌ�ƉƌĞĐŝŽ�
ĚĞ� ϰ͘ϬϬϬ� ƌĞĂůĂǌŽƐ͖� Ǉ� ĚĞƐĚĞ� ĞŶƚŽŶĐĞƐ͕� ĂƵŶƋƵĞ� ĞƐ� ŝŶŐůĠƐ͕�
ŶƵŶĐĂ�ŵĞ�ŚĂ�ƉĞĚŝĚŽ�ƵŶ�ĐƵĂƌƚŽ͕�ĞƐ�ĚĞĐŝƌ͕ �ŶƵŶĐĂ�ŚĞ�ƚĞŶŝĚŽ�
ƋƵĞ�ĚĂƌůĞ�Ą�ĐŽŵƉŽŶĞƌ͖�Ǉ�ĞƐ�ƚĂŶ�ĞĐŽŶſŵŝĐŽ�ĞŶ�ŵĂƚĞƌŝĂ�ĚĞ�
ĂĮŶĂĐŝŽŶĞƐ͕�ƋƵĞ�ŵŝ�ĂŵŝŐŽ͕�Ğů�ŐƌĂŶ�ĂĮŶĂĚŽƌ�'ĂƐƚĞƐƐŝ͕�ŶŽ�
ƐĂĐĂ�Ăů�ĂŹŽ�ďĂƐƚĂŶƚĞ�Ŷŝ�ƉĂƌĂ�ƉĂůŝůůŽƐ�ĚĞ�ůŽƐ�ĚŝĞŶƚĞƐ�ĐŽŶ�ůŽ�
ƋƵĞ�ŵŝ�ƉŝĂŶŽ�ůĞ�ƉƌŽĚƵĐĞ͕�Ǉ�ĞƐŽ�ƋƵĞ�ǇŽ�ƐŽǇ�ŵƵǇ�ĞƐĐƌƵƉƵůŽƐŽ�
ĞŶ�ůĂ�ŵĂƚĞƌŝĂ͕�Ǉ�ƚĞĐůĞŽ�ŵƵĐŚŽ�ĚŝĂƌŝĂŵĞŶƚĞ͘

YƵĞƌŝĚŽ� �ĂƌƌĞƚĞƌŽ� ;ĞŶ� ĂůĞŵĄŶ� tĂŐŶĞƌͿ͗� DĄƐ� ŚƵďŝĞƌĂ�
ĂŐƌĂĚĞĐŝĚŽ� ǀĞƌ� ƚƵ� ƉĞƌƐŽŶĂ� ƋƵĞ� ůĂ� ƚĂƌũĞƚĂ� ĚĞů� ĐŽƌƌĞŽ�
ŝŶƚĞƌŝŽƌ͖�ƉĞƌŽ͕�ŶŽ�ŽďƐƚĂŶƚĞ͕�ĂŐƌĂĚĞǌĐŽ�ŝŶĨŝŶŝƚŽ�ƚƵƐ�ďƵĞŶŽƐ�
ĚĞƐĞŽƐ͘�>ŽƐ�ŵşŽƐ�ƐŽŶ�ƋƵĞ�ƚĞ�ƐŽďƌĞ�ƐŝĞŵƉƌĞ�ƵŶĂ�ƉĞƐĞƚĂ�ƉĂƌĂ�
ŚĂĐĞƌ�ƵŶĂ��ůŝŵŽƐŶĂ͕�ƋƵĞ�ŶŽ�ƚĞ�ĚƵĞůĂŶ�ũĂŵĄƐ�ůĂƐ�ŵƵĞůĂƐ͕�
ƋƵĞ�ŶŽ�ƚĞ�ƋƵĞĚĞƐ�ƐŽƌĚŽ�ĚĞ�Žşƌ�ůŽƐ�ĨƌŝƚŽƐ�ĚĞů�ƉŽƌǀĞŶŝƌ�Ǉ�ƋƵĞ�
ŶŽ�ĚĞũĞƐ�ŶƵŶĐĂ�ĚĞ�ĐŽƌƌĞƐƉŽŶĚĞƌ�Ăů�ĐĂƌŝŹŽ�ƋƵĞ�ƚĞ�ƉƌŽĨĞƐĂ�
ƚƵ�ĂŵŝŐŽ͘Ͷ^ĞŐƵŝĚŝůůĂ͘

�ů� ŵĂĞƐƚƌŽ� ^ĞŐƵŝĚŝůůĂ� ƐĞ� ĮƌŵĂďĂ͕� Ǉ� á� ǀĞĐĞƐ� ƚĂŵďŝĠŶ� �ů�
ŵĂĞƐƚƌŽ��ĂŶĚƵƌƌŝĂ͘��Śş�ĞƐƚĄŶ�ůĂƐ�ƐĞŹĂƐ�ƉĂƌƟĐƵůĂƌĞƐ�ĚĞ�ƐƵ�
ĐĠĚƵůĂ�ŵƵƐŝĐĂů͙͘

͋^ĞŐƵŝĚŝůůĂ͕� �ĂŶĚƵƌƌŝĂ͊� ^ş͕� ĞƐŽ� ĨƵĠ� ƐŝĞŵƉƌĞ� �ĂƌďŝĞƌŝ͕��
ƉůĂŶƚĂ�ŶĂĐŝĚĂ�ĞŶ�Ğů�ƉƵĞďůŽ͕�ĂŵĂŵĂŶƚĂĚĂ�ĐŽŶ�Ğů�ũƵŐŽ�ĚĞů��
ƉƵĞďůŽ�ĚĞƐƟŶĂĚĂ�á�ƌĞĐŽŐĞƌ�Ǉ�Ą�ĚĂƌ�ĨŽƌŵĂ�ĞǆƋƵŝƐŝƚĂ�Ą� ůĂ�
ŵƵƐĂ�ƉŽƉƵůĂƌ͘ �͙

WƌŽĨƵŶĚŽ͕�ũĂŵĄƐ͘��ů�ƉƵĞďůŽ�ŶŽ�ůŽ�ĞƐ͕�Ǉ�ƚĂŵƉŽĐŽ�ƉŽĚşĂ�ƐĞƌůŽ�
�ů�ŵĂĞƐƚƌŽ�^ĞŐƵŝĚŝůůĂ͘�Eŝ͕�ƉŽƌ�ŽƚƌĂ�ƉĂƌƚĞ͕�ŶĞĐĞƐŝƚĂďĂ�ƐĞƌůŽ͘�
>Ă� ĐƵĂůŝĚĂĚ�ŵĄƐ� ƐĂůŝĞŶƚĞ� ĚĞ��ĂƌďŝĞƌŝ� ĨƵĠ� ĐĂďĂůŵĞŶƚĞ� Ğů�
ĐŽŶŽĐŝŵŝĞŶƚŽ�ĚĞ�Ɛş�ƉƌŽƉŝŽ͘�^ĂďşĂ�ƋƵĞ�ŚĂďşĂ�ŶĂĐŝĚŽ�ƉĂƌĂ�
ĐĂŶƚĂƌ�Ăů�ƉƵĞďůŽ͕�Ǉ�ũĂŵĄƐ�ƐĞ�ƐĞƉĂƌſ�ĚĞ�ĞƐĂ�ŵŝƐŝſŶ͘�͙

WĞƌĚſŶĞŶŵĞ�ůŽƐ�ůĞĐƚŽƌĞƐ͖�ŶŽ�ƉƵĞĚŽ�ŵĄƐ͘

¡Adiós ^ĞŐƵŝĚŝůůĂ͊��ĚŝſƐ͕�ĂŵŝŐŽ�ĚĞů�ĂůŵĂ͘�dĞ�ŚĂƐ�ŝĚŽ�ƉĂƌĂ�
ƐŝĞŵƉƌĞ͕� ƉĞƌŽ� ƚĞ� ƋƵĞĚĂƐ�ƉĂƌĂ� ƐŝĞŵƉƌĞ� ĐŽŶ�ŶŽƐŽƚƌŽƐ͖� ƚƵ�
ŵƷƐŝĐĂ͕�ǀŝǀĂ͕�ĐŚŝƐƉĞĂŶƚĞ͕�ĚĞƐĞŶǀƵĞůƚĂ͕�ƟĞŶĞ�ůŽƐ�ĐŽůŽƌĞƐ�ĚĞ�
ůĂ�ďĂŶĚĞƌĂ�ƉĂƚƌŝĂ͕� Ǉ� ǀŝǀŝƌĄ� ĞŶƚƌĞ�ŶŽƐŽƚƌŽƐ� ĐŽŵŽ�ĞŶƐĞŹĂ�
ƉĞƌĚƵƌĂďůĞ�ĚĞů�ĂƌƚĞ�ŶĂĐŝŽŶĂů͘

�EdKE/K�W�H��z�'KH/

La ilustración Ibérica 3 de Marzo de 1894

[…] ͞z�ĞƐ�ƋƵĞ��ĂƌďŝĞƌŝ�ĞƌĂ�ĂƌƟƐƚĂ�Ǉ�ĞƐƉĂŹŽů͕�ƐŽďƌĞ�ƚŽĚŽ͕�Ǉ͕�
ĐŽŵŽ�ƚĂů͕�ĨƌĂŶĐŽ͕�ĐĂŵƉĞĐŚĂŶŽ�Ǉ�ĚĞƐƉƌĞŶĚŝĚŽ͘���&ƌĂŶĐŝĂ�ůĞ�
ůůĂŵĂƌŽŶ�ĞŶ�ƵŶĂ�ŽĐĂƐŝſŶ͕�Ǉ�ƉƵĚŽ�ŐĂŶĂƌ�Ăůůş�ŵƵĐŚŽ�ĚŝŶĞƌŽ͖�
ƉĞƌŽ� ůĂ� ĂƚŵſƐĨĞƌĂ� ĚĞ� WĂƌşƐ� ůĞ� ĂƐĮǆŝĂďĂ͕� Ǉ͕� ƌĞŶƵŶĐŝĂŶĚŽ�
Ă�ůĂ�ƉƌŽƚĞĐĐŝſŶ�ĚĞů�ĚƵƋƵĞ�ĚĞ�DŽŶƌǇ͕�ĞŶ�ůĂ�ĠƉŽĐĂ�ĞŶ�ƋƵĞ�
ĞƌĂ�ŽŵŶŝƉŽƚĞŶƚĞ�Ğů�ƉŽĚĞƌŽƐŽ�ƉƌŝǀĂĚŽ�ĚĞ�EĂƉŽůĞſŶ�///͕�ƐĞ�
ǀŽůǀŝſ�Ą�DĂĚƌŝĚ�Ą�ĐĂŶƚĂƌ�ƐĞŐƵŝĚŝůůĂƐ�ĂĐŽŵƉĂŹĄŶĚŽƐĞ�ĐŽŶ�
ůĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�ƋƵĞ�ĞƌĂ�ƐƵ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ�ĨĂǀŽƌŝƚŽ͕�ĚĞƐƉƵĠƐ�ĚĞ�
ŚĂďĞƌ�ĂƉƌĞŶĚŝĚŽ�Ą�ƚŽĐĂƌ�ĐĂƐŝ�ƚŽĚŽƐ͘͟  […]

“Bandurria”, o “maestro Bandurria” no son un simple 
ŵŽƚĞ͕� ƐŽŶ� ƉĂůĂďƌĂƐ� ƋƵĞ� ŚĂĐĞŶ� ŚŽŶŽƌĞƐ� Ă� ƐƵ� ĂĐƟǀŝĚĂĚ�
como intérprete.

Antonio Arnao y Espinosa de los Monteros escribió5:

Al compositor Bandurria,
El cople(r)o de la murria.
Bien por tu romance en rúa;
me ha gustado el tal romance;
de todo sacas un lance;
Pacorro no eres mal púa

Su amigo Antonio Peña y Goñi6 relata que en cierta 
ŽĐĂƐŝſŶ�ĐŽŵĞƟſ�ƵŶ�ĚĞƐůŝǌ�Ǉ�ŽĨĞŶĚŝſ�Ăů�ŵĂĞƐƚƌŽ�ĐƵĂŶĚŽ�
escribió que su piano era una «especie de ĐĞŵďĂůůŽ�Ą�
ŵĂƌƚĞůůĞƫͩ� contemporáneo de Cimarosa y el general 
Castaños». Ésta fue la contestación de Barbieri:

5  CASARES RODICIO, Emilio: &ƌĂŶĐŝƐĐŽ� �ƐĞŶũŽ� �ĂƌďŝĞƌŝ͘�
�ŽĐƵŵĞŶƚŽƐ�ƐŽďƌĞ�ŵƷƐŝĐĂ�ĞƐƉĂŹŽůĂ�Ǉ�ĞƉŝƐƚŽůĂƌŝŽ͘�;ůĞŐĂĚŽ��ĂƌďŝĞƌŝ�ǀŽů͘�
//Ϳ͘ Fundación Banco Exterior Madrid 1986, p. 355, carta nº 365.

6  PEÑA Y GOÑI, Antonio: Obra citada
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2 >Ă�ĐŝƌĐƵŶƐƚĂŶĐŝĂ�ĚĞ�ƚĞŶĞƌ�ŵŝ�ƉŝĂŶŽ� ůĂ�ĨŽƌŵĂ�ĚĞ�ŵĞƐĂ͕�ĞƐ�

ƚĂŵďŝĠŶ�ĚĞ�ƵŶ�ǀĂůŽƌ�ŝŶĂƉƌĞĐŝĂďůĞ͕�Ǉ�Ɛŝ�ŶŽ�ƋƵĞ�ůŽ�ĚŝŐĂŶ�ůĂƐ�
ƉŝƌĄŵŝĚĞƐ�ĚĞ�ůŝďƌŽƐ�Ǉ�ƉĂƉĞůĞƐ͕�ůĂƐ�ĐĂƌŝĐĂƚƵƌĂƐ͕�ĐĂŶĚĞůĂďƌŽƐ͕�
ƟŶƚĞƌŽƐ�Ǉ�ĂůŐƷŶ�ƋƵĞ�ŽƚƌŽ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ�ŵƷƐŝĐŽ�ƋƵĞ�ŐƌĂǀŝƚĂŶ�
ƐŽďƌĞ�Ġů͕�ƐŝŶ�ƋƵĞ�ũĂŵĄƐ�ƐĞ�ƋƵĞũĞ�Ŷŝ�ƐĞ�ƟĞŶĚĂ�ĐŽŶ�ůĂ�ĐĂƌŐĂ͘�
DĄƐ�ĂƷŶ͗�͚ ŵŝ�ƉŝĂŶŽ�ƉƵĞĚĞ�ƐĞƌ�ĐŽŶƐŝĚĞƌĂĚŽ�ĐƵĂů�ŽƚƌŽ�ƚĞŵƉůŽ�
ĚĞ�:ĂŶŽ͕�ƉƵĞƐ�ĐŽŵŽ�ĚĞƐĚĞ�ƋƵĞ�ůŽ�ĐŽŵƉƌĠ�ŶŽ�ŚĞŵŽƐ�ƚĞŶŝĚŽ�
ƉĂǌ�ĞŶ��ƐƉĂŹĂ͕�ƉŽƌ�ĞƐƚŽ�ƋƵŝǌĄ�ƐĞ�ŚĂůůĂ�ƐŝĞŵƉƌĞ�ĂďŝĞƌƚŽ͕�ƐŝŶ�
ƋƵĞ�Ğů�ƐŽů�ůĞ�ĂůƚĞƌĞ�Ŷŝ�Ğů�ƉŽůǀŽ�ůĞ�ĚĂŹĞ͘

&ŝŶĂůŵĞŶƚĞ͗� ĞƐ� ƵŶ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ� ƚĂŶ� ĞĐŽŶſŵŝĐŽ� Ǉ� ƚĂŶ�
ƉƌĞǀŝƐŽƌ͕ �ƋƵĞ�ƌĞĐŽŐĞ�ƚŽĚŽ�Ğů�ƌĂƉĠ�ƋƵĞ�ǇŽ�ƟƌŽ͖�Ǉ�ĂƐş͕�ĐƵĂŶĚŽ�
ŵŝ�ƉƌŽǀĞĞĚŽƌ�ĚĞ�ƚĂďĂĐŽ�ƐĞ�ĚĞƐĐƵŝĚĂ͕�ŶŽ�ƚĞŶŐŽ�ƋƵĞ�ŚĂĐĞƌ�
ŵĄƐ�ƋƵĞ�ůĞǀĂŶƚĂƌ�ƵŶĂƐ�ĐƵĂŶƚĂƐ�ƚĞĐůĂƐ͕�Ǉ�Ăůůş�ĞŶĐƵĞŶƚƌŽ�ƵŶĂ�
ǀĞƌĚĂĚĞƌĂ�ƚĞƌĐĞŶĂ�ďŝĞŶ�ƉƌŽǀŝƐƚĂ͘

�ƵŶƋƵĞ�ƉŽĚƌşĂ�ĚĞĐŝƌƚĞ�ŵƵĐŚŽ�ŵĄƐ�ĚĞ�ŵŝ�ĂƐŽŵďƌŽƐŽ�ƉŝĂŶŽ͕�
ĐƌĞŽ�ƋƵĞ�ƚĞ�ďĂƐƚĂƌĄ�ĐŽŶ�ůŽ�ĂƉƵŶƚĂĚŽ�ƉĂƌĂ�ƋƵĞ�ƌĞĐƟĮƋƵĞƐ�Ğů�
ũƵŝĐŝŽ�ĂƉĂƐŝŽŶĂĚŽ�Ǉ�ŵĂůĠǀŽůŽ�ƋƵĞ�ŚĂƐ�ŚĞĐŚŽ�ĚĞ�Ġůͩ͘

Acerca de la música de Francisco Asenjo Barbieri, Enrique 
de Sepúlveda escribió7:

�ĂƌďŝĞƌŝ� ĨƵĠͶƚƌŝƐƚĞ� ƟĞŵƉŽ� ƉĂƐĂĚŽͶŶƵĞƐƚƌŽ� ŵƷƐŝĐŽ�
ŵĄƐ�ơƉŝĐŽ͕�Ǉ�ƵŶ�ͨ�ŵĂŶſůŽ�ͩ�ĚĞ�ďŝĞŶ�ƚĞŵƉůĂĚĂ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�
ŵĂĞƐƚƌŽ�ĞŶ� ůŽƐ�ĐĂŶƚĂƌĞƐ�ĚĞů�ƉƵĞďůŽ͕�ĞŶ� ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ�ĚĞ� ůĂ͘͘͘�
ĐĂůůĞ͕�ĚĞ� ůĂƐ�ŵĂũĂƐ�Ǉ�ĚĞ� ůĂƐ�ĐŚƵůĂƐ͖�ĚĞ� ůŽƐ�ƚŽƌĞƌŽƐ͕�ĚĞ� ůŽƐ�
ĂůŐƵĂĐŝůŝůůŽƐ͕�ĚĞ�ƚŽĚŽ�ůŽ�ŵĂĚƌŝůĞŹŽ͕�ĚĞ�ƚŽĚŽ�ůŽ�ƉŽƉƵůĂƌ͘

�Ğ�ŶŝŹŽƐ͕�ŶŽƐ�ĞĚƵĐĂŵŽƐ�Ăů�ŵŝƐŵŽ�ƟĞŵƉŽ�ĐŽŶ�ůŽƐ�ůŝďƌŽƐ�ĚĞů�
ĐŽůĞŐŝŽ�Ǉ�ĐŽŶ� ůĂƐ�ǌĂƌǌƵĞůĂƐ�ĚĞ��ĂƌďŝĞƌŝ͕�ƋƵĞ�ŶŽƐ� ůůĞǀĂďĂŶ��
ǀĞƌ�ůŽƐ�ĚŽŵŝŶŐŽƐ�ƉŽƌ�ůĂ�ƚĂƌĚĞ͘

�Ğ�ŵŽǌŽƐ͕�ƚĂƚĂƌĞĄďĂŵŽƐ�ĂŶƚĞƐ�ĚĞ�ĞŶƚƌĂƌ�ĞŶ�ĐůĂƐĞ͕�ĞŶ�ůŽƐ�
ƉĂƐŝůůŽƐ�ĚĞ� ůĂ�hŶŝǀĞƌƐŝĚĂĚ͕� ͲůĂƐ�ŵĞůŽĚşĂƐ͕�ŵĄƐ� ŝŶƐƉŝƌĂĚĂƐ�
ĚĞů� ŝůƵƐƚƌĞ� ĐŽŵƉŽƐŝƚŽƌ͕ � Ǉ� ĂůŐƵŶŽƐ� ůĂƐ͘͘͘� ďĂŝůĂďĂŶ͕� ƉŽƌƋƵĞ�
ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ�ĞƐƉĂŹŽůĂ�ĚĞ��ĂƌďŝĞƌŝ�ƚƵǀŽ�Ğů�ƉƌŝǀŝůĞŐŝŽ�ĚĞ�ƉŽŶĞƌ�
ŵŽǀŝŵŝĞŶƚŽ� ĞŶ� ůĂƐ� ƉŝĞƌŶĂƐ� Ǉ� ŶĞƌǀŝŽƐŝĚĂĚ� ĞŶ� ůĂƐ� ŵĂŶŽƐ͕�
ƉĂƌĂ�ƋƵĞ�ĂƋƵĠůůĂƐ�ĂƚĂĐĂƐĞŶ�Ğů�ǌĂƉĂƚĞĂĚŽ�Ǉ�ůĂƐ�ƐĞŐƵŝĚŝůůĂƐ͕�
Ǉ�ĠƐƚĂƐ�ŝŵŝƚĂƐĞŶ�Ğů�ƐŽŶŝĚŽ�ĚĞ�ůĂƐ�ĐĂƐƚĂŹƵĞůĂƐ͕�ŐŽůƉĞĂŶĚŽ͕�
ĂĐĞůĞƌĂĚĂƐ͕�Ğů�ĚĞĚŽ�ƉƵůŐĂƌ�ĐŽŶ�Ğů�ĚĞ�ĐŽƌĂǌſŶ͙͘

͋sŽůǀş�ĚĞ�ƐƵ�ĞŶƟĞƌƌŽ͊

͋YƵĠ� ĚŽůŽƌŽƐĂ� ĞǆĐƵƌƐŝſŶ͊� z� Ăů� ŵŝƐŵŽ� ƚŝĞŵƉŽ� ƋƵĠ�
ĐŽŶƐŽůĂĚŽƌĂ͕� ǀŝĞŶĚŽ� ĞŶ� ůĂƐ� ĐĂůůĞƐ� Ą�DĂĚƌŝĚ� ĞŶƚĞƌŽ͕�ŵĄƐ�
ĂĨůŝŐŝĚŽ�ƋƵĞ�ĐƵƌŝŽƐŽ͕� ĐŽŵŽ�ĐŽŶǀĞŶĐŝĚŽ�ĚĞ� ůĂ� ŝŵƉŽƌƚĂŶĐŝĂ�
ĚĞ�ůĂ�ƉĠƌĚŝĚĂ�ĞǆƉĞƌŝŵĞŶƚĂĚĂ�ƉŽƌ�Ğů�ĂƌƚĞ͘

>Ă�ŐĞŶƚĞ�ĚĞ�ůŽƐ�ďĂƌƌŝŽƐ�ďĂũŽƐ�ŚĂďşĂ�ƐƵďŝĚŽ�Ăů�ĐĞŶƚƌŽ�ƉĂƌĂ�
ƚƌŝďƵƚĂƌ�Ğů�ƷůƟŵŽ�ŚŽŵĞŶĂũĞ�Ą�ƐƵ�ĐĂŶƚŽƌ�ƉƌĞĚŝůĞĐƚŽ͘

�Ŷ�ŽƚƌŽ�ŵŽŵĞŶƚŽ͕�ŶŽ�ĐŽŵŽ�ĂƋƵĞů�ƚĂŶ�ƚƌŝƐƚĞ͖�͋ƋƵĠ�ŽĐĂƐŝſŶ�
ƉĂƌĂ�ŚĂďĞƌ�ĂŐƌƵƉĂĚŽ�Ą�ĞůůĂƐ�Ǉ�Ą�ĞůůŽƐ͕�ĞŶ�ĨŽƌŵĂĐŝſŶ�ĐŽƌƌĞĐƚĂ͕�
Ǉ� ŚĂďĞƌ� ŽƌŐĂŶŝǌĂĚŽ� ƵŶ� ĨĞƐƟǀĂů͕� ŵŝƚĂĚ͘͘͘� ǀĞƌďĞŶĂ͕� ŵŝƚĂĚ�
ĞƐƚƵĚŝĂŶƟŶĂ͕� ƌĂƐŐƵĞĂŶĚŽ� ůĂƐ� ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ͕� ͨƐƵƐƉŝƌĂŶĚŽͩ� ůĂƐ�
ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͕�ŵƵƌŵƵƌĂŶĚŽ�ĂĐŽƌĚĞƐ͕�ůĂƐ�ŵĂŶĚŽůŝŶĂƐ͊

WĞƌŽ� ĞŶ� ƚĂů� ŵĂŹĂŶĂ͕� Ğů� ŵĂĞƐƚƌŽ� ďƵůůĂŶŐƵĞƌŽ� ĚĞ� ůĂƐ�
ĐĂůĞƐĞƌĂƐ͕� ƉŽůŽƐ͕� ũŽƚĂƐ� Ǉ� ƉĂƐĂĐĂůůĞƐ͕� ĚĞƐĮůſ� ĞŶ�ŵĞĚŝŽ� ĚĞ�
ƐŝůĞŶĐŝŽƐŽ�ƌĞĐŽŐŝŵŝĞŶƚŽ�Ǉ�ĚĞ�ƉƌŽĨƵŶĚŽ�ƌĞƐƉĞƚŽ͘

dŽĚĂƐ� ůĂƐ� ĐĂďĞǌĂƐ� ƐĞ� ĚĞƐĐƵďƌŝĞƌŽŶ� Ą� ƐƵ� ƉĂƐŽ͕� Ŷŝ� ŵĄƐ� Ŷŝ�
ŵĞŶŽƐ� ƋƵĞ� ĐƵĂŶĚŽ� ĞŶ� ǀŝĚĂ͕� ƚŽĚŽƐ� ͨ� ŶŽƐ� ƋƵŝƚĄďĂŵŽƐ� Ğů�
ƐŽŵďƌĞƌŽ�ͩ�ĂŶƚĞ�ƐƵ�ĞǆƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝŽ�ƚĂůĞŶƚŽ͘

7  SEPúLVEDA, Enrique: �ů�DĂĚƌŝĚ�ĚĞ�ůŽƐ�ƌĞĐƵĞƌĚŽƐ͘ Colección 
ĚĞ�ĂƌơĐƵůŽƐ͘�Ϯǐ��ĚŝĐŝſŶ͘�/ŵƉƌĞŶƚĂ�ĚĞ�ůĂ�͞ ZĞǀŝƐƚĂ�ĚĞ�EĂǀĞŐĂĐŝſŶ�Ǉ��ŽŵĞƌ-
cio”. Madrid 1897, p. 15

Barbieri fue un enamorado de la sonoridad “española”, 
recreada por guitarras y bandurrias, y su música popular. 
Toda su música bebía del patrimonio musical español, fue 
ĂŚş�ĚŽŶĚĞ�ĞŶĐŽŶƚƌſ�Ğů�ĠǆŝƚŽ͘��Ɛş�ůŽ�ĂƚĞƐƟŐƵĂ�ƐƵ�ĂŵŝŐŽ�sĞůĂǌ�
de Medrano8:

͞EĂĚŝĞ� ĐŽŵŽ� �ĂƌďŝĞƌŝ� ŚĂ� ƐĂĐĂĚŽ� ƚĂŶƚŽ� ƉĂƌƟĚŽ� ĚĞ� ůŽƐ�
ĐĂŶƚŽƐ� ŶĂĐŝŽŶĂůĞƐ͕� Ǉ� Ă� Ġů� ƐŽŶ� ĚĞďŝĚĂƐ� ůĂ� ŵĂǇŽƌ� ƉĂƌƚĞ�
ĚĞ� ŝŶŶŽǀĂĐŝŽŶĞƐ� ƋƵĞ� ƐĞ� ŚĂŶ� ǀŝƐƚŽ� ĞŶ� ůĂ� ǌĂƌǌƵĞůĂ͘� >ĂƐ�
ĐĂƐƚĂŹƵĞůĂƐ͕�ůĂƐ�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ͕�ůĂƐ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͕�ŚĂŶ�ŚĞĐŚŽ�ƉĂƉĞů�
ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ�Ǉ�ŶƵĞǀŽ�ĞŶ�'ůŽƌŝĂ�Ǉ�WĞůƵĐĂ͕�Ǉ�ůĂ��ƐƉĂĚĂ�ĚĞ��ŽŶ�
�ĞƌŶĂƌĚŽ.” […]

Barbieri no dudó en incluir a la bandurria y a su compañera 
ůĂ� ŐƵŝƚĂƌƌĂ� ĚĞŶƚƌŽ� ůĂ� ƉůĂŶƟůůĂ� ŽƌƋƵĞƐƚĂů� ĚĞ� ǀĂƌŝĂƐ� ĚĞ� ƐƵƐ�
ŽďƌĂƐ͘��ĞƚĂůůŽ�Ă�ĐŽŶƟŶƵĂĐŝſŶ�ƵŶĂ�ƌĞůĂĐŝſŶ9 cronológica de 
ůĂƐ�ŽďƌĂƐ�ĞŶ�ůĂƐ�ƋƵĞ��ĂƌďŝĞƌŝ�ƵƟůŝǌſ�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ�ǇͬŽ�ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͗

La picaresca

Zarzuela original, en dos actos, de D. Carlos García 
Doncel, música de D. Joaquín Gaztambide y F. A. Barbieri. 
/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗�ŇĂƵơŶ͕�ŇĂƵƚĂ͕�ŽďŽĞƐ͕�ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕�ĨĂŐŽƚĞƐ͕�
ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕� Ϯ� ƚƌŽŵƉĂƐ͕� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕� ĮŐůĞ͕� ƚƌŝĄŶŐƵůŽ͕�
ƟŵďĂůĞƐ͕�ďŽŵďŽ�Ǉ�ƉůĂƟůůŽƐ͕�ƉĂŶĚĞƌĞƚĂ͕�ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ͕�ĐůĂƌşŶ�ĚĞ�
armonía, cuerda. Estreno: Teatro del Circo, 29-III-1851.

El pescao frito

Canción andaluza, para canto, piano y guitarra. Letra 
ĚĞ� &͘ � �͘� �ĂƌďŝĞƌŝ͘� �ĞĚŝĐĂĚĂ� Ă� �ŹĂ͘� �ŐƵƐƟŶĂ� >ĂŶƵǌĂ͘� �ů�
acompañamiento de guitarra es de F. Gómez Parreño. 
Editada en 1852.

La espada de Bernardo

Zarzuela en 3 actos y en verso, original de Antonio García 
'ƵƟĠƌƌĞǌ͘� /ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗� ŇĂƵơŶ͕� ŇĂƵƚĂ͕� Ϯ� ŽďŽĞƐ͕� Ϯ�
ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕�Ϯ�ĨĂŐŽƚĞƐ͕�Ϯ�ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕�Ϯ�ƚƌŽŵƉĂƐ͕�Ϯ�ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕�
ĮŐůĞ͕� ƟŵďĂůĞƐ͕� ƚƌŝĄŶŐƵůŽ͕� ĐƵĞƌĚĂ͘� �Ŷ� ĞƐĐĞŶĂ͗� ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͕�
guitarras, pandereta. Estreno: Teatro del Circo. 14-I-1853.

BNE Ms 3103

8  CASARES RODICIO, Emilio: &ƌĂŶĐŝƐĐŽ� �ƐĞŶũŽ� �ĂƌďŝĞƌŝ͘� ϭ͘� �ů�
ŚŽŵďƌĞ�Ǉ�Ğů�ĐƌĞĂĚŽƌ. ICCMU. Madrid 1994, p. 143

9 �/ďŝĚĞŵ. Apéndices.
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Los diamantes de la corona
Zarzuela en 3 actos y en verso. Estreno 15-IX-1854. De 
la que se hicieron varios arreglos, pero aquí sólo reseño 
estos dos:
1.- >ŽƐ� ĚŝĂŵĂŶƚĞƐ� ĚĞ� ůĂ� ĐŽƌŽŶĂ͕� 'ƌĂŶ� ďŽůĞƌŽ� para 
mandolina o laúd, Arr. de Pera Nebot. Casa Dotesio.
2.- >ŽƐ� ĚŝĂŵĂŶƚĞƐ� ĚĞ� ůĂ� ĐŽƌŽŶĂ͕� 'ƌĂŶ� ďŽůĞƌŽ� para 
mandolina o mandola y para guitarra de Pera Nebot. Casa 
Dotesio.

Pan y toros
 Zarzuela en 3 actos, letra de José Picón. Instrumentación: 
ŇĂƵơŶ͕� ŇĂƵƚĂ͕� Ϯ� ŽďŽĞƐ͕� Ϯ� ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕� Ϯ� ĨĂŐŽƚĞƐ͕� Ϯ�
ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕� Ϯ� ƚƌŽŵƉĂƐ͕� ϯ� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕� ĂƌƉĂ͕� ƟŵďĂůĞƐ͕�
cuerda. Rondalla: 8 guitarras y 8 bandurrias. Estreno: 
Teatro de la Zarzuela, 22-XII-1864. Varias partes de la 
obra han sido transcritas para diversos instrumentos, a 
reseñar: “Canción de Pepe Hillo”, “Perulillo”, guitarra, arr: 
DĂơĂƐ�ĚĞ�:ŽƌŐĞ�ZƵďŝŽ͕��ŶƚŽŶŝŽ�ZŽŵĞƌŽ͖�͞DĂƌĐŚĂ�ĚĞ� ůĂ�
manolería” para mandolina o laúd y piano, Arr: P. Nevot 
(sic); para mandolina o mandola y guitarra, Dotesio; 
͞^ĞŐƵŝĚŝůůĂƐ� ǌĂƉĂƚĞĂĚĂƐ͟� ŐƵŝƚĂƌƌĂ͕� Ăƌƌ͗� DĂơĂƐ� ĚĞ� :ŽƌŐĞ�
Rubio, Dotesio; guitarra, mandolina, bandurria o laúd.

De tejas arriba
Bufonada gatuna en 1 acto original de Pantaleón Moreno 
'ŝů͘�/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗�ŇĂƵơŶ͕�ŽďŽĞ͕�Ϯ�ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕�Ϯ�ƚƌŽŵƉĂƐ͕�
ĐŽƌŶĞơŶ͕� Ϯ� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕� ĐŽƌŶĞơŶ͕� Ϯ� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕� ƟŵďĂů͕�
ƉůĂƟůůŽƐ͕� ĐƵĞƌĚĂ͘� �ĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͕� ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ͕� ŐƵŝƚĂƌƌŽŶĞƐ͘�
Estreno: Teatro Variedades, 22-XII-1866. 

El matrimonio interrumpido
Zarzuela en un acto y en verso, arreglada del francés 
ƉŽƌ� �ŽŶ� DŝŐƵĞů� WĂƐƚŽƌĮĚŽ͘� /ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗� ŇĂƵơŶ͕�
ŇĂƵƚĂ͕� Ϯ� ŽďŽĞƐ͕� Ϯ� ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕� Ϯ� ĨĂŐŽƚĞƐ͕� Ϯ� ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕�
Ϯ� ƚƌŽŵƉĂƐ͕� ϯ� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕� ĂƌƉĂ͕� ƟŵďĂůĞƐ͕� ĐƵĞƌĚĂ͘�
Rondalla: 8 guitarras y 8 bandurrias. Estreno: Teatro de 
la Zarzuela, 23-II-1869.

La maya
Comedia con música, letra de A. Hurtado. 
/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗� ŇĂƵơŶ͕� ŇĂƵƚĂ͕� Ϯ� ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕� Ϯ�
ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕� ƚƌŽŵďſŶ͕� ĮŐůĞ͕� ƟŵďĂůĞƐ͕� ĐĂƐƚĂŹƵĞůĂƐ͕�
guitarras, bandurrias, ginebras, cuerda. Estreno: Teatro 
Príncipe, 12-X-1869.

El tributo de las cien doncellas
Opereta cómico-burlesca en 3 actos y verso, original de 
ZĂĨĂĞů� 'ĂƌĐşĂ� ^ĂŶƟĞƐƚĞďĂŶ͘� /ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗� ŇĂƵơŶ͕�
ŇĂƵƚĂ͕� Ϯ� ŽďŽĞƐ͕� Ϯ� ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕� Ϯ� ĨĂŐŽƚĞƐ͕� Ϯ� ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕�
Ϯ� ƚƌŽŵƉĂƐ͕� ϯ� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕� ƟŵďĂůĞƐ͕� ƚƌŝĄŶŐƵůŽ͕� ďŽŵďŽ͕�
ƉůĂƟůůŽƐ͕� ĐĂƐĐĂďĞůĞƐ͕� ůŝƌĂ͕� ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͕� ĐƵĞƌĚĂ͘� �ĂŶĚĂ͗�
ZĞƋƵŝŶƚŽ͕�ŇĂƵơŶ͕�Ϯ�ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕�Ϯ�ŇŝƐĐŽƌŶŽƐ͕�Ϯ�ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕�
4 trompas, 2 trombones, 2 barítonos, 3 bombardinos, 1 
tambor, bajos. Estreno: Teatro de la Zarzuela 7-XI-1872.

El proceso del cancán
ZĞǀŝƐƚĂ� ĨĂŶƚĄƐƟĐĂ� ĚĞ� ďĂŝůĞƐ� ĞŶ� Ϯ� ĂĐƚŽƐ͕� ůĞƚƌĂ� ĚĞ�
ZĂĨĂĞů� DĂƌşĂ� >ŝĞƌŶ� ;ďĂũŽ� Ğů� ƐĞƵĚſŶŝŵŽ� ĚĞ� �ŵĂůĮͿ͘�

/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗�ŇĂƵơŶ͕�ŇĂƵƚĂ͕�Ϯ�ŽďŽĞƐ͕�Ϯ�ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕�
Ϯ� ĨĂŐŽƚĞƐ͕� Ϯ� ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕� Ϯ� ƚƌŽŵƉĂƐ͕� Ϯ� ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕�
ƟŵďĂůĞƐ͕� ƚƌŝĄŶŐƵůŽ͕� ďŽŵďŽ͕� ƉůĂƟůůŽƐ͕� ĐĂƐƚĂŹƵĞůĂƐ͕�
tambor, lira, sistrum, guitarra y cuerda. Estreno: Teatro 
ĚĞů�ZĞƟƌŽ�Ğů�ϭϬͲ�s//Ͳϭϴϳϯ͘

El barberillo de Lavapies
Zarzuela en 3 actos, música de F. Asenjo Barbieri, 
ůĞƚƌĂ�ĚĞ��͘�DĂƌŝĂŶŽ�ĚĞ�>ĂƌƌĂ͘�/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗�ŇĂƵơŶ͕�
ŇĂƵƚĂ͕�Ϯ�ŽďŽĞƐ͕�Ϯ�ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕�Ϯ�ĨĂŐŽƚĞƐ͕�Ϯ�ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕�Ϯ�
ƚƌŽŵƉĂƐ͕�ϯ�ƚƌŽŵďŽŶĞƐ͕�ƟŵďĂůĞƐ͕�ƚƌŝĄŶŐƵůŽ͕�ƉĂŶĚĞƌĞƚĂ͕�
ĐŽƌƌĞĂƐ� ;ůĄƟŐŽͿ͕� ĐĂƐĐĂďĞůĞƐ� ;ĐŽůůĞƌĂͿ͕� ƚĂŵďŽƌ͕ � ďŽŵďŽ�
Ǉ� ƉůĂƟůůŽƐ͕� ĐĂƐƚĂŹƵĞůĂƐ͕� ďĂŶĚƵƌƌŝĂƐ͕� ŐƵŝƚĂƌƌĂƐ� Ǉ�
guitarrones, cuerda. Estreno: Teatro de la Zarzuela 19-
XII-1874. 

Los chichones
Zarzuela en 1 acto, con letra de Mariano Pina y Bohigas. 
/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚĂĐŝſŶ͗� ŇĂƵƚĂ͕� Ϯ� ĐůĂƌŝŶĞƚĞƐ͕� Ϯ� ƚƌŽŵƉĂƐ͕� Ϯ�
ĐŽƌŶĞƟŶĞƐ͕�ƚƌŽŵďſŶ͕�ďŽŵďĂƌĚŝŶŽ͕�ƟŵďĂůĞƐ͕�ďĂŶĚƵƌƌŝĂ͕�
cuerda. Estreno: Teatro de la Comedia, 23-XII-1879. 

Francisco Asenjo Barbieri también fue dedicatario de 
varias obras:

En el Libreto de :ƵĂŶ�ĚĞ�hƌďŝŶĂ, Larra dedica el trabajo 
a su queridísimo cómplice el Indecente Bandurria, el 
[…] Barberillo.

José Picón  dedica su Libreto de WĂŶ�Ǉ�dŽƌŽƐ al “maestro 
bandurria”

D. Ricardo de la Vega dedica el libreto �Ğ�'ĞƚĂĨĞ�Ăů�WĂƌĂşƐŽ�
a “Bandurria”.
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4 z� ĐŽŵŽ� ŶŽ� ƉŽĚşĂ� ƐĞƌ� ĚĞ� ŽƚƌĂ�ŵĂŶĞƌĂ͕�DĂơĂƐ� ĚĞ� :ŽƌŐĞ�

Rubio, guitarrista y uno de los bandurristas más 
relevantes de la época, dedicó sus 24 grandes estudios 
para bandurria al Maestro Francisco Asenjo Barbieri.

Barbieri está considerado, junto a Pedrell, el pionero 
de la organología española. Durante su vida recopiló 
una importante colección de instrumentos musicales. 
ZĞůĂƚĂ� �ƌŝƐƟŶĂ� �ŽƌĚĂƐ10 cómo toda la colección de 
instrumentos musicales que poseía Barbieri, a su muerte 
y en circunstancias poco claras, pasó a manos de Manuel 
Pérez, un anticuario de Toledo. Al poco, Felipe Pedrell 
ŚŝǌŽ� ĚĞ� ŝŶƚĞƌŵĞĚŝĂƌŝŽ� Ǉ� ƉƵƐŽ� ĞŶ� ĐŽŶƚĂĐƚŽ� Ăů� ĂŶƟĐƵĂƌŝŽ�
con Víctor Charles Mahillon, conservador del Museo 
Instrumental del Conservatorio de Bruselas. Manuel 
Pérez vendía 53 instrumentos, de los que Mahillón sólo 
adquirió 17. En gesto de gratitud, el anticuario regaló 
otros 2 instrumentos a Mahillón. Y es así cómo se 
ũƵƐƟĮĐĂ�ƋƵĞ�Ğů�ŵƵƐĞŽ�ĚĞ��ƌƵƐĞůĂƐ�ŚŽǇ�ƐĞĂ�ůĂ�ƐĞĚĞ�ĚŽŶĚĞ�
descansan 19 de los 53 instrumentos adquiridos por 
Manuel Pérez, el resto de instrumentos permanece en 
paradero desconocido. 

De este proceso de compra-venta sólo se salvaron dos 
instrumentos que cuidaron los familiares. El piano Collard 
y Collard citado anteriormente y que en 1917 fue donado 
al Real Conservatorio Superior de Música de Madrid; y 
La bandurria que Barbieri tocaba tan diestramente. Este 

10� ��KZ��^͕��ƌŝƐƟŶĂ͘�͞>Ă�ĐŽůĞĐĐŝſŶ�ĚĞ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ��ĂƌďŝĞƌŝ͗�
una aportación a la historia de la organología en España”. En Revista 
de Musicología Vol. 14, No. 1/2, III Congreso Nacional de Musicología 
;�ŶĞƌŽͲƐĞƉƟĞŵďƌĞ� ϭϵϵϭͿ͕� ƉƉ͘� ϭϬϱͲϭϭϭ͘� WƵďůŝĐĂĚŽ� ƉŽƌ͗� ^ŽĐŝĞĚĂĚ�
Española de Musicología

ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽ�ƉŽƌ�ƐƵ�ǀĂůŽƌ�ƐĞŶƟŵĞŶƚĂů�Ǉ�ŚĂĐŝĞŶĚŽ�ŚŽŶŽƌ�
al apodo de “Maestro Bandurria”, permanece en manos 
de los herederos. 

z� ƉŽƌ� ƷůƟŵŽ͕� ĂŶƚĞƐ� ĚĞ� ĮŶĂůŝǌĂƌ� Ğů� ĞƐĐƌŝƚŽ͕� ƋƵŝĞƌŽ�
hacer mención a la carta que Anselmo Cano dirigió a 
Francisco A. Barbieri. Logroño, 7 de Julio de 1871, a la 
que acompaña una nota sobre si puede establecer una 
cátedra de bandurria y guitarra bajo la dirección de 
Nicolás García. Esta carta es la primera solicitud del grado 
superior de instrumentos de Púa en el Real Conservatorio 
Superior de Música de Madrid. En el próximo mes de 
Julio se cumplirán 143 años de lucha y reivindicación 
ďĂŶĚƵƌƌşƐƟĐĂ͘��Ŷ�ϭϵϯϲͲϯϵ�ZĞŐŝŶŽ�^ĂŝŶǌ�ĚĞ�ůĂ�DĂǌĂ�ŽĐƵƉſ�
la primera cátedra de guitarra; gracias a eso, la guitarra 
mejoró radicalmente y se expandió por todo el mundo 
¿Cuándo se le dará una oportunidad a la bandurria en la 
capital de España?  
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Iv FESTIvAL DE 
PLECTRO BAhíA 
DE CáDIz
&ĞƌŶĂŶĚŽ�DŽůŝŶĂ�^ĄŶĐŚĞǌ
WůĞĐƚƌƵŵ�'ĂĚŝƚĂŶƵŵ

El pasado sábado 16 de Noviembre tuvo lugar la /s��ĚŝĐŝſŶ�
ĚĞů�&ĞƐƟǀĂů�ĚĞ�WůĞĐƚƌŽ��ĂŚşĂ�ĚĞ��ĄĚŝǌ en el Teatro Pedro 
Muñoz Seca de El Puerto de Santa María a las 21:00 horas.

Como otros años este evento surge de la colaboración 
entre la �ƐŽĐŝĂĐŝſŶ�Ǉ�KƌƋƵĞƐƚĂ�WůĞĐƚƌƵŵ�'ĂĚŝƚĂŶƵŵ y el  
Exmo. Ayuntamiento de El Puerto de Santa  María.

Para esta ocasión, y por primera vez, se preparó una 
jornada  completa de actos en torno a la música de 
plectro la cual se inició con una conferencia Seminario 
sobre “Instrumentos de Púa, evolución histórica” y 
͞ƷůƟŵĂƐ�ƚĞŶĚĞŶĐŝĂƐ�ĞŶ�ƐƵ�ĐŽŶƐƚƌƵĐĐŝſŶ�Ǉ�ĐŽŶƐĞƌǀĂĐŝſŶ͕͟ �
cuyas ponencias corrieron a cargo del profesor de música 
y luthier Diego Gallego y del mandolinista Pedro J. 
Hernández.

Estas conferencias tuvieron lugar en una sala interior en 
el propio Teatro Muñoz Seca a las 11:30 horas y contó con 
numeroso público muy interesado en estos temas.

�ů�ƉƷďůŝĐŽ�ƋƵĞ�ĂƐŝƐƟſ�Ăů� ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�ƉŽƌ� ůĂ� ƚĂƌĚĞ� ƚĂŵďŝĠŶ�
ƉƵĚŽ� ĚŝƐĨƌƵƚĂƌ� ĚĞ� ƵŶĂ� ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂ� ĞǆƉŽƐŝĐŝſŶ� ĚĞ�
ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ� ĞŶ� Ğů� ǀĞƐơďƵůŽ� ĚĞů� dĞĂƚƌŽ� WĞĚƌŽ� DƵŹŽǌ�
Seca. La muestra, compuesta por bandurrias, laúdes 
y mandolinas, propiedad del profesor y luthier Diego 
Gallego, se pudo visitar de 19.30h. hasta las 21.00h., 
momento en el que dio comienzo el concierto que 
ĐůĂƵƐƵƌĂ�ĞƐƚĂ�ĞĚŝĐŝſŶ�ĚĞů�&ĞƐƟǀĂů͘

�ƐƚĞ�ĂŹŽ�Ğů�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�ĐŽŶƚſ�ĐŽŶ�ůĂ�ƉĂƌƟĐŝƉĂĐŝſŶ�ĚĞů�dƌşŽ�
�ůƟƐŝĚŽƌĂ y la KƌƋƵĞƐƚĂ�WůĞĐƚƌƵŵ�'ĂĚŝƚĂŶƵŵ͘

El dƌşŽ��ůƟƐŝĚŽƌĂ es una formación del campo de Criptana 
(Ciudad Real) compuesta por profesores de Instrumentos 
de Púa y Guitarra de diferentes conservatorios y que 
ŽĨƌĞĐŝĞƌŽŶ�ƵŶ�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽ�ĚĞ�ĂůơƐŝŵŽ�ŶŝǀĞů͘�:ƵůŝĄŶ��ĂƌƌŝĂǌŽ�
(Bandurria), Jaime del Amo (Laúd) y Jose Mota (Guitarra) 
deleitaron al público y ofrecieron el siguiente programa:

TRÍO ALTISIDORA
Dirección: Julián Carriazo

• Diferencias sobre el canto llano del Caballero (Antonio 
de Cabezón 1510-1566)

• Suite (Alonso de Mudarra 1510-1580)
 Gallarda 
 Romanesca
• Danza (La vida breve) (Manuel de Falla 1876-1946) 
• �ĂŶƚŽƐ�ĚĞ�ŵŝ�ƟĞƌƌĂ�;�ŶŐĞů��ĂƌƌŝŽƐ�ϭϴϴϮͲϭϵϲϰͿ
• Capricho árabe (Francisco Tárrega 1852-1909)
• West Side Story (Leonard Bernstein 1918-1990)
 I María 
 II América
• ZĂƉƐŽĚŝĂ�ĞƐůĂǀĂ�;&͘ �sŽůƉĂƫͿ
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6 Por su parte la KƌƋƵĞƐƚĂ�WůĞĐƚƌƵŵ�'ĂĚŝƚĂŶƵŵ ofreció el 

ƐŝŐƵŝĞŶƚĞ�ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ�ĞŶ�ĞƐƚĞ�ĨĞƐƟǀĂů͘

ORqUESTA PLECTRUM GADITANUM
Dirección: Lola González 

• Suite Española (Gaspar Sanz)
I Rujero
II Paradetas
III Pasacalle de la Caballería de Nápoles
IV Villano
V Españoleta
VI Canarios

• Music for Play (Claudio Mandonico)
I Entrata 
II Canzona
III Ritmico

• Don Gil de Alcalá - Todas las mañanitas (Penella)
;^ŽƉƌĂŶŽ͗��ŚĂƌŽ�ZĞŶĚſŶ�Ͳ�DĞǌǌŽƐŽƉƌĂŶŽ͗��ĂƌŵĞŶ�'ƵĞƌƌĞƌŽͿ
• Intermezzo de las Bodas de Luis Alonso (G. Giménez)

Bis
• María la Portuguesa (C. Cano)
 ;dĞŶŽƌ͗��ŶƌŝƋƵĞ�'ĂƌĐŝĂͿ͘

Posteriormente tuvo lugar la cena de confraternización 
de los dos grupos en un restaurante de la zona.
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LA ASOCIACIóN 
NAvARRA DE 
INSTRUMENTOS 
DE PLECTRO 
Y SU CURSO 
ANUAL, SE 
CONSOLIDAN
:ŽƌŐĞ�DŝůĂŐƌŽ�
;ƐĞĐƌĞƚĂƌŝŽ�ĚĞ��E�/WͿ

El curso de Instrumentos de Plectro y Guitarra nació en el 
año  2004, en el seno de la �ƐŽĐŝĂĐŝſŶ�DƵƐŝĐĂů�>ŽƐ��ŵŝŐŽƐ�
ĚĞů��ƌƚĞ�ĚĞ�WĂŵƉůŽŶĂ y en el 2012 pasó a manos de la 
�ƐŽĐŝĂĐŝſŶ�EĂǀĂƌƌĂ�ĚĞ�/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�WůĞĐƚƌŽ (ANAIP), 
con los mismos organizadores.

Al cabo de estos casi 10 años, el curso ha experimentado 
diversos cambios en cuanto a su estructura y 
ƉůĂŶŝĮĐĂĐŝſŶ͕� ƚŽĚŽƐ� ĞůůŽƐ� ĚĞŵĂŶĚĂĚŽƐ� ƉŽƌ� ůŽƐ� ƉƌŽƉŝŽƐ�
alumnos. En la edición 2013, se trasladó de su sede 
habitual en el Albergue Oncineda de Estella (Navarra), 
Ăů� �ůďĞƌŐƵĞ� ^ĂŶ� &ĞƌŵşŶ� ĚĞ�DĂĚƌŝĚ͕� ĐŽŶ� ůĂ� ĮŶĂůŝĚĂĚ� ĚĞ�
centralizar y acercar el curso a más número de alumnos 

y también a demanda de los mismos. En un principio 
fue un curso dedicado exclusivamente al trabajo de 
orquesta, bajo la batuta del Maestro Pedro Chamorro. 
WŽƐƚĞƌŝŽƌŵĞŶƚĞ͕� ƐĞ� ĨƵĞƌŽŶ� ĂŹĂĚŝĞŶĚŽ� ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ� Ǉ�
profesorado, tomando un cáliz magistral de curso de 
formación global e integral para músicos profesionales y 
ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ�ƋƵĞ�ƚŽĐĂŶ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�ƉƷĂ�Ǉ�ŐƵŝƚĂƌƌĂ͘�>Ă�
denominación del curso también ha ido cambiando, en la 
medida que ha cambiado de forma: �ƵƌƐŽ�ĚĞ�KƌƋƵĞƐƚĂ͕�
�ůĂƐĞƐ�DĄƐƚĞƌ� ĚĞ� WůĞĐƚƌŽ, etc., hasta llegar a su actual 
nombre: �ƵƌƐŽ�ĚĞ�/ŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�WůĞĐƚƌŽ�Ǉ�'ƵŝƚĂƌƌĂ. La 
ƉůĂŶƟůůĂ�ĚĞ�ƉƌŽĨĞƐŽƌĞƐ�ĞŶ� ůĂƐ�ƷůƟŵĂƐ�ĞĚŝĐŝŽŶĞƐ�ŚĂ�ƐŝĚŽ͗�
En la especialidad de Instrumentos de plectro: Pedro 
Chamorro, Caridad Simón, Fernando Bustamante e Isabel 
Mª Abarzuza. Y en la especialidad de guitarra: Pedro 
Mateo González. El director del curso es el Maestro Pedro 
Chamorro, el organizador es Jorge Milagro (un servidor) y 
la coordinadora Isabel Mª Abarzuza.

�Ŷ� ĐƵĂŶƚŽ� Ă� ůĂƐ� ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ͕� ĞŶ� Ğů� ĐƵƌƐŽ� ϮϬϭϯ� ƐĞ� ŚĂŶ�
desarrollado clases de orquesta, grupos de música 
de cámara, clases individuales, talleres, conferencias, 
master-class de interpretación, sesiones de mecanismo, 
ĨŽƌƵŵ͕� ĐŽŶĐŝĞƌƚŽͲŵƵĞƐƚƌĂ� ĚĞ� ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ� ĂŶƟŐƵŽƐ� Ǉ�
ĂƵĚŝĐŝſŶ�ĚĞ�ĮŶĂů�ĚĞ�ĐƵƌƐŽ͕�ĂďŝĞƌƚĂ�Ăů�ƉƷďůŝĐŽ͘����ĞƐƚŽ�ŚĂǇ�
que añadir la tradicional excursión que solemos hacer en 
el ecuador del curso. También hemos tenido el honor de 
ĐŽŶƚĂƌ�ĐŽŶ�ůĂ�ĞǆƉŽƐŝĐŝſŶ�ĚĞ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ͕�ƉĂƌƟƚƵƌĂƐ�Ǉ�ĚĞ�
material en general a cargo de MundoPlectro.

Creo que el curso ha alcanzado su  madurez y, año tras año, 
ŚĂ�ŝĚŽ�ĨŽƌŵĂŶĚŽ�Ǉ�ĂĮĂŶǌĂŶĚŽ�ƵŶĂ�ŐƌĂŶ�ĨĂŵŝůŝĂ͖��&ĂŵŝůŝĂ�
ƋƵĞ� ĞŶ� ĞƐƚĞ� ƷůƟŵŽ� ĂŹŽ͕� ŚĂ� ƚƌĂƐƉĂƐĂĚŽ� � ĨƌŽŶƚĞƌĂƐ� ĐŽŶ�
nuestros queridos alumnos procedentes de Venezuela, 
que han hecho del curso un encuentro internacional. 

�ůŐƵŶŽƐ�ĚĞ�ůŽƐ�ƉĂƌƟĐŝƉĂŶƚĞƐ�ĂƐŝƐƚĞŶ�Ăů�ĐƵƌƐŽ�ƉƌĄĐƟĐĂŵĞŶƚĞ�
desde sus primeras ediciones. Entre ellos, tenemos 



 - 
Pá

gi
na

 4
8

la suerte de contar con un alumno incondicional, que 
curiosamente no toca ni instrumentos de púa ni guitarra, 
ǇĂ�ƋƵĞ�ĞƐ�ĐŽŶƚƌĂďĂũŝƐƚĂ�Ǉ�ƐĞ�ŚĂ�ĐŽŶǀĞƌƟĚŽ�ĞŶ�ĞůĞŵĞŶƚŽ�
imprescindible para los grupos de cámara y la orquesta. 

^ŝ�ůĂ�ƉĂƌƟĐŝƉĂĐŝſŶ�ĚĞ�ĂůƵŵŶŽƐ�ƐŝŐƵĞ�ƐŝĞŶĚŽ�ƚĂŶ�ŶƵŵĞƌŽƐĂ͕�
una de las novedades para la edición 2014, será la 
presencia de un nuevo profesor, ya que el año pasado 
hubo algunos alumnos que no pudieron acceder al curso 
por falta de capacidad horaria de los profesores y los 
organizadores nos quedamos con una extraña y triste 
sensación al no poder aceptar a todos los interesados.

Año tras año, se han ido estrechando los lazos de amistad 
y ha ido en aumento el grado de implicación de cada 
ƉĞƌƐŽŶĂ͘� �Ɛ� ĞŵŽĐŝŽŶĂŶƚĞ� ǀĞƌ� ĐſŵŽ� ŐĞŶƚĞ� ĚĞ� ĚŝƐƟŶƚĂƐ�
ĐŽŵƵŶŝĚĂĚĞƐ͕� ĂĮĐŝŽŶĂĚŽƐ� ƉƌŽĐĞĚĞŶƚĞƐ� ĚĞ� ŽƌƋƵĞƐƚĂƐ͕�
estudiantes de música, profesionales, alumnos con tantos 
Ǉ� ƚĂŶ� ĚŝƐƉĂƌĞƐ� ŶŝǀĞůĞƐ͕� ĐŽŶǀŝǀĞŶ� ĐŽŶ� ƵŶĂ� ŵŽƟǀĂĐŝſŶ�
común, disfrutan de la experiencia, comparten ensayos, 
estrategias de aprendizaje, dudas, risas, emociones, 

horas y horas de estudio y muchas tertulias nocturnas.  
Es la magia de la Música, sobre todo cuando se hace con 
el corazón, y puedo asegurar, que desde el primero hasta 
Ğů�ƷůƟŵŽ�ŵŝŶƵƚŽ�ĚĞů�ĐƵƌƐŽ͕�ŵŽŵĞŶƚŽ�ĚĞ�ůĂ�ĚĞƐƉĞĚŝĚĂ�ĞŶ�
el que a menudo se nos escapa más de una lágrima, este 
curso está hecho con el corazón.

Como organizador soy consciente de la gran suerte que 
�E�/W� ƟĞŶĞ� ĚĞ� ĐŽŶƚĂƌ� ĐŽŶ� WĞĚƌŽ� �ŚĂŵŽƌƌŽ͕� ŵĄǆŝŵŽ�
exponente de los Instrumentos de Plectro, y con un 
elenco de profesores de tan alta calidad, sin los cuáles no 
ƐĞƌşĂ�ƉŽƐŝďůĞ�ĞƐƚĂ�ĂǀĞŶƚƵƌĂ�ƋƵĞ�ĞƐƉĞƌĂŵŽƐ�ĐŽŶƟŶƵĂƌ�ƉŽƌ�
muchos años. Por eso desde estas líneas quiero expresar 
mi más profundo agradecimiento a todos ellos, también 
a los alumnos y alumnas y entre ellos a todas las personas 
que de una forma u otra nos han ayudado en tareas de 
ŐĞƐƟſŶ͕�ƉƌĞƉĂƌĂĐŝſŶ�ĚĞ�ŵĂƚĞƌŝĂů͕� ĂƉŽǇŽ�Ă� ůŽƐ�ŵĞŶŽƌĞƐ͕�
ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ�ŝŵƉƌŽǀŝƐĂĚĂƐ�Ǉ�ŽƌŐĂŶŝǌĂĐŝſŶ�ĞŶ�ŐĞŶĞƌĂů͘

Las puertas del Curso de Instrumentos de Plectro y 
Guitarra 2014 están abiertas para todos y todas.
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LOS 
INSTRUMENTOS 
DE PéÑOLA EN EL 
CURSO
“jOvEN MúSICA 
ANTIGUA”
&ƌĂŶĐŝƐĐŽ�:ĂǀŝĞƌ�'ĂƌĐşĂ�ZƵŝǌ�
Ğ�/ƐĂďĞů��ďĂƌǌƵǌĂ

El pasado mes de agosto tuvo lugar la primera edición 
del �ƵƌƐŽ�:ŽǀĞŶ�DƷƐŝĐĂ��ŶƚŝŐƵĂ. Se trata de un proyecto 
cultural promovido por la Comarca de la Sierra de 
Albarracín a instancia de la Asociación de Amigos del 
Museo de la Trashumancia. Surge a partir del éxito 
obtenido por el programa “Musas, Música, Museos”, 
desarrollado durante el año 2012.

El proyecto se financia a través de fondos concedidos 
por el Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 
junto a los aportados por la Comarca de la Sierra 

de Albarracín, Gobierno de Aragón, asociaciones 
culturales y cuotas de alumnos inscritos en los cursos.

Entre las arpas medievales, gaitas de boto, dulzainas, 
violas de gamba, vihuelas, etc., estuvieron nuestros 
instrumentos de Péñola, antiguos instrumentos 
de púa que se tocaban con una péñola o pluma. 
Los instrumentos fueron aportados por los propios 
profesores y por el violero aragonés Javier Martínez, 
uno de los organizadores del curso.

La especialidad de Instrumentos de Péñola contó con 
los profesores Isabel Abarzuza y Francisco Javier García. 
Los alumnos participantes en el curso tuvieron la 
oportunidad de introducirse en el mundo de la música 
antigua o de profundizar en él, mediante sesiones 
teóricas y prácticas, en las que pudieron experimentar 
la interpretación con reproducciones de instrumentos 
originales como la bandurria medieval, la cítola, el laúd 
medieval, etc.

Nuestro patrimonio histórico-artístico está repleto de 
representaciones de instrumentos de péñola. Muchas 
de ellas guardadas cuidadosamente por nuestros 
museos y, las más privilegiadas, reproducidas por 
nuestros guitarreros o violeros con gran minucia y 
sutileza, de forma casi mágica. Verdaderas obras de 
arte capaces de “cantar” la historia.

Junto con los instrumentos de péñola, el curso contó 
con, Manuel Vilas, profesor de arpas medievales, Luis 
Miguel Bajén, profesor de flautas de caña, madera y 
ala de buitre, albogue y dulzaina, Mario Gros Herrero, 
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profesor de gaita de boto, Eugène Ferré, profesor de 
vihuela de mano, Nadine Balbeisi, profesora de canto 
gótico y renacentista, Fernando Marín Corbi, profesor 
de vihuela de arco, Javier Martínez profesor de violería.

El programa se planteó en formato de festival 
didáctico, integrando actividades dirigidas a todo tipo 
de públicos y muy en especial a jóvenes músicos, con 
el objeto de interesarles por la investigación, estudio 
e interpretación de las músicas antigua y tradicional, 
en conexión con las obras de arte en las que aparecen 
representados instrumentos musicales.

Este curso ha tenido un efecto dinamizador para los 
pueblos de la Comarca de la Sierra de Albarracín que 
disfrutaron de una agenda cultural que incluía cursos 
de música, talleres, dramatizaciones, conciertos y 
conferencias, con la participación de figuras como 
Kaoru Kakizakai, Horacio Curti, José Luis Romanillos, 
Cristina Bordas, Carmen Zavala, Francisco Javier 
Martínez, Carlos Bonmatí, Héctor y Antonio Ceruelo, 

Luis Felipe Alegre, Carmen Orte o Concha Breto entre otros.

También ha tenido un efecto inspirador para los alumnos 
que participaron en este proyecto. Especialmente en 
el caso de los alumnos de instrumentos de péñola ya 
que, a raíz de los conciertos incluidos en este curso, 
se ha formado un nuevo grupo especializado en la 
interpretación de la música medieval y renacentista 
con instrumentos históricos de péñola. 

El grupo se llama Ars Ludens y esta formado por Isabel 
Abarzuza, Francisco Javier García, Rosana Ascacíbar 
y Rubén García-Casarrubios. Se puede ver un breve 
vídeo en You Tube, ŚƚƚƉ͗ͬͬǇŽƵƚƵ͘ďĞͬZǌϰϯYyŚ:/<Đ , 
o consultar su página en Facebook, ŚƚƚƉƐ͗ͬͬǁǁǁ͘
ĨĂĐĞďŽŽŬ͘ĐŽŵͬ�ƌƐ>ƵĚĞŶƐ 

Toda la información sobre el curso Joven Música 
Antigua, incluyendo vídeos de conciertos de 
profesores y alumnos, se puede consultar en ŚƚƚƉ͗ͬͬ
ũŽǀĞŶŵƵƐŝĐĂĂŶƚŝŐƵĂ͘ďůŽŐƐƉŽƚ͘ĐŽŵ͘ĞƐͬ

Clase de conjunto en Guadalaviar

�ŽŶĐŝĞƌƚŽ�ĞŶ�dƌĂŵĂĐĂƐƟůůĂ

�ŶƐĂǇŽ�ĞŶ�dƌĂŵĂĐĂƐƟůůĂ

Muestra de instrumentos
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LA ORDEN DE 
LA TERRAzA EN 
jAPóN
�ĂƌůŽƐ��ůĂŶĐŽ�ZƵŝǌ 
�ŝƌĞĐƚŽƌ�DƵƐŝĐĂů�ĚĞ�>Ă�KƌĚĞŶ�ĚĞ�ůĂ�dĞƌƌĂǌĂ 
ǁǁǁ͘ĐĂƌůŽƐďůĂŶĐŽƌƵŝǌ͘ĐŽŵ

>Ă�KƌĚĞŶ� ĚĞ� ůĂ� dĞƌƌĂǌĂ ha visitado Japón este año por 
ĐƵĂƌƚĂ�ǀĞǌ�ĞŶ�ƐƵ�ŚŝƐƚŽƌŝĂ͘��ů�ŵŽƟǀŽ�ŚĂ�ƐŝĚŽ�ƚŽŵĂƌ�ƉĂƌƚĞ�ĞŶ�
el <ŽďĞ�/ŶƚĞƌŶĂƟŽŶĂů�DƵƐŝĐ�&ĞƐƟǀĂů (KIMF) en memoria 
de Yasuo Kuwahara, organizado por la :ĂƉĂŶ��ƐƐŽĐŝĂƟŽŶ�
ŽĨ� DƵƐŝĐ� �ǆĐŚĂŶŐĞ. El evento contó con Ayako Yokota 
como coordinadora -auxiliada por un importante equipo 
ĚĞ�ĂǇƵĚĂŶƚĞƐ�Ǉ�ůŽŐşƐƟĐĂͲ�Ǉ�ĞƐƚĂďĂ�ŝŶĐůƵŝĚŽ�ĚĞŶƚƌŽ�ĚĞ�ůĂƐ�
ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ�ĐƵůƚƵƌĂůĞƐ�ĚĞ�ůĂ�ĐĞůĞďƌĂĐŝſŶ�ĚĞ�ůŽƐ�ϰϬϬ�ĂŹŽƐ�
de relaciones entre España y Japón.

�ů�ǀŝĂũĞ�ŚĂ�ƐŝĚŽ�Ğů�ĐŽůŽĨſŶ�Ă�ƵŶĂ�ƐĞƌŝĞ�ĚĞ�ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ�ƋƵĞ�ůĂ�
orquesta riojana ha desarrollado a lo largo del año 2013 
para recordar que hace 10 años nos dejó el mandolinista 
y compositor Yasuo Kuwahara, quien mantuvo un gran 
ǀşŶĐƵůŽ�ĐŽŶ�ĞƐƚĂ�ŽƌƋƵĞƐƚĂ͕� ůůĞŐĂŶĚŽ� ŝŶĐůƵƐŽ�Ă�ĐŽŵƉĂƌƟƌ�
escenario y a dirigirla en varias ocasiones: se realizaron 
tres conciertos de homenaje en La Rioja y se grabó un 
���ŵŽŶŽŐƌĄĮĐŽ�;<ƵǁĂŚĂƌĂ�ŝŶ�DĞŵŽƌŝĂŵͿ�con obras del 
autor japonés estrechamente relacionadas con >Ă�KƌĚĞŶ�
ĚĞ�ůĂ�dĞƌƌĂǌĂ.

La gira japonesa se realizó entre los días 14 y 29 de agosto 
de 2013 y se realizaron varios conciertos, además de las 
ŝŶĞǀŝƚĂďůĞƐ�Ǉ�ĚĞƐĞĂĚĂƐ�ǀŝƐŝƚĂƐ�ƚƵƌşƐƟĐĂƐ͘

Se llevaron a cabo previamente dos conciertos fuera 
del KIMF. El primero en Kasai, ciudad interior donde 
ůĂ� ŽƌƋƵĞƐƚĂ� ĨƵĞ� ƌĞĐŝďŝĚĂ� ŽĮĐŝĂůŵĞŶƚĞ� ƉŽƌ� Ğů� ĂůĐĂůĚĞ� Ǉ�
resto de autoridades, en el “Flower Center”, un centro 
de congresos y exposiciones enclavado en un entorno 
natural y con un inmenso escenario al aire libre. Le siguió 
otro en “Kirakuen”, en Kobe. En ambos >Ă�KƌĚĞŶ�ĚĞ� ůĂ�
dĞƌƌĂǌĂ mostró, con un repertorio amplio de música 
original para plectro, y con un marcado color español, 
las posibilidades de la bandurria y su familia. Como es 
sabido, la cultura hispana es bienvenida en Japón, donde 
la guitarra está elevada a una categoría superior, y donde 
los sonidos españoles son altamente valorados.

Completaron nuestra estancia previa al KIMF -alojados 
ĞŶ� ĐĂƐĂƐ� ƉĂƌƟĐƵůĂƌĞƐ� ĚĞ� ĐŽůĂďŽƌĂĚŽƌĞƐ� ĚĞů� ĨĞƐƟǀĂů� Ǉ�
viviendo in situ y a fondo las tradiciones japonesas- una 
ƐĞƌŝĞ�ĚĞ�ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ�ĚĞ�ĚŝĨƵƐŝſŶ�ĚĞ�ůĂ�ŵƷƐŝĐĂ�ĞƐƉĂŹŽůĂ�Ǉ�
ůĂ� ďĂŶĚƵƌƌŝĂ� ĞŶ� ĐŽůĞŐŝŽƐ� Ğ� ŝŶƐƟƚƵƚŽƐ� ĚĞ� ůĂ� ǌŽŶĂ͕� ĚŽŶĚĞ�
pudimos comprobar de primera mano la educación 
exquisita que los jóvenes reciben en ese país.

�ů� </D&� ĞƐ� ƵŶ� ĨĞƐƟǀĂů� ƋƵĞ� zĂƐƵŽ� <ƵǁĂŚĂƌĂ� ŽƌŐĂŶŝǌĂďĂ�
periódicamente y al cual acuden músicos de numerosos 
países. En esta ocasión los músicos y sus países fueron: Alla 
Tolkacheva (Mandolina/Rusia-Luxemburgo), Masataka 
Hori (Mandolina/Japón), Rada Krivenko (Mandolina/
Rusia), Katsia Prakopchyk (Mandolina/Rusia), Ryo 
Aoyama (Mandolina/Japón), Takaaki Shibata (Mandolina/
Japón), Ayako Yokota (Mandolina/Japón), Tanghua 
(China/Pipa), Kaori Takada (Koto/Japón), Yoshinao 
Kobayashi (Compositor/Japón), </D&�DĂŶĚŽůŝŶ�KƌĐŚĞƐƚƌĂ 
(Mandolina/Japón), �ŶƐĞŵďůĞ� WŚŝůŵƵƐŝĐĂ (Mandolina/
Japón) y, por supuesto, >Ă�KƌĚĞŶ�ĚĞ�ůĂ�dĞƌƌĂǌĂ (España). 
�ů� &ĞƐƟǀĂů� ƐĞ� ĚĞƐĂƌƌŽůůſ� ĞŶ� ĚŽƐ� ĚşĂƐ͕� ĞŶ� ŵĂƌĂƚŽŶŝĂŶĂƐ�
y densas sesiones que esta vez giraron en torno a la 
memoria de Kuwahara, agrupando los conciertos en 
ĂĐƟǀŝĚĂĚĞƐ�ĚĞ�ĐĞƌĐĂ�ĚĞ�ĚŽƐ�ŚŽƌĂƐ͕�ŽĨƌĞĐŝĞŶĚŽ�ĚŝĨĞƌĞŶƚĞƐ�
ƉĞƌƐƉĞĐƟǀĂƐ� ƐŽďƌĞ� ƐƵ�ŵƷƐŝĐĂ͕� ƐƵ� ƉĞƌƐŽŶĂ� Ǉ� ƐƵƐ� ĨĂĐĞƚĂƐ�
como compositor, intérprete y docente. Además se 
incluyeron conferencias, talleres y una exposición y venta 
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ĚĞ�ƉĂƌƟƚƵƌĂƐ͕���Ɛ�Ğ�ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ͕�ĐŽŶ�ĂůŐƵŶĂƐ�ŵĂŶĚŽůŝŶĂƐ�
ŚŝƐƚſƌŝĐĂƐ� ĚĞ� ĮŶĂůĞƐ� ĚĞů� ƐŝŐůŽ� y/y� Ž� ƉƌŝŶĐŝƉŝŽƐ� ĚĞů� yy͘ 
z� ĞŶƚƌĞ� ƚĂŶƚĂ� ŵƷƐŝĐĂ͕� ůĂ� ŽƌƋƵĞƐƚĂ� ƌŝŽũĂŶĂ� ƉĂƌƟĐŝƉſ� ĞŶ�
ŝŶƐƚĂŶƚĞƐ� ĞƐƉĞĐŝĂůŵĞŶƚĞ� ĞŵŽƟǀŽƐ� ĐŽŵŽ� Ğů� ŵŽŵĞŶƚŽ�
en el que junto con el �ŶƐĞŵďůĞ� WŚŝůŵƵƐŝĐĂ (orquesta 
que dirigía Kuwahara) y la </D&� DĂŶĚŽůŝŶ� KƌĐŚĞƐƚƌĂ 
interpretaron conjuntamente >Ă� �ĂŶĐŝſŶ� ĚĞů� KƚŽŹŽ�
:ĂƉŽŶĠƐ͕�ŽďƌĂ�ĞŵďůĞŵĄƟĐĂ�ĚĞů�ĐŽŵƉŽƐŝƚŽƌ�ŚŽŵĞŶĂũĞĂĚŽ͕�
agrupando a más de 70 músicos en un mismo escenario 
y dirigidos por quien redacta estas líneas. Puedo asegurar 
ƋƵĞ�ĨƵĞ�ƵŶĂ�ĚĞ�ůĂƐ�ĞǆƉĞƌŝĞŶĐŝĂƐ�ŵĄƐ�ĞŵŽƟǀĂƐ�ƋƵĞ�ũĂŵĄƐ�
ŚĞ�ǀŝǀŝĚŽ͕�ƉƵĞƐƚŽ�ƋƵĞ� ůĂ�ĮŐƵƌĂ�ĚĞ�zĂƐƵŽ�<ƵǁĂŚĂƌĂ�ŚŝǌŽ�
que la interpretación, pese a las enormes diferencias 
culturales, resultara de una expresividad máxima.

Como ya se ha comentado, el turismo se añadió a la 
ĂƉƌĞƚĂĚĂ� ĂŐĞŶĚĂ� ĚĞů� ŐƌƵƉŽ� Ǉ� ŶŽƐ� ƉĞƌŵŝƟſ� ĚŝƐĨƌƵƚĂƌ� ĚĞ�
ŝŶƚĞƌĞƐĂŶơƐŝŵĂƐ� ǀŝƐŝƚĂƐ� Ă� �ŵƐƚĞƌĚĂŵ� ͲĂƉƌŽǀĞĐŚĂŶĚŽ� Ğů�
ƟĞŵƉŽ�ĚĞ�ƚƌĂŶƐďŽƌĚŽ�ĞŶ�,ŽůĂŶĚĂͲ͕�KƐĂŬĂ͕�<ĂƐĂŝ͕�<ŝŽƚŽ͕�
Nara y, por supuesto, Kobe.

�Ŷ�ĚĞĮŶŝƟǀĂ͕�ƵŶ�ǀŝĂũĞ�ŝŶƚĞŶƐŽ͕�ƉĂƌĂ�ƵŶ�ŶƵŵĞƌŽƐŽ�ŐƌƵƉŽ�
de 24 músicos y 9 acompañantes a los que les une algo 
más que la música: la amistad, que hace que este año 
2014 celebremos 40 años de existencia, y que se ve 
reforzada por la convivencia y por estas experiencias que 
recomendamos a los demás miembros de la FEGIP.

www.laordendelaterraza.com
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EL TRíO ASSAI 
EN NORUEGA
:ĂŝŵĞ�ĚĞů��ŵŽ 
dƌşŽ��ƐƐĂŝ

ϮϳͲϮϴ�^ĞƉƟĞŵďƌĞ

El dƌşŽ��ƐƐĂŝ acaba de regresar de Noruega donde fueron 
ŝŶǀŝƚĂĚŽƐ�ƉŽƌ�ůŽƐ�ŽƌŐĂŶŝƐŵŽƐ�ƋƵĞ�ŐĞƐƟŽŶĂ�ůĂ�ĐƵůƚƵƌĂ�ĞŶ�ůĂ�
�ŽŶĂ�^Ƶƌ�ĚĞ�KƐůŽ͕�Ă�ŽĨƌĞĐĞƌ�ĞŶ�ƐĞƉƟĞŵďƌĞ͕�ƵŶ�ƌĞĐŝƚĂů�ĞŶ�
Drøbak y otro en la ciudad de As dentro del ciclo Festsalen 
ƋƵĞ�ƟĞŶĞ�ůƵŐĂƌ�ĞŶ�Ğů�ϭϱϭϱ�<ŽŶƐĞƌƚĞŶĞ͘�

Assai eligió para la ocasión un programa de música 
española que abarcó desde la música del Renacimiento 
y Barroco, hasta la música del Nacionalismo, con objeto 

de dar a conocer la música de nuestro país de diferentes 
épocas, así como las posibilidades de los instrumentos 
de plectro españoles. Antonio de Cabezón, Alonso de 
DƵĚĂƌƌĂ͕� 'ĂƐƉĂƌ� ^ĂŶǌ͕� ^ĐĂƌůĂƫ͕� DĂůĂƚƐ͕� 'ƌĂŶĂĚŽƐ͕�
,ĂůŏĞƌ͕ �&ĂůůĂ�Ǉ��ĂƌƌŝŽƐ͕�ĐŽŶĨŽƌŵĂƌŽŶ�ƉĂƌƚĞ�ĚĞů�ƌĞĐŝƚĂů͘

Para llevar a cabo este proyecto, ha contado con la 
ĐŽůĂďŽƌĂĐŝſŶ�ůĂ�KĮĐŝŶĂ��ƵůƚƵƌĂů�ĚĞ�ůĂ��ŵďĂũĂĚĂ�ĚĞ��ƐƉĂŹĂ�
en Oslo y del guitarrista y mandolinista Reidar Edvardsen 
así como la invitación expresa del departamento de 
cultura de la Comunidad de Frogn y As.
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ĞƐƚĂ� ŽƌƋƵĞƐƚĂ͕� ŚĂďŝĚĂ� ĐƵĞŶƚĂ� ĚĞ� ůĂ� ĚŝĮĐƵůƚĂĚ� ƉĂƌĂ� ƋƵĞ�
una orquesta amateur y de instrumentos de púa,  pueda 
ĂĐĐĞĚĞƌ�Ă�ĞƐƚĞ�ƟƉŽ�ĚĞ�ĐşƌĐƵůŽƐ�ŵƵƐŝĐĂůĞƐ�ĚĞ�ƉƌŝŵĞƌ�ŶŝǀĞů�
internacional.

�Ğ�ŚĞĐŚŽ͕�ĚĞ�ůĂƐ�ĚŝĞǌ�ĞĚŝĐŝŽŶĞƐ�ĚĞů�&ĞƐƟǀĂů��ǆƚĞŶƐŝſŶ͕�ůĂ�
KƌƋƵĞƐƚĂ�dŽƌƌĞ�ĚĞů��ůĮůĞƌ�ŚĂ�ƐŝĚŽ�ůĂ�ƐĞŐƵŶĚĂ�ŽƌƋƵĞƐƚĂ�ĚĞ�
ŝŶƐƚƌƵŵĞŶƚŽƐ�ĚĞ�ƉƷĂ�ƐĞůĞĐĐŝŽŶĂĚĂ�ƉĂƌĂ�ƉĂƌƟĐŝƉĂƌ�ĞŶ�ĞƐƚĞ�
ƉƌĞƐƟŐŝŽƐŽ�ĨĞƐƟǀĂů͕�ƚŽĚŽ�ƵŶ�ŽƌŐƵůůŽ�ƉĂƌĂ�ůŽƐ� ŝŶƚĞŐƌĂŶƚĞƐ�
que la conforman.

El concierto fue una muestra de las obras recogidas en 
ƐƵ� ƉƌŝŵĞƌ� ƚƌĂďĂũŽ� ĚŝƐĐŽŐƌĄĮĐŽ� ĞŶ� ƐŽůŝƚĂƌŝŽ͗� ͞/ŵƉƌĞƐŝſŶ�
Andaluza”, grabado el pasado año 2013.

Bajo la dirección de Florencio Rozzi, la KƌƋƵĞƐƚĂ�ĚĞ�WůĞĐƚƌŽ�
dŽƌƌĞ�ĚĞů��ůĮůĞƌ comenzó el concierto con la interpretación 
de sĞŶĞǌŝĂ͕�ŽďƌĂ�ĚĞ�WĞƚĞƌ�DĂƌƟŶ�ďĂƐĂĚĂ�ĞŶ�Ğů�ďĂƌƌŽĐŽ�
ŝƚĂůŝĂŶŽ�ĐůĂƌĂŵĞŶƚĞ�ŝŶŇƵĞŶĐŝĂĚĂ�ƉŽƌ�Ğů�ĞƐƟůŽ�ǀŝǀĂůĚŝĂŶŽ͘

La Orquesta también tuvo oportunidad de interpretar 
obras del célebre compositor sevillano Joaquín Turina, 
en esta ocasión las elegidas fueron las �ĂŶǌĂƐ� 'ŝƚĂŶĂƐ 
Op. 55: I. �ĂŵďƌĂ y V. ^ĂĐƌŽŵŽŶƚĞ y  �ĂŶǌĂƐ�&ĂŶƚĄƐƟĐĂƐ, 
Danza nº 3, KƌŐşĂ.

�ĚĞŵĄƐ� ƐŽƌƉƌĞŶĚŝĞƌŽŶ� ĐŽŶ� ůŽƐ� ĚĞůŝĐĂĚŽƐ� ŵĂƟĐĞƐ� ĚĞ�
/ŵƉƌĞƐƐŝŽŶŝ� KƌŝĞŶƚĂůŝ͕� ŽƉ͘� ϭϯϮ͘� ĐŽŵƉƵĞƐƚĂ� ƉŽƌ� ZĂīĂĞůĞ�
Calace o la impetuosa sonoridad de >Ă� sŝĚĂ� �ƌĞǀĞ� de 
Manuel de Falla.

Cabe mencionar de forma especial la ejecución de la 
obra �ĚŝſƐ�ĚĞ��ŽĂďĚŝů͕�ĚĞ��ŝƉƌŝĂŶŽ�DĂƌơŶĞǌ�ZƺĐŬĞƌ͕ �ŽďƌĂ�
ŵƵǇ�ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂ�ĞŶ�Ğů�ĐŽŶƚĞǆƚŽ�ĞŶ�ƋƵĞ�ƐĞ�ƉƌĞƐĞŶƚĂďĂ�ƉŽƌ�
elegirse como homenaje a la conmemoración del primer 
Milenio del Reino de Granada.

10º FESTIvAL 
ExTENSIóN DEL 
62º FESTIvAL 
INTERNACIONAL 
DE MúSICA 
Y DANzA DE 
GRANADA
:ĂǀŝĞƌ�^ĂŶƚŽƐ
KƌƋƵĞƐƚĂ�ĚĞ�WůĞĐƚƌŽ�dŽƌƌĞ�ĚĞů��ůĮůĞƌ

La KƌƋƵĞƐƚĂ�ĚĞ�WůĞĐƚƌŽ�dŽƌƌĞ�ĚĞů��ůĮůĞƌ cumplió en 2013 
uno de sus grandes sueños en los 15 años de vida que 
atesora este grupo de jóvenes músicos de la localidad 
granadina de Vegas del Genil. 

^Ƶ�ĂĐƚƵĂĐŝſŶ�Ğů�ĚŽƐ�ĚĞ�:ƵůŝŽ�ĚĞů�ƉĂƐĂĚŽ�ϮϬϭϯ�ĞŶ�Ğů�WĂƟŽ�
ĚĞů��ǇƵŶƚĂŵŝĞŶƚŽ�ĚĞ�'ƌĂŶĂĚĂ͕�ĐŽŶ�ŵŽƟǀŽ�ĚĞů�&�y�ϮϬϭϯ͕�
ŚĂ� ƐƵƉƵĞƐƚŽ� ƵŶ� ƉƵŶƚŽ�ĚĞ� ŝŶŇĞǆŝſŶ� ĞŶ� ůĂ� ƚƌĂǇĞĐƚŽƌŝĂ� ĚĞ�
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Pero sin duda alguna, la obra que más impactó al entregado público allí presente fue �ů��ŵŽƌ��ƌƵũŽ de Falla, culmen 
ideal para un inspirador escenario granadino. Este grupo de jóvenes se enorgullece de contar con la adaptación más 
extensa para plectro realizada hasta el momento de dicha obra. 

Los rotundos y enérgicos aplausos cerraron un concierto inolvidable para los músicos integrantes de dŽƌƌĞ�ĚĞů��ůĮůĞƌ, 
ƋƵĞ�ǀŝǀŝĞƌŽŶ�ĐŽŶ�ƚƌĞŵĞŶĚĂ�ĞŵŽĐŝſŶ�ĞƐƚĂ�ŐƌĂƟĮĐĂŶƚĞ�ĞǆƉĞƌŝĞŶĐŝĂ͘

>Ă�ĂĐƚƵĂĐŝſŶ�ƐĞ�ŝŶĐůƵǇſ�ĚĞŶƚƌŽ�ĚĞů�ĐŝĐůŽ�ĚĞ�ĐŽŶĐŝĞƌƚŽƐ�ƐŽůŝĚĂƌŝŽƐ�ĚĞů�&�y͕�ĐƵǇŽ�ďĞŶĞĮĐŝŽ�ƐĞ�ĚĞƐƟŶſ�şŶƚĞŐƌĂŵĞŶƚĞ�Ă�ůĂ�
organización Manos Unidas.
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SECCIóN DE 
DOCUMENTOS

WEBS
Luis Carlos Simal pone a nuestra disposición y de 
todos los usuarios que así lo requieran la colección de 
ƉĂƌƟƚƵƌĂƐ� ƋƵĞ� ĞƐƚĄ� ƌĞĐŽƉŝůĂŶĚŽ� ĚĞƐĚĞ� ŚĂĐĞ� ƵŶŽƐ� ĂŹŽƐ͕�
se trata de la colección “RONDALLA” Publicación musical 
para instrumentos de pulso y púa. Instrumentaciones de 
Germán Lago. Director de la Orquesta Ibérica de Madrid. 
Editorial Musica Moderna. Todo aquel que quiera puede 
descargarla desde la web ŚƩƉƐ͗ͬͬƐŝƚĞƐ͘ŐŽŽŐůĞ͘ĐŽŵͬƐŝƚĞͬ
ƉĂƌƟƚƵƌĂƐƌŽŶĚĂůůĂͬ 

�Ğ� �ŵŽŵĞŶƚŽ� �ŚĂǇ� �ĚŝƐƉŽŶŝďůĞƐ� ϲϮ� �ĚĞ� ůŽƐ� ϭϵϬ� ơƚƵůŽƐ�
de los que consta la colección completa y se trata  de 
restauraciones de buena calidad realizadas desde su 
ĞǆƉĞƌŝĞŶĐŝĂ� ĐŽŵŽ� ŵĂƋƵĞƚĂĚŽƌ� Ǉ� ĚŝƐĞŹĂĚŽƌ� ŐƌĄĮĐŽ� Ă�
través de los escaneos cedidos por muchas personas que 
están colaborando con este proyecto.

RADIO
Programa dƌĠŵŽůŽ de Radio Clásica:

Presentado por: Ángel Sánchez Manglanos

‘Trémolo’ se adentra en el ámbito de los instrumentos 
de plectro, principalmente la bandurria y la mandolina. 
Este programa nace con objeto de hacer disfrutar a 
la audiencia con un patrimonio muy valioso y poco 
conocido. En él se pueden disfrutar obras arregladas para 
dichos instrumentos y otras escritas a propósito. 

Todos los podcast se pueden descargar en:

ŚƩƉ͗ͬͬǁǁǁ͘ƌƚǀĞ͘ĞƐͬĂůĂĐĂƌƚĂͬĂƵĚŝŽƐͬƚƌĞŵŽůŽͬ

PROGRAMAS 
DE MANO
José Luis 
DĂƌơŶ� ZŽǌĂƐ͕�
de la orquesta 
s e g o v i a n a 
“Cuerda para 
Rato”, nos informa 
del siguiente link 
donde pueden 
d e s c a r g a r s e 
m u c h o s 
programas de 
los conciertos 
ofrecidos por el 
famoso cuarteto 
Aguilar.

El link pertenece 
al fondo Joaquín 
Turina  localizado 
en la Biblioteca de 
la Fundación Juan 
March de Madrid. La dirección es:

ŚƩƉ͗ͬͬǁǁǁ͘ŵĂƌĐŚ͘ĞƐͬďƵƐĐĂƌ͍ͬĐǆсϬϬϰϴϭϬϱϴϱϰϵϴϮϰϲϲϰ
ϵϲϵϳйϯ�ƋŵŚǁͺŵϰůƋǌϰΘĐŽĨс&KZ/�йϯ�ϭϭΘŝĞсƵƞͲϴΘǆс
ϬΘǇсϬΘƋсĐƵĂƌƚĞƚŽнĂŐƵŝůĂƌΘůсϭ
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8 “Muchacha con bandurria en trípode”. 

ZĞŝĚĂƌ� �ĚǀĂƌĚƐĞŶ͕� ƋƵŝĞŶ� ŚĂ� ĐŽŵƉĂƌƟĚŽ� ĞƐƚĂ� ƉƌĞĐŝŽƐĂ�
postal, nos dice que desconoce la fecha exacta de la 
misma; pero por los datos que posee cree que es de 
1904-1906.

;WŽƐƚĂů�ŝŶĐůƵŝĚĂ�ĞŶ�ůĂ�ƉŽƌƚĂĚĂ�ĚĞ�ĞƐƚĞ�ŶƷŵĞƌŽ�ĚĞ��ůǌĂƉƷĂͿ

FOTOGRAFÍAS
“Bandurria en la guerra de Cuba (1898)”
&ŽƚŽŐƌĂİĂ��ĞŶǀŝĂĚĂ�ƉŽƌ��ĂƌůŽƐ��ĞĐĞŝƌŽ�Ǉ�:ƵůŝŽ�'ĂƌĐşĂ��ŝůďĂŽ͘

POSTALES
“Postal de bandurria y guitarra en Cuba” 
Colección de Carlos Beceiro.

;WŽƐƚĂů�Ǉ�ĨŽƚŽŐƌĂİĂ�ŝŶĐůƵŝĚĂƐ 
ĞŶ�ůĂ�ĐŽŶƚƌĂƉŽƌƚĂĚĂ� 
ĚĞ�ĞƐƚĞ�ŶƷŵĞƌŽ�ĚĞ��ůǌ�ĂƉƷĂͿ
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Antonio Cerrajería envía la siguiente referencia:

tŽŵĂŶ�WůĂǇŝŶŐ�dŚĞ�DĂŶĚŽůŝŶ 
'ĂůůĞƌǇ��ƌƚ�EĞǁ�zŽƌŬ

�ĚǁĂƌĚ��ŶƚŽŽŶ�WŽƌƟĞůũĞ�ϭϴϮϲͲϭϴϵϱ 
 
&ƵĞŶƚĞ͗

ŚƩƉ͗ͬͬǁǁǁ͘ŬůĂƐƐŝƐŬŐŝƚĂƌ͘ ŶĞƚͬŝŵĂŐĞƐƐĞůĞĐƟŽŶϮͲϭϵͲϮϬĐĞŶďĞůŐŝĂŶ͘
Śƚŵů

REVISTAS DIGITALES
Diego Martín nos da a conocer el siguiente artículo que versa sobre 
las bandurrias y mandolinas en la pintura de Braque y Picasso.
GARCÍA MARCO, Cecilia. “LA MúSICA Y LA PINTURA CUBISTA DE 
PABLO PICASSO Y GEORGE BRAQUE” Comunicación presentada 
en las VII Jornadas AVAMUS de Musicología. Revista de musicología 
digital Quadrivium.
Descargable en:
ŚƚƚƉ͗ͬ ͬǁǁǁ͘ĂǀĂŵƵƐ͘ŽƌŐ ƌͬĞǀŝƐƚĂͺƋĚǀͬƋĚǀͺŶƵŵĞƌŽϮ͘Śƚŵů última 
consulta 19 enero 2014 a las 21:10

ÓLEOS
>����Zd��(ca. 1772). Óleo sobre lienzo, 37 x 22 cm. 

�ŽůĞĐĐŝſŶ�ƉĂƌƟĐƵůĂƌ͘ � 
Autor: Luis Paret y Alcázar (Madrid 1746 -1799) 
Fuente:

ŚƩƉ͗ͬͬĐŽŵŵŽŶƐ͘ǁŝŬŝŵĞĚŝĂ͘ŽƌŐͬǁŝŬŝͬ&ŝůĞ͗>ĂͺĐĂƌƚĂͺ;>ƵŝƐͺWĂƌĞƚͿ͘ũƉŐ

59 Página -SEC
C

Ió
N

 D
E D

O
C

U
M

EN
TO

S

FE DE ERRATAS AL NúMERO ANTERIOR
�Ŷ�Ğů�ŶƷŵĞƌŽ�ĂŶƚĞƌŝŽƌ�ĚĞ��ůǌĂƉƷĂ͕�ĞŶ�Ğů�ĂƌơĐƵůŽ�͞>Ă��şƚŽůĂ�ĞŶ�Ğů�ZĞŶĂĐŝŵŝĞŶƚŽ͕͟ �ĞŶ�ůĂ�ƉĄŐŝŶĂ�ϯϵ͕�ĮŐƵƌĂ�ϭϭ�Ǉ�ŶŽƚĂ�Ăů�ƉŝĞ�ŶǑ�
Ϯϰ͕�ƐĞ�ŚĂĐĞ�ƌĞĨĞƌĞŶĐŝĂ�Ă�ƵŶ�Ŭŝƚ�ĚĞ�ĐŽŶƐƚƌƵĐĐŝſŶ�ĚĞ�ůĂ�ĐşƚŽůĂ�ƌĞŶĂĐĞŶƟƐƚĂ͕�Ğů��ŝƩĞƌŶ�<ŝƚ de la �ĂƌůǇ�DƵƐŝĐ�^ŚŽƉ, adquirido 
en 1981. 
ZĞĐŝĞŶƚĞŵĞŶƚĞ�ŚĞŵŽƐ�ƐĂďŝĚŽ�ƋƵĞ�Ğů�ĂŶƟŐƵŽ�ƚĂůůĞƌ�ĚĞ��ĂƌůǇ�DƵƐŝĐ�^ŚŽƉ (EMS) fue vendido a su director hace casi quince 
ĂŹŽƐ�Ǉ͕ �ƉŽƐƚĞƌŝŽƌŵĞŶƚĞ�ͲŚĂĐĞ�ƵŶĂ�ĚĠĐĂĚĂͲ�ƚƌĂƐůĂĚĂĚŽ�Ă��ƐƉĂŹĂ͘�>ĂƐ�ƟĞŶĚĂƐ�ƋƵĞ�ĂĐƚƵĂůŵĞŶƚĞ�ŵĂŶƟĞŶĞŶ�Ğů�ŶŽŵďƌĞ�ĚĞ�
EMS no distribuyen este modelo concreto de �ŝƩĞƌŶ�<ŝƚ.
La marca del fabricante original de este �ŝƩĞƌŶ�<ŝƚ es ZĞŶĂŝƐƐĂŶĐĞ�tŽƌŬƐŚŽƉ��ŽŵƉĂŶǇ��Ž�Zt��Ǉ�ƟĞŶĞ�ƐƵ�ƚĂůůĞƌ�ĞŶ�dŽůĞĚŽ͘�
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