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Los alumnos q ue finalizan los estudios de Instrumen-
tos de Púa en el Conservatorio Municipal “Montserrat 
Caballé ”,  de Arganda del Rey (Madrid),  tampoco pue-
den continuar sus estudios en el RCSMM.

�n �astilla >a Mancha͕ en la �omunidad salenciana͕ �ǆ-
tremadura y >a Rioũa͕ los instrumentistas de Púa Ƌue lle-
gan al último curso de enseŹanzas profesionales͕ igual-
mente,  no encuentran salida en su Comunidad. Muchos 
de ellos están pensándose estudiar en el eǆtranũero͘ 

Si bien la Consejería de Educación de Castilla-León 
dejó abiertas las puertas a la programación e implanta-
ción de los Instrumentos de Púa y guitarra flamenca,  la 
crisis y los recortes económicos impiden ahora su de-
sarrollo. -Para desgracia de nuestro amigo Aníbal de La 
Mano de la orƋuesta ͞�onde Ansúrez͟ de salladolid͘Ͳ

Andalucía,  q ue rezuma pasión por la música de plec-
tro,  encontró en los socios de la O .P.P. “Colás Chicha-
rro” el baluarte q ue  inició en la pasada Asamblea de 
la Carolina las gestiones oportunas para implantar la 
especialidad  en los conservatorios. Aún no han obte-
nido una respuesta favorable

Y  la labor de tantos otros q ue luchan por implantar 
la especialidad en una escuela municipal de música o 
gestionar una orq uesta sin obtener buenos resultados. 

Muchos son los q ue se q uejan de este futuro incierto 
para los instrumentos de Púa,  contagian su pesimismo,  
se lamentan,  padecen y tienen asumido q ue nada pue-
de mejorar.

-¡ Y a está bien! -

Ahora,  q ue se ve todo tan negro,  se ha producido un 
hecho q ue me contagia de optimismo y me anima a 
seguir buscando justicia para los instrumentos de Púa. 
Se trata de una gran noticia de la q ue se hace eco esta 
revista:  “El maestro Leo Brouw er escribe y dedica una 
sonata para bandurria a Pedro Chamorro”. Estoy segu-
ro de q ue esta obra cruzará muchas fronteras,  no sólo 
geográficas y será a la bandurria lo q ue fue el “Concier-
to de Aranjuez” a la guitarra. Espero q ue el tiempo me 
dé  la razón.

Gracias Leo y gracias Pedro.

Editorial
�iego Martín SĄncheǌ
L á z aro:  “ ¡ L ev á ntate y  and a! ”

Los progresos conseguidos por los instrumentos de 
Púa durante los últimos añ os han sido encomiables. 
Instrumentos más logrados,  cuerdas de calidad,  edi-
toriales q ue favorecen nuevos repertorios y facilitan 
el acceso a una eǆtensa literatura solista͕ de cámara y 
orq uestal,  tiendas de música especializadas en el plec-
tro,  implantación de estudios en escuelas de música y 
Conservatorios Profesionales. 
Pero;  últimamente parece q ue esa progresión ascen-
dente se ha detenido. A saber:

Las Enseñ anzas superiores de Instrumentos de Púa en 
Madrid están en el atolladero͘ >a seǆta Promoción de 
alumnos del CPM “Arturo Soria” de Madrid va a terminar 
el presente curso acadé mico y como las cinco anteriores 
aún no tiene resuelta la continuidad de sus estudios en 
el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid. 



eǆpedición se pone en marcha͕ ϳϬϬ Ŭm camino del Sur͘  
U na paradita para reponer fuerzas,  pasar Despeñ aperros 
y >as Eavas de dolosa͕ como hace ϳϬϬ aŹos y  llegada a la 
Carolina y al hotel:  ¡ q ué  lujo!

¡ Q ué  locura de recibimiento! :  nos estaban esperando,  
con q ué  cariñ o y alegría,  todo preparado,  el Palacio del 
Intendente O lavide tan idóneo para la Asamblea,  la sala 
perfecta y la espectacular vista desde el balcón.

͋YuĠ locura de sáďado y domingo͖͊ la eǆposición͕ el reen-
cuentro con amigos de todos los rincones,  nuevos socios,  
ďienvenidas oĮciales͕ reuniones productivas y música 
magistral de la O rq uesta de Pulso y Púa “Colás Chicha-
rro” bajo la dirección de D. Antonio Ramos,  la muestra de 
instrumentos con mandolinas y ďandurrias de todo tipo͘

¡ Q ué  locura de ambiente,  de buen hacer,  de buen comer,  
de golosísimos helados y de fresq uísimos cubatas! ;  ¡ Q ué  
locura de aceite,  de morteruelo y de paté ! ;  ¡ Q ué  locura 
de cantos y chistes͖͊ ͋YuĠ locura  y eǆƋuisita visita a la 
ciudad y a la mina y q ué  locura de comida de despedida 
digna del mismísimo “Sancho el Fuerte”.

>lega la hora del regreso͕ hay Ƌue tirar para el Eorte͘ <i-
lómetros de cansancio y de tristeza por la partida y por-
Ƌue la locura llega a su Įn͖ hay Ƌue volver a la ͞cordura͟ 
del día a día hasta el añ o q ue viene. Nos veremos en el 
siguiente ͞Įn de semana loco͟ sea donde sea͘ ͞Eo falla-
remos”.

Y  para terminar esta crónica,  solo me q ueda dirigirme a 
Gabriel:
Gabi,  a las buenas personas se las reconoce enseguida,  y 
a ti se te ve venir de frente͘ �on tu sencillez͕ tu traďaũo y 
tu grandísimo corazón,  no se pueden hacer mal las cosas. 
Es un orgullo ser tu  amigo y pertenecer a la F.E.G.I.P,  con 
miemďros como vosotros͘ �ǆtiende la felicitación a tu fa-
milia y a la Asociación Cultural Musical “Colás Chicharro”.

U n abrazo y no seamos muy “cuerdos”.
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La Carolina: 
C ró nica d e una marav illosa locura

:orge Milagro FernĄndeǌ 
Presidente de �E�IP

Ͳ͎͞Dónde haďĠis estado el Įn de semana͍͕͟  nos pregun-
taron los amigos el lunes siguiente.
- “Teníamos la asamblea anual de la F.E.G.I.P.,  nuestra fe-
deración a nivel nacional,  q ue este añ o era en La Carolina,  
en Jaé n.”
Ͳ ͎͞,asta JaĠn en un Įn de semana͍͘͟
- “Si,  claro”
- “Estáis locos… … … ...”

͋YuĠ locura de viaũe͊͗ Pamplona͕ viernes͕ ϳ de la maŹana͕ 
con música de Carlos Cano y los amigos de La Rioja,  la 

Concierto de la O rq uesta “Colás Chicharro” durante la Asamblea de La Carolina.
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Flamenco:
E structura y  d uend e,  p asió n p or ‘ la, sol, f a, mi’

Pilar �lonso Gallardo1 

Introd ucció n
�l flamenco͕ como gĠnero artístico nacido en  Andalucía 
-Patrimonio cultural de la humanidad o,   en palabras pres-
tadas del genial maestro Enriq ue Morente,  la H umanidad,  
Patrimonio del Flamenco-,  se revela hoy como un campo 
de investigación privilegiado en diferentes dimensiones Ƌue 
van más allá de la música. Mucho se ha escrito sobre esta 
͞forma de vivir͕͟  ͞de sentir͟ y  en deĮnitiva de mostrar y  
recrear,  una de las más hermosas caras q ue toma el  arte 
musical͘  �l flamenco ha sido  mirado en tĠrminos  históricos͕ 
sociológicos͕ antropológicos͕ económicos͕  políticos͕ estĠti-
cos,   literarios,  entre otros,  pero por encima de todo es una 
estructura musical  q ue  como tal  puede ser analizada  en 
toda su eǆtensión͘ �l  presente artículo está interesado en 
esta  cara del flamenco͕ la Ƌue analiza la música como teǆto͘ 
Más allá de Ƌue el flamenco se haya convertido en herramien-
ta al servicio del estudio de  procesos sociales,  este gé nero 
musical  considerado “cosa de duendes” 2    se presenta como 
una unidad totalmente medible y comprensible,  desde los 
parámetros de la música.  No olvidamos,  sin embargo,  q ue la 
esencia,  el alma,  lo q ue se ha dado en llamar en el argot mu-
sical  ͞el duende͕͟   transmitido en una interpretación͕  perte-
nece a otras esferas q ue no pueden ser atrapadas en un pen-
tagrama,  en el papel;  estas serían las  aportaciones de cada 
intĠrprete en un  momento irrepetiďle Ƌue se produce en el 
momento mismo de la entrega en Ƌue el artista se enfrenta a 
la obra en vivo y en directo. Estos aspectos han ayudado a q ue  
el flamenco͕  Įnalmente͕  ha sido reconocido entre las músi-
cas Ƌue deďen ocupar un lugar en las instituciones oĮciales de 
enseñ anza:  Conservatorios3   y �scuelas oĮciales͕ además de 
los lugares de la calle͕ PeŹas  Flamencas͕ daďlaos͕ Festivales y 
la propia familia q ue es donde nace. 

1  Actualmente,  Profesora de Guitarra Flamenca en el Conservatorio 
Profesional de Música “Ángel Barrios” de Granada.
2  Cita Federico García Lorca en su Conferencia “Juego y teoría del duen-
de”  en Buenos Aires y la H abana en 1 9 3 3 .
3  Desde el añ o 1 9 9 0 ,  la especialidad de Flamenco q ueda regulada en los 
Conservatorios de Música a travé s de la LO GSE (Ley O rgánica General del Sistema Edu-
cativoͿ͘
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8 dodas las músicas están suũetas al camďio͕ esto es un hecho pero me atrevería a decir Ƌue el  flamenco es una de las 

músicas q ue más sujetas están a estas evoluciones. Me interesan los aspectos té cnicos como una forma de análisis 
Ƌue me permita compartir y disfrutar de una forma íntima con Ƌuienes estĠn inmersos en las cataduras de los mis-
mos͗ los músicos͘  dratarĠ en este artículo de eǆplicar de una forma sencilla las cuestiones Ƌue pueden ayudarnos a la 
comprensión y al conocimiento de esta  manifestación cultural compleja,  rica y apasionante. 

D escrip ció n d e los asp ectos té cnicos
De peƋueŹita aprendí Ƌue  ͞la música es el arte de comďinar los sonidos y Ġstos con el tiempo͕͟   el flamenco es Įel a 
esta idea  y lo hace de  esta forma:

1 . Melodía:  Es el elemento principal. U na nota tras otra organizada con la interválica adecuada es capaz de erizar-
nos el  pelo si es  interpretada con una voz completamente desnuda desde una “toná”,  por ejemplo.

Ϯ͘ Ritmo͗ Gracias a la acentuación en los tiempos precisos se consiguen unos patrones muy vivos͕  pensemos en 
un zapateado por bulerías.

ϯ͘ Armonía͗ �olocando las notas tanto en sentido horizontal como vertical (acordesͿ podemos perciďir la tensión 
y la relaũación Ƌue nos ofrecen las consonancias y especialmente las disonancias͕ muy utilizadas en los acordes 
flamencos͘ Precisamente son Ġstas͕ las Ƌue dan los llamados ͞soníos negros͘͟

ϰ͘ Forma o estilos͗ >lamados ͞ palos flamencos͕͟  nos dan la receta para mezclar los ingredientes anteriores con una 
imaginación y creatividad ilimitadas͘ 

D esarrollo d e los asp ectos té cnicos
ϭ͘        >as melodías del flamenco son múltiples͕ pero hay una ďase de melodías estándar Ƌue ha creado la ďiďlioteca 
de cantes tradicionales͕ estas melodías tienen diferentes procedencias͗

-   Melodías populares:  Soleá de Alcalá,  Bulería de Cádiz,  Rondeñ a chica…
-   Melodías de autor:  Malagueñ a del Mellizo,  Malagueñ a de la Trini,  Fandango de Frasq uito Y erbagü ena…

>as melodías presentan  unas características comunes como͗
-   Abundancia de melismas y adornos
Ͳ   �scalas descendentes en los Įnales de frase
-   Predominio de los grados conjuntos,  nota detrás de nota siguiendo la escala,  escasez de saltos melódicos,  se 

emplean sobre todo la 3 ª  mayor y menor y la 4 ª  justa.
-   Comienzo anacrúsico

Ϯ͘         �l ritmo es crucial  en  el flamenco͕  la característica Ƌue lo deĮne es la ͞,emiolia͟ 4   tambié n en otros tratados 
͞amalgama͘͟  �l flamenco utiliza ϲ tipos de ritmos͗

1 .  Ritmo binario 
2 .  Ritmo ternario 
3 .  Ritmo ternario libre
4 .  Ritmo Amalgama I
5 .  Ritmo Amalgama II
6 .  Ritmo Amalgama III

Para la compresión  gráĮca de estos ritmos se utiliza el famoso ͞reloũ flamenco͟ en el cual tenemos ϭϮ tiempos (Ƌue 
corresponden con las 1 2  horas) y asignamos 5  acentos:  a las “1 2 ”,  a las “3 ”,  a las “6 ”,  a las “8 ”,  a las “1 0 ”. Esta acentua-
ción divide el reloj en 2  partes de manera q ue,  q uedan de las “1 2 ” a las “6 ” la acentuación de un compás 6 / 8 ,   es decir 
un compás ďinario de suďdivisión ternaria y de las ͞ϲ͟ a las ͞ϭϮ͟  la acentuación de un compás ϯͬϰ͕  lo Ƌue signiĮca͕ 
un compás ternario de subdivisión binaria. Esa es la amalgama,  la suma de diferentes compases.
�n este reloũ se seŹalan los comienzos de cada estilo͕ así camďiando el comienzo͕ camďia la acentuación y͕  por tanto͕ 
el sentido musical͘ Se puede comproďar en estos eũemplos͗

-   Amalgama I:  Los q ue comienzan a las “1 ” del reloj y por tanto acentúan así:

ϰ ͞�oncepto rítmico Ƌue surge en la Antigua Grecia͕ de hecho proviene del tĠrmino ͞,emiolios͟ (uno y la mitadͿ y se reĮere a la proporción ϯ͗Ϯ͕ en la cual͕ 
haďlando en tĠrminos rítmicos͕ tenemos dos duraciones distintas͕ una larga y otra ďreve͕ siendo la duración más larga igual al valor de la unidad ďreve sumado a la 
duración de esta misma unidad ďreve͟ �itan los hermanos Antonio y David ,urtado dorresen en su liďro ͻ͟>a llave de la música flamenca͟ pág͘ ϭϮϬ Ͳ Signatura edi-
ciones,  2 0 0 9
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 Si los escriďimos según la gramática del lenguaũe musical más tradicional͕ los acentos Ƌuedarían de esta forma͗

-   Amalgama II:  Los q ue comienzan a las “1 2 ” del reloj y por tanto acentúan así:

 
-   Amalgama III:  Los q ue comienzan a las “8 ”del reloj y por tanto acentúan así:

 
Sin subdivisión q uedaría de la siguiente forma:

 
dodo esto se entiende a golpe de vista en el gráĮco del reloũ flamenco͗

Con respecto al ritmo,  es preciso señ alar  3  conceptos muy diferenciados entre sí  q ue pueden dar lugar a confusión:
ͻ Ritmo͗ �s un principio de ordenación temporal de intensidades y duraciones presente en todo el universo͘ �stá 

en la propia naturaleza como principio universal͘ �n música͕ deĮne la forma concreta de acentuar el pulso͕ 
siendo é ste una constante,  es decir,  no cambia. El ritmo es binario o ternario dependiendo de poner un acento 
cada 2  ó 3  pulsos. Se dice q ue el día es binario y la noche ternaria haciendo una analogía con la naturaleza.

ͻ �ompás͗ �s la herramienta teórica Ƌue inventa el homďre para medir el ritmo y poder plasmarlo en un papel͘ 
,ay múltiples tipos de compás͗ ϯͬϰ͕ ϰͬϰ͕ ϲͬϴ͙͕ tantos como el compositor necesite para eǆpresar su idea͘

ͻ �ompás flamenco͗ �s un concepto más amplio ya Ƌue asocia tĠrminos rítmicos͕ armónicos y formales en la 
misma palabra. H acer “compás por bulerías” implica conocer la forma,  el ritmo y la armonía de este palo.

samos a ver un eũemplo de compás flamenco de los principales palos para entender este concepto͗
ͻ �ũemplo de compás de dangos (ritmo ďinarioͬcuaternarioͿ

 
ͻ �ũemplo de compás de Fandango ͞aďandolao͟ (ritmo ternarioͿ
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10 ͻ �ũemplo de compás de ͞Granaína͟ (ritmo ternario liďreͿ

 
ͻ �ũemplo de compás de Soleá (ritmo de amalgama /Ϳ

 
ͻ �ũemplo de compás de Guaũira (ritmo de amalgama //Ϳ

 
ͻ �ũemplo de compás de Siguiriya (ritmo de amalgama ///Ϳ

 
3 .         La armonía,  está basada en la mezcla del modo mayor (escala jónica),  el modo menor (escala eólica) y el modo 
flamenco (escala frigiaͿ͘ serdaderamente el Ƌue deĮne este gĠnero es el modo flamenco Ƌue consiste en traďaũar 
la escala frigia y armonizarla por terceras al igual Ƌue se armonizan los modos mayor y menor al más puro estilo 
occidental͘ Algunos  estilos  se desarrollan en uno de estos modos particularmente y otros  los mezclan a travĠs de 
modulaciones estandarizadas.  En este ejemplo vemos los acordes sobre estas escalas:

 
En los modos Mayor  y Menor (Tonalidad) la relación tensión/ relajación q ue da movilidad a la música se establece en-
tre los grados s/ (eũemplo GϳͲ� ó �ϳͲAmͿ sin emďargo en el modo Flamenco (modalidadͿ͕ además de esta relación͕ 
eǆiste otro enlace de acordes mucho más poderoso  Ƌue es la relación entre los acordes //I,  por ejemplo F-E,  este 
semitono da toda la personalidad a la música flamenca͘ Además de esta relación de semitono͕ eǆiste el ͞tetracordo͟ 
descendente llamado ͞�adencia Andaluza͟ con los acordes͗ /sͲ///Ͳ//Ͳ/͕ en Mi Flamenco sería los acordes AmͲGͲFͲ�͕ Ƌue 
da el saďor y soniƋuete de �spaŹa͕ el famoso ͞la͕sol͕fa͕mi͟ Ƌue luce el título de este artículo͘
>o podemos analizar desde el pentagrama en el siguiente gráĮco͗

 
>a ďimodalidad͕ recrea un sistema armónico característico del flamenco ya Ƌue aúna el modo flamenco y el modo 
mayor en el mismo estilo͘  �l fandango y sus derivados serían un eũemplo de ďimodalidad flamenca͘
Armónicamente hay un hecho destacaďle en la interpretación del flamenco͘  Se trata de los palos Ƌue͕ para Ƌue ten-
gan su personalidad autĠntica sólo se interpretan en un tono concreto y con unas tensiones y notas aŹadidas muy 
deĮnidas por lo Ƌue para mantener este ͞soniƋuete͕͟  se utiliza ͞la ceũilla͘͟  >a ceũilla  es un instrumento Ƌue transporta 
el sonido de la guitarra sin camďiar la forma de aplicar los acordes y así permite  mantener el saďor de cada estilo͘ 
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�stos tonos y formas de tocar tienen unos nomďres concretos y particulares ya Ƌue los flamencos de siglo y/y͕ cuando 
surge este artilugio͕  no saďían de notas ni de lenguaũe musical͘ ,ay nomďres curiosos como͗

ͻ doƋue por arriďa͗ Se nomďran de este modo por la colocación de los dedos por la parte de arriďa de la guitarra 
y corresponde a la tonalidad de Mi flamenco (relativo de Do Mayor y la menorͿ͘

ͻ doƋue por medio͗ Se deďe a la posición de los dedos por la parte media de la guitarra y corresponde a la tona-
lidad de >a flamenco (relativo de Fa Mayor y re menorͿ͘

ͻ doƋue por taranta͗ �orresponde a la tonalidad de Faη Flamenco (relativo de Re Mayor y si menorͿ y se utiliza 
para los toq ues de levante.

ͻ doƋue por granaína͗ �orresponde a la tonalidad de Si Flamenco (relativo de Sol Mayor y mi menorͿ y se utiliza 
para los toq ues de Granada.

ͻ doƋue por minera͗ �orresponde a la tonalidad de Solη Flamenco (relativo de Mi Mayor y doη menorͿ y se utiliza 
para los toq ues de minera.

ͻ doƋue por rondeŹa͗ �orresponde a la tonalidad de Doη Flamenco (relativo de >a Mayor y faη menorͿ y se utiliza 
para los toq ues de Rondeñ a.

semos estos ͞toƋues͟ diďuũados en el pentagrama y en el  diapasón de la guitarra para comprender estos diďuũos 
transportaďles a lo largo del mástil͗

ϰ͘         >as formas o estilos͕ llamados palos flamencos͕ van a deĮnir  ƋuĠ tipo de melodía͕ ritmo y armonía ũunto a la 
dinámica serán los elegidos para Įũar cada manera de eǆpresar a partir  del flamenco͘ Para entender estos concep-
tos͕ y a muy grandes rasgos͕ propongo analizar una taďla͘ �sta estructura contiene por  un  lado los ritmos y a otro la 
armonía͘ >a  melodía es el elemento más eǆtenso y diİcil de analizar por lo personal en cada uno de los más de ϭϬϬ 
palos flamencos Ƌue eǆisten clasiĮcados͘
daďla de palos flamencos atendido a las variaďles de ritmo y armonía͗

P alos:
R itmo/ Armoní a

M od o M ay or M od o menor M od o Flamenco M od o bimod al

Binario Rumba
Tangos
Tanguillo
Z apateado
Colombiana
Garrotín

Rumba 
Tangos
Tanguillo
Farruca
Milonga
sidalita

Rumba
Tangos
Tanguillo
Tientos
Taranto
Mariana
Z ambra

Ternario Sevillanas Sevillanas
Campanilleros

Sevillanas
Jaleos
Romance

Fandango de H uelva
Fandango “abandolao” 
serdiales RondeŹa
Jabera
Jabegote

Ternario Libre Granaína 
Media granaina
Taranta
Rondeñ a 
Minera
Cartagenera
Fandango natural

Amalgama I
1 , 2 , 3 ,   4 , 5 , 6 ,
ϳ͕ϴ͕ 
9 , 1 0 ,  
1 1 ,  1 2

Alegrías 
�antiŹas 
Mirabrás
Romeras

Soleá
Soleá por bulerías
Bamberas
Cañ a
Polo

Caracoles

Amalgama II
3 + 3 + 2 + 2 + 2

Bulerías
Guajira

Bulerías
Petenera

Bulerías

Amalgama III
2 + 2 + 3 + 3 + 2

Cabales Siguiriya
Serrana
Liviana
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12 C onclusiones

Resumiendo,  podemos decir q ue he intentado mostrar 
de forma muy sucinta,  cuáles son las herramientas de 
una música q ue se presenta,  desde lo más sencillo hasta 
lo más compleũo͕ como un catálogo de eǆpresiones͘  >a 
amplitud y el registro de las emociones nos pueden llevar 
de la alegría más radiante por cantiŹas a la tristeza más 
profunda por siguiriya,  desde la rabia y rebeldía de un 
fandango hasta la guasa de una Įesta por tangos y ďule-
rías,  desde la solemnidad de una saeta a la dulzura de una 
nana o desde la soledad de una soleá hasta la impotencia 
del grito de una carcelera…
Mi oďũetivo ha sido  proporcionar un peƋueŹo acerca-
miento a las ďases tĠcnicas del flamenco a partir  del 
análisis de algunos aspectos musicales,  espero  haberlo 
conseguido. Mi intención no es otra q ue la de contribuir a 
un conocimiento Ƌue considero colectivo͘ �l flamenco si-
gue siendo un arte vivo q ue bebe de las fuentes de todos 
los q ue lo construimos con la mezcla q ue une  disfrute y  
trabajo diario. 

Ag rad ecimientos
Agradezco a todas las personas q ue me han enseñ ado 
esta ͞forma flamenca de vivir͘͟  >os grandes artistas Ƌue 
me ilustran,  sorprenden y emocionan,  agradezco a mis 
profesores y alumnos con los q ue cada día disfruto con 
este ir y venir de falsetas5  ͘ A las instituciones oĮciales 
por hacerme un hueco para poder compartir mis conoci-
mientos en un entorno riguroso͕ cientíĮco y reconocido͘ 
A la F�G/P y sus responsaďles en la directiva por contar 
conmigo para aportar mi granito de arena y sobre todo 
agradezco “al duende” por sus visitas sorpresa.

ϱ Falseta͗ PeƋueŹa idea musical con sentido completo a todos los ni-
veles - melódico,  armónico,  rítmico,  formal - q ue se intercala entre las letras del 
cantaor para engrandecer la interpretación y dar su lugar de eǆpresión propia al 
guitarrista͘ hna suma de falsetas unidas por el compás flamenco pueden formar 
un solo de guitarra.
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Desde los cronistas más antiguos hasta los tardíos histo-
riadores renacentistas se nos reĮere una y otra vez Ƌue 
los aborígenes canarios carecían de instrumentos musi-
cales y q ue sus sones eran producidos solamente cantan-
do y con la primaria percusión de pies y manos. Algunas 
acciones instrumentales de tipo ritual͕ como el ruido 
aleatorio de palos en las danzas de boda o el golpear el 
agua del mar con palos y ramas en las ceremonias de ro-
gativas pluviales͕ se citan entre las costumďres͕ pero sin 
q ue los cronistas les atribuyan valor organológico alguno,  
aunƋue sí lo tienen en el sentido más primario͘

L a conq uista castellana d e las islas menores p or 
los normand os J ean d e B eth encourt y  G ad if er 
d e la S alle ( 1 4 0 2 - 1 4 0 5 )
�l siglo ys traerá para �anarias camďios fundamentales͕ 
pues va a ser ahora cuando los europeos se planteen de 
nuevo la posiďilidad de conƋuista sistemática del Archi-
pié lago y el establecimiento de colonos,  q ue generarán 
una productividad rentaďle dentro de un marco legal 
y administrativo a la europea͘ z es en estos momentos 
cuando van a entrar en escena los normandos,  q ue serán 
los q ue lleven a cabo la conq uista de las islas menores,  
poniĠndolas ďaũo la ũurisdicción de la �orona de �astilla͕ 
si ďien ďaũo un rĠgimen de seŹorío aún de tipo medieval͘

L os manuscritos d e “ L e C anarien”
Todos los pormenores de esta primera conq uista europea 
vienen recogidos en la crónica francesa denominada “Le 
Canarien”,  de la q ue se conservan dos manuscritos,  q ue 
presentan diferencias sustanciales de cronología,  de con-
tenido e intenciones,  de escritura,  de ilustraciones,  etc. 

Ambos son denominados hoy por los especialistas con las 
letras G y B,  iniciales del nombre propio y patronímico 
respectivamente de los dos protagonistas de esta acción͗ 
Gadifer de la Salle y Jean de Bethencourt. El ms. G,  q ue ha 
sido fechado en torno a ϭϰϮϬ͕ es el más antiguo͕ mientras 
Ƌue el ms͘ � se sitúa a Įnes del siglo ys͘  ,a sido este úl-
timo el más editado y͕  por tanto͕ conocido y utilizado por 
los historiadores del pasado para referirse a la conq uista 
normanda de las Islas.

L a conq uista normand a
De todo el largo episodio de la conq uista normanda na-
rrado en los manuscritos G y B de  “Le Canarien”,  lo q ue 
verdaderamente tiene un interĠs para nuestros Įnes son 
las citas q ue sobre la intervención de instrumentos musi-
cales nos ofrece la crónica,  pues se trataría de los prime-
ros Ƌue llegan de �uropa͕ según nuestras noticias͘

En primer lugar tenemos q ue mencionar q ue entre los 
normandos venía un trompeta llamado �ortille (versión 
del GͿ o �ourtille (versión del �Ϳ͕ Ƌue estaďa al servicio de 
Gadifer͘  �ste instrumentista fue representado en la única 
miniatura (fol. 2  r.) q ue posee el códice G,  y q ue contó con 
la supervisión del propio Gadifer de la Salle. Será,  pues,  
este personaje el primer músico con nombre q ue conoce-
mos en la historia de nuestras islas.

 
�l trompeta �ortille con su aerófono de ramas plegadas en S en la nave de Gadi-
fer de la Salle͘ Ms͘ G de ͞>e �anarien͕͟  fol͘ ϮrǑ͘ >ondres͕ �ritish Museum͕ �gerton 
Fund͘ Ms͘ ϮϳϬϵ͘
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14 era cosa bella de escuchar. Los ;fol. ϲϱ v.Ϳ canarios estaban 

completamente atónitos y les gustaba muchísimoх.

Bethencourt llega a Ɵerra, se informa a través de los nor-
mandos Ƌue habían Ƌuedado en Lanǌarote sobre el com-
portamiento de los aborígenes someƟdos y, Įnalmente, se 
aloja en el casƟllo del Rubicón. �l día siguiente pasa a la 
isla de Fuerteventura, donde también es recibido con ale-
gría y se aloja en la fortaleǌa de RicorroƋue. En ella recibe 
ese mismo día la visita de los reyeǌuelos indígenas, a Ƌuie-
nes convida a cenar:

�apítulo >yyy/s fol͘ ϲϳ r͗
Et tandis Ƌue ledͲ sr. soupoit jl y auoit des ͬ menestres Ƌue 
jouoient de Ƌuoy yceulǆ Rois ͬ ne pouoient menger du plai-
sier Ƌuilǌ prenoiet ͬ a ouir ces dis menestres et aussi de voir 
ces ͬ hoƋuetons brodes͙ 

фY mientras el dicho seŹor cenaba había unos ministriles 
tocando  y los reyes eran incapaces de comer por el gusto 
Ƌue les daba oír a estos dichos ministriles y mirar los jubo-
nes bordados͙х

Son é stos,  pues,  los dos fragmentos q ue nos informan 
de la llegada de nuevos instrumentos europeos a las is-
las orientales y de su práctica en un conteǆto ďastante 
eǆótico͕ aunƋue su función no tenga nada de singular en 
el mundo de Įnales de la �dad Media͘ �s lógico Ƌue los 
nuevos colonos trajeran consigo diferentes instrumentos 
musicales,  al igual q ue herramientas y aperos para labrar 
la tierra͕ porƋue era la única opción Ƌue tenían de acom-
pañ ar sus cantos y danzas,  q ue tan imprescindibles eran 
en la vida social de aq uel momento en todos sus estratos,  
sin contar con la música instrumental propiamente di-
cha͕ Ƌue tenía múltiples funciones͘ Además͕ a principios 
del siglo ys͕ el nivel de eũecución Ƌue eǆigían los instru-
mentos era ďastante ďaũo͕ por lo Ƌue los aĮcionados con 
ďuenas aptitudes podían tocar dos o más sin ningún pro-
blema. Si a esto añ adimos q ue su construcción tampoco 
req uería gran especialización,  comprenderemos q ue via-
ũar con instrumentos͕ practicarlos o construirlos no era 
nada insólito en aq uellos momentos.

Pero,  veamos cuáles son los instrumentos q ue para noso-
tros tienen mayor interĠs͕ de los Ƌue enumera el cronista 
y a los q ue añ ade “toda clase de instrumentos”,  segura-
mente para no alargar la lista,  enumeraciones por otra 
parte muy frecuentes en la literatura y en las crónicas del 
siglo y/s y principios de ys͕ y de las Ƌue se tienen múlti-
ples ejemplos tanto en Francia (Reméde de Fortune y La 
prise d �͛leǆandrie de Guillaume de Machaut, Lamentacio 
cantorum de �imeric de Peirac,  etc.),  en la Península Ibé -
rica (Libro de Buen �mor del Arcipreste de H ita,  Poema de 
�lfonso yI o hna coronación de Euestra SeŹora de Fernán 
Ruiz de Sevilla),  como en Italia ( s o n e t o s  m u s i c a l e s  de Si-
mona Prodenzani),  países germánicos (GoƩes �uŬunŌ de 
H einrich von Neustadt) o Inglaterra (The SƋuyr of Love �e-
gree),  todos ellos casi coetáneos de nuestra crónica.

Si resulta signiĮcativo Ƌue en ϭϰϬϮ huďiera haďido en 
Lanzarote una moderna trompeta en forma de S y un 
profesional Ƌue la tocase tanto en tierra como en las tra-
vesías marítimas͕ no menos interesante resulta la serie 
de instrumentos q ue llegaron de Francia a primeros de 
mayo de 1 4 0 5 .

Jean de Bethencourt acabó solo la conq uista de Fuer-
teventura,  al abandonar la empresa Gadifer. Pues bien,  
tras esta campañ a marchó a Francia a buscar colonos 
nuevos y refuerzos para intentar el asalto a otras islas. 
Y ,  en esta ocasión,  fue su sobrino Maciot de Bethen-
court q uien le ayudó a reclutar gente de labor y de 
tropa,  y con ella se embarcó de nuevo a principios de 
mayo de 1 4 0 5  rumbo a Lanzarote. Llevaba tres barcos 
con numerosos colonos y 8 0  hombres de guerra,  en los 
cuales 2 3  iban con sus mujeres. 

>a llegada a >anzarote fue motivo de gran alegría tanto 
para los q ue llegaban como para los q ue habían q uedado 
en la /sla͕ por lo Ƌue al acercarse las ďarcazas a tierra se 
produce un alborozo general reforzado por la música:

�apítulo >yyy///͕ fol͖ ϲϰ v͗
Or se ͬ parƟt monseigneur de bethencourt le Iye. :our de 
may mil CCCC et V ͬ et singla tant Ƌuil dessendit en lisle 
ͬ lancelot et en lisle de fourtauenture trompeƩes soneret 
ͬ et clerons tabourins menestres herpes rebebes ͬ busines 
et de tous istruments. On neut ͬ pas ouy �ieu tonner de la 
melodye Ƌuilǌ ͬ fesoient et tant Ƌue ceulǆ derbenne et ͬ de 
lancelot furent  tous esbahis espal͛mt ͬ les canariens. Eon 
obstant Ƌue le dit ͬ seigneur ne cuidoit point auoir ame-
ne tant ͬ distrumen mes il lui auoit beaucoup de ͬ jones 
gens de Ƌuoy ledͲsr. ne se guetoit ͬ point Ƌui en joiaient et 
auoient apporte ͬ  leurs ystrument avec eulǆ. �ussi maciot ͬ  
de bethencourt Ƌui partye auoit eu la ͬ  charge de senƋuerir 
Ƌuelǌ copagnons ͬ  cestoient et conselloit ledͲsr. de les pren-
dre se ͬ  ;fol. ϲϱ rͿ ainssi Ƌuil lui sebloit Ƌuilǌ estoinet propres 
et ͬ abilles͙ Et come ͬ jay di les jnstrumens Ƌui estoient es 
bargeǌ ͬ fesoient si grant melodie Ƌue cestoit belle ͬ chose 
a ouyr. Et les canariens en estoient ͬ  ;fol. ϲϱ v.Ϳ toulǌ esbahis 
et leur plasoit terriblement.

фEl seŹor de Bethencourt ǌarpó, pues, el día ϵ de mayo 
de 1ϰ0ϱ y navegó hasta arribar a las islas de Lanǌarote y 
Fuerteventura. Sonaron trompetas y clarines, nĄcaras, mi-
nistriles ;chirimíasͿ, arpas, rabeles, aŹaĮles y toda clase de 
instrumentos. Eo se habría oído a �ios tronar por la melo-
día Ƌue hacían, de modo Ƌue los de Erbania y los de Lanǌa-
rote se Ƌuedaron estupefactos, especialmente los canarios. 
�unƋue dicho seŹor no podía imaginar haber traído tantos 
instrumentos, había muchos jóvenes Ƌue los tocaban y los 
habían llevado consigo, sin Ƌue él lo sospechase, y tampo-
co Maciot de Bethencourt, Ƌue había tenido en parte el 
comeƟdo de averiguar Ƌué clase de personas eran, y les 
aconsejaba aceptarlos cuando ;fol. ϲϱ rͿ le parecían Ƌue 
eran aptos y dispuestos͙. Como ya dije, los instrumentos 
Ƌue estaban en los barcos hacían tan grande melodía Ƌue 
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Junto a las arpas,  se citan los rebebes,  té rmino é ste apli-
cado al raďel͘ �n los teǆtos franceses͕ a partir del siglo y///͕ 
aparece tanto en esta forma como en la de rubebes (del 
latín ruďeďaͿ͕ como se puede comproďar en “Cleomadés 
de �denet le Roi” (ca͘ ϭϮϴϱͿ en esta última versión͕ en 
la traducción del “�nƟclaudianus” (anónimo del siglo y//Ϳ 
con la graİa de reďeďes͕ en los poemas de Guillaume de 
Machaut y en el “�rt de dicƟer: �e musiƋue” (siglo y/sͿ 
con las formas de ruďeďes y reďeďes respectivamente͕ 
lo cual indica Ƌue amďos se usaďan indistintamente en 
estas centurias,  mientras q ue en “Le Eaufrage de la Puce-
lle” de Jean Molinet (Ϯª mitad del siglo ysͿ aparece ďaũo 
la forma más cercana a la hispana de rebelles.

�l raďel se siguió practicando a todo lo largo del siglo ys 
y empezó a decaer͕  ya ďien entrado el ys/͕ en el ámďito 
culto (se mantuvo en la música popular en determina-
das zonas hasta nuestros días),  aunq ue en Españ a se le 
diera a los violines el nombre de rabelillo aún en el si-
glo ys//͕ como lo seŹala Pedro �erone en su ͞Melopeo y 
Maestro͟ de ϭϲϭϯ͘ De Ġl deriva la pocheƩe de los maes-
tros de baile del Barroco.

No es nada insólito,  pues,  q ue los normandos trajeran ra-
beles a Canarias en la é poca de su auge,  ni q ue los hicie-
ran sonar junto a los instrumentos “altos”,  pues su sonido 
áspero y agudo se combinaba muy bien con ellos,  tal y 
como nos lo muestra con mucha frecuencia la iconogra-
İa de la Ġpoca͕ según ya hemos comentado͘ Recordemos 
aƋuí el caliĮcativo Ƌue le aplicaďa el Arcipreste de ,ita en 
su “Libro de Buen �mor” (ca.1 3 3 0 ,  estrofa 1 2 0 3 ):  El rabé  
gritador con la su alta nota…

�n este punto deďemos recordar y remitirnos a los traďa-
ũos e investigaciones de J͘ J͘ Rey en ͞Los Instrumentos de 
Púa en EspaŹa͟ y de Pedro �hamorro en sus artículos pu-
blicados en “�lǌapúa”,  q ue solucionan los problemas q ue 
han dado lugar a una mal catalogación y no identiĮcación 
de imágenes de la bandurria,  y con ellos podemos conocer 
el origen y evolución de la bandurria a travé s de la historia. 
Así sabemos q ue a este cordófono se le denominaba de 
manera distinta dependiendo del lugar͕  reino͕ país͕ región͕ 
idioma͕ etc͘ De esta manera podemos aĮrmar Ƌue con la 
conq uista de Canarias por parte de los normandos,  y tras 
aq uel desembarco q ue tuvo lugar en mayo de 1 4 0 5  en 
Lanzarote en el q ue llegaron los primeros músicos e instru-
mentos a las islas,  fue introducida la bandurria en Canarias 
(en su forma medieval) junto con los “rebebes” y demás 
instrumentos q ue narran las crónicas de “Le Canarien”. 

S ig lo X V I
Factores q ue contribuy eron a la trad ició n musi-
cal d e las islas en el nuev o contex to social.
Tras culminarse la conq uista castellana de las Islas en 
ϭϰϵϲ͕ los primeros veinticinco aŹos del siglo ys/ repre-
sentan un periodo en el q ue se consolida el nuevo asen-
tamiento poblacional y la nueva organización económica 
y administrativa del ArchipiĠlago͘

Herp es y  rebebes
Junto a aerófonos y membranófonos de sonido intenso,  
cita la crónica dos instrumentos de cuerda de sonoridad 
más apagada:  herpes y rebebes,  q ue a pesar de ser propios 
de la música baja (aq uella q ue se realizaba en recintos de 
cámarasͿ se pueden ver en diversas miniaturas del siglo ys 
interviniendo en la música callejera de los ministriles “al-
tos”,  lo cual denota ya un uso consolidado. Mencionemos,  
por ejemplo,  la ilustración de Le Champion des Dames,  
anónimo borgoñ ón de mediados de la centuria (París Bibli.
Eat͘ fr͘  ϭϮϰϳϲ͕ fol͘ ϭϬϵ v͘ Ϳ o la de otro manuscrito con la 
historia de Aleũandro (París͕ �iďli͘ Eat͘ fr ϮϮϱϰϳ͕ fol͘ Ϯϰϱ v͘ Ϳ͘ 
U n ejemplo más,  tambié n proveniente del norte de Fran-
cia͕ viene a corroďorar esta práctica comďinada de͕ preci-
samente,  estos dos cordófonos con instrumentos “altos”. 
Se trata de una miniatura del Apocalipsis de los duq ues de 
Saboya (Bibl. de El Escorial,  vit. 1 ) miniada por Jean Colom-
be en torno a 1 4 9 0  (2 ª  fase),  donde aparecen ambos en 
torno a la mandorla con Cristo,  tocando junto a trompetas 
rectas,  trompetas curvadas con colisa,  chirimías,  bombar-
das͕ nácaras y campana (fol͘ ϮϳͿ͘ 

 
Las musas tocando diversos instrumentos:  de izq uierda a derecha:  chirimía,  arpa,  
doďle flauta͕ órgano portátil͕ trompeta en S͕ raďel͕ flautilla y triángulo͘ Miniatura 
de >e champion des dames͕ anónimo ďorgoŹón de mitad del siglo ys͘  París͕ �iďl͘ 
Eat͕͘ fr͘ ϭϮϰϳϲ͕ fol͘ ϭϬϵ vǑ͘

,erpes o harpes͕ son los tĠrminos utilizados en Francia 
para el arpa. El arpa fue uno de los cordófonos de mayor 
difusión en Europa durante el periodo medieval,  q uizás por 
su sonoridad llamativa͘ >as arpas medievales eran todas de 
peƋueŹo formato͕ y por lo tanto portátiles͕ pues se podían 
tocar caminando,  atadas al cuello. Aunq ue no sabemos a 
ƋuĠ modelo de arpa aludía el teǆto de ͞>e �anarien͕͟  lo 
cierto es q ue llegaron a Canarias,  en aq uella temprana 
Ġpoca͕ cordófonos de este tipo͕ instrumentos Ƌue nunca 
faltaban en los conjuntos musicales,  como lo demuestran 
sus múltiples citas en teǆtos literarios franceses e hispa-
nos y͕  soďre todo͕ su aďundantísima iconograİa͘ Rosario 
Álvarez y Lothar Siemens nos informan en “La Música en 
la Sociedad a través de la ,istoria” de q ue:  “El hecho de 
Ƌue el arpa parƟcipara no sólo en los grupos musicales de 
“música baja”, sino también en ciertos conjuntos de “músi-
ca alta”, es debido a las posibilidades Ƌue ofrecía para to-
car rasgueando enérgicamente y rítmicamente sus cuerdas 
con un plectro. Las Ƌue no debían sonar se apagaban con 
los dedos de la otra mano por el lado contrario al rasgueo”. 
Atendiendo a esta información,  puede q ue esté  aq uí el pri-
mer uso de un plectro en Canarias. 
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16 del 2 6  de junio de 1 5 1 6 ,  cuando se proclama a Carlos I rey 

de �astilla͕ el Adelantado ordena͗ “haser un cadahalso en 
la plaĕa Real desta villa, mui adornado con sus escudos y 
rey de armas, con un pendón real Ƌue se alĕe, y aƋuel día 
mandan Ƌue se junten con el dicho seŹor adelantado͙ y 
todos los caballeros e escuderos y onbres buenos de toda 
esta ysla para Ƌue todos vayan a la plaĕa y cadahalso 
para Ƌue allí vean haǌer el auto y sean presentes como 
buenos y leales criados y vasallos de sus alteǌas, mostran-
do mucho plaǌer, y se junten cavalleros y jueguen a las 
caŹas y se corran toros y rieguen y barran las calles y las 
enparamenten, y todos los ministriles se junten e tangan 
por la calles y especialmente en la plaĕa͙” �sta última or-
den del Adelantado nos da pie a pensar q ue en La Laguna 
de aq uella temprana fecha había diversos ministriles q ue 
taŹerían flautas͕ chirimías͕ dulzainas͕ cornetas͕ ďaũones͕ 
sacabuches,  etc.,  sin descartar algún rabel,  “bandurria”,  
arpa o vihuela͕ instrumentos susceptiďles de intervenir 
en manifestaciones callejeras y recintos abiertos. De su 
actividad no saďemos nada͕ pero presumiďlemente de-
bían estar al servicio de familias nobles y adineradas para 
amenizar sus Įestas privadas y corteũos con motivo de 
ďodas y ďautizos͘ dampoco deďemos descartar la opción 
de la eǆistencia de artesanos con conocimientos musica-
les q ue pudieran desempeñ ar la función de músico cir-
cunstancialmente,  como hemos visto con el grupo de al-
deanos y artesanos llegados a las islas orientales con Jean 
de Bethencourt en 1 4 0 5 .

P oesí a y  mú sica cortesanas en el arch ip ié lag o 
hasta finales del siglo XVI.
Apenas ha llamado la atención de los estudiosos la posi-
ďle eǆistencia del cultivo de poesía y música de tipo culto 
en las residencias de los señ ores de las Islas menores,  el 
marq ué s de Lanzarote y el conde de La Gomera,  y más 
tarde en los adelantados en Tenerife. Pero hay intere-
santes evidencias de ello,  hay algunos indicios de q ue los 
señ ores de las islas menores debieron mantener asimis-
mo su corte con poetas y músicos cultos. Las endechas 
Ƌue se cantaron en >anzarote a la muerte del ũoven Delİn 
del Señ orío,  Guillé n Peraza de las Casas,  acontecida poco 
antes de mediar el siglo ys durante una incursión a >a 
Palma repelida a pedradas por los aborígenes de aq ue-
lla isla͕ se montan soďre un producto poĠtico culto͕ de 
elaboración local,  q ue llama ya la atención por su gran 
calidad literaria.

�n este conteǆto͕ Ƌue aďarca todo el Renacimiento͕ hay Ƌue 
entender tambié n la estrecha vinculación al marq uesado de 
>anzarote͕ durante el último cuarto del siglo ys/͕ de un inte-
lectual,  humanista y poeta andaluz de la talla de Gonzalo Ar-
gote de Molina,  q uié n se casó con una de las hijas del propio 
marq ué s y residió hasta su muerte en Canarias.

De q ue los señ ores y adelantados de las Islas mantenían 
en sus cortes no sólo a poetas,  sino tambié n a músicos 
para sus conciertos,  no cabe ya duda,  pues esporádica-
mente aflora este culto ornato de su entorno en los do-

Puede decirse q ue hacia 1 5 2 5  las Islas ya son un terri-
torio cultural europeo desde todos los puntos de vista:  
los últimos aďorígenes y sus descendientes se han tenido 
q ue adaptar a la nueva organización y las gentes inmigra-
das a partir de la conƋuista han dado paso a la primera 
generación de criollos͕ mestizos unos y de puro origen 
peninsular o europeo otros. A la soldadesca conq uista-
dora se le ha añ adido un vasto conjunto de trabajadores 
de la nueva organización económica:  pastores ovejeros,  
posiďlemente eǆtremeŹos͕ Ƌue comparten tareas con 
antiguos caďreros aďorígenes͖ agricultores de minifundio 
adaptados a los terrenos montañ osos,  traídos con sus va-
cas y arados del noroeste peninsular (Asturias,  norte de 
León y oriente de Galicia,  a tenor de la raza de las vacas y 
de la tecnología de los aperos q ue nos han legado);  pes-
cadores y carpinteros de ribera llegados desde Portugal y 
suroeste de Andalucía;  artesanos de todas las especiali-
dades Ƌue conviven con las alfareras de estirpe aďorigen͖ 
un conjunto de mercaderes de sesgo más internacional 
conformado por espaŹoles͕ flamencos͕ portugueses͕ ge-
noveses,  franceses,  ingleses,  etc;  y los administradores y 
funcionaros nombrados por la Corona.

Sobre las bases de esa cultura importada de formas muy 
sólidas,  los criollos canarios irán adaptando las diferentes 
aportaciones de sus lugares de procedencia a sus Įestas 
y costumďres sociales͘ Poco a poco se sustanciará un tipo 
de eǆpresión popular Ƌue͕ si ďien oďserva notaďles parti-
cularidades en cada isla,  denota muchos rasgos y gé neros 
q ue son comunes a todas ellas. 

La música en las fiestas públicas
La música aparece siempre presente,  y de muy diver-
sas maneras,  en las celebraciones públicas q ue tuvieron 
lugar a lo largo del siglo ys/͕ las cuales van a tener su 
punto más álgido en las dos centurias siguientes,  ya en 
pleno Barroco. Pero es cierto q ue,  desde el Renacimien-
to͕ estas manifestaciones colectivas de regociũo van a 
adq uirir un auge,  esplendor y boato desconocidos hasta 
entonces͕ al ser promovidas por las autoridades políti-
cas y religiosas,  q ue pretendían conseguir la felicidad de 
sus súďditos y Įeles por medio de la ostentación͕ la pro-
paganda y la eǆhiďición͕ aparte de Ƌue fueran un medio 
eĮcaz para mantener el eƋuiliďrio social y político͕ Ƌue 
ante la crisis de subsistencia,  las epidemias,  las desigual-
dades sociales y las duras condiciones de vida,  se veía 
continuamente amenazado͘ ,ay Ƌue aŹadir tamďiĠn la 
autĠntica devoción Ƌue movía a los diversos estamentos 
de la población (en el caso de las celebraciones religio-
sasͿ a venerar de forma solemne y colectiva determina-
dos misterios de la fe͕ a la sirgen o a algún santo protec-
tor de epidemias y calamidades.

Algunas descripciones de estas Įestas nos detallan el 
papel de los instrumentos heráldicos,  en otras las men-
ciones a la música son mucho más escuetas,  pero alguna 
alude a la presencia de ministriles q ue acompañ an y ani-
man la eǆpansión calleũera popular͘  Por eũemplo͕ en las 
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En este punto hay q ue dejar claro q ue hacemos referen-
cia a la vihuela por ser Ġsta la Ƌue aparece refleũada en las 
fuentes documentales de las q ue he podido disponer,  al 
igual q ue la guitarra. Pero tenemos claro q ue esta infor-
mación afecta por igual a la bandurria,  conocido el pro-
blema de las palabras e imágenes y la mala catalogación 
q ue ha sufrido a lo largo de la historia. Además de haber 
podido comprobar cómo en muchos lugares le asignaban 
el nombre de vihuela,  entre otros tantos,  a la bandurria. 
Recordemos tambié n la consideración y tratamiento q ue 
hace de la bandurria como otro “género de vihuela” Fray 
Juan �ermudo en el título general y en el �apítulo yyy  de 
“�eclaración de Instrumentos musicales” (O suna 1 5 5 5 ).

�sta aĮción a las vihuelas͕ y por tanto a las ďandurrias͕ 
se percibe en la documentación,  sobre todo por la vía de 
la prohiďición͘ za el Ϯϳ de ũunio de ϭϱϭϲ͕ por eũemplo͕ el 
cabildo de la catedral de Canarias acuerda en Las Palmas:
“Ƌue de oy en adelante ningún beneĮciario salga por las 
calles taŹendo con vihuela, ni esté a sus puertas ni venta-
nas taŹendo, so pena de medio aŹo.” En concordancia con 
esta noticia traemos a colación una de las primeras Krde-
nanzas de Tenerife anterior a 1 5 4 0 ,  referida a la incipiente 
vida ciudadana de La Laguna,  en q ue se dice:  “Otrosí orde-
namos Ƌue ninguno se osado de dar música de noche con 
bigƺela, ni con otra cosa alguna, so pena Ƌue, si dando la 
dicha música fuere hallado o parado taŹendo, no estando 
a la puerta de su casa, o dieǌ pasos al derededor, Ƌue pier-
da la bigƺela u otro cualƋuier instrumento con Ƌue taŹere, 
y sea para el alguaǌil o jusƟcia Ƌue lo tomare.” Q ue esta 
ordenanza se hacía efectiva lo demuestra un documento 
de San Pedro de Daute del 3 0  de julio de 1 5 2 0 ,  en el cual 
un tal Pedro de Caves reclamaba su vihuela,  ya q ue tras el 
secuestro del instrumento por parte del alcalde,  é ste se lo 
había prestado a otras personas.

Podría pensarse q ue la vihuela y bandurria tuvieron en Ca-
narias en aq uella é poca un uso meramente popular,  pero 
no fue así. Se usaba tambié n por personas cultas (como 
lo eran aq uellos clé rigos a los q ue alude el mencionado 
acuerdo de la catedral de Las Palmas),  especialmente en 
reuniones domĠsticas͕ para interpretar los repertorios en 
cifra q ue se publicaban en Españ a desde 1 5 3 5  y q ue alcan-
zaron su apogeo a mediados de aq uel siglo. En estos libros 
Įguraďan no sólo las canciones más en ďoga͕ fantasías y 
glosas de obras famosas,  tanto profanas como religiosas,  
sino tamďiĠn tientos y ũuegos de diferencias o variaciones 
de aires cortesanos para danzar,  como la pavana,  la gallar-
da,  etc. Por ejemplo,  en el inventario de bienes q ue se rea-
lizó en ϭϱϳϮ tras el fallecimiento del licenciado Reynaldo͕ 
mĠdico͕ vecino y regidor de denerife͕ Įgura su ďiďlioteca͕ 
entre la q ue se encontraba un libro de música de vigü ela 
Ƌue Manuel >oďo identiĮca con el ͞>iďro de música para 
sihuela intitulado Krphenica >yra͟ (Sevilla͕ ϭϱϱϰͿ de Mi-
guel de Fuenllana,  aunq ue a juzgar por la formulación de 
la lacónica entrada en dicho inventario podría tambié n 
tratarse de cualq uiera de los tres siguientes:  el “Libro de 
música de vihuela de mano͕ intitulado �l Maestro͟ de >uis 

cumentos de la é poca. Así,  por ejemplo,  cuando el pirata 
francé s Jacq ues de Sores,  tras llevar a cabo la horrible 
matanza de jesuitas frente a las costas de La Palma,  re-
cala en La Gomera (donde tal acontecimiento aún se ig-
noraba),  es recibido y agasajado por el conde don Diego 
de Ayala͕ Ƌuien incluso el Ϯϱ de ũulio de ϭϱϳϬ invitó al 
francé s a una cena en su casa,  obseq uiando el conde a 
sus hué spedes con un concierto,  pues era hombre muy 
aĮcionado a la música y tenía en su casa servidores para 
este menester. Y  en esta misma línea podemos encontrar 
algunos ejemplos más.

E l estrech o contacto entre lo culto y  lo p op ular.
La aficiſn a las ǀihƵelas.
�stas prácticas cortesanas de tipo culto se venían fundien-
do en las Islas con una nueva corriente popular generada 
por sus nuevos pobladores criollos de cultura españ ola. Y  
es q ue,  de la misma manera q ue el pueblo trataba de imi-
tar las costumbres de sus dirigentes,  tambié n las personas 
ilustradas q ue orbitaban en torno a los notables y a las ins-
tituciones asimilaďan a título de intercamďio los productos 
populares arribados con la nueva población y contribuían 
a la conĮguración de una nueva eǆpresión musical͘ Por 
ejemplo,  en el campo de los instrumentos musicales,  ve-
mos cómo ciertos cordófonos de cuerdas pulsadas como la 
vihuela o su congé nere la guitarra se popularizan pronto,  y 
muestran su presencia en las principales ciudades canarias 
ya desde comienzos del siglo ys/͕ al mismo tiempo Ƌue con 
ellos emerge tambié n esporádicamente la profesión de 
͞violero͟ o constructor de los mismos͕ como oĮcio asen-
tado ya en las islas͘ >os más antiguos Ƌue hemos podido 
documentar en Gran Canaria son Alonso Gómez,  q ue apa-
rece como vecino de Las Palmas entre 1 5 1 9  y 1 5 2 5 ,  si bien 
en el añ o 1 5 0 8  lo encontramos como estante en Tenerife 
haciendo negocios,  y Francisco de Torres,  violero asentado 
en Gáldar en 1 5 2 3 . Y  en La Laguna se habla de violeros en 
la tazmía de ϭϱϵϮ͕ y es proďaďle Ƌue se reĮera (͎Ƌuizás 
entre otros͍Ϳ a Francisco Gómez͕ Ƌue aparece citado en las 
datas de 1 5 9 0 ,  aunq ue no descartamos q ue hubiera cons-
tructores de instrumentos en tiempos anteriores͕ al igual 
q ue en Las Palmas. Este Francisco Gómez hace testamento 
en 1 6 0 9  y le deja parte de sus herramientas a su hijo Juan,  
Ƌue será el Ƌue continúe el oĮcio͘ Eos preguntamos en 
este punto si estos Gómez de Tenerife no serían descen-
dientes de aq uel Alonso Gómez de Gran Canaria q ue tenía 
el mismo oĮcio y Ƌue viaũaďa con frecuencia a denerife͕ lo 
cual sería plausible dada la costumbre de la é poca de q ue 
los oĮcios se transmitieran de padres a hiũos͘ 

Ahora bien,  aunq ue se construyeran en las islas vihuelas y 
guitarras,  lo q ue sí es cierto es q ue sus cuerdas venían de 
la Península,  como demuestra una relación de mercan-
cías llegadas de O porto en 1 5 4 5 ,  entre las q ue se encuen-
tra un mazo de cuerdas de vihuelas de Granada… ,  o las 
contenidas en el inventario de mercancías q ue entrega 
Diego H ernández al sastre Pedro H ernández en 1 5 5 3  para 
su posterior venta.



Fu
en

te
s 

O
rg

an
ol

óg
ic

as
 d

e 
la

 B
an

du
rr

ia
 e

n 
C

an
ar

ia
s -

 P
ág

in
a 
18 �>sAR��͕ Rosario y S/�M�ES͕ >othar͗ La Música en la so-

ciedad canaria a través de la historia,  Proyecto Rals de 
Canarias,  El Museo Canario y Cosimte;  Canarias 2 0 0 5 .
ARENCIBIA DE TO RRES,  Juan:  ,istoria del Círculo de �mis-
tad yII de Enero ;1ϴϱϱͲ1ϵϵ1Ϳ;  Santa Cruz de Tenerife,  1 9 9 2 .
AZ NAR,  Eduardo y CO RBELLA,  Dolores:  “Le Canarien” 
;Transcripción PaleogrĄĮcaͿ ,  ed. facsímil Berta PICO ;  La 
Palmas,  2 0 0 3 .
A�EAR sA>>�JK͕ �duardo͗ PesƋuisa de Cabitos, estudio,  
transcripción y notas,  La Palmas GC;  Cabildo Insular,  1 9 9 0 .
�KEE�d z R�s�RME͕ �uenaventura͗ “Las eǆpediciones a 
las Canarias en el siglo yIV”, en Revista de Indias, Madrid,  
CSIC,  1 9 4 4 / 4 5 .
CADAMO STO ,  Luis de y CINTRA,  Pedro:  Viagens, Ministe-
rio das Colonias;  Lisboa,  1 9 4 8 .
CASTRO  BRU NETTO ,  Carlos:  La Música en Tenerife des-
pués de la Sociedad Musical “Santa Cecilia” ;1ϵ00Ͳ1ϵϯ1Ϳ, 
Memoria de Licenciatura (iné dita);  U niversidad de La La-
guna,  1 9 9 0 .
CENTRO  DE LA CU LTU RA PO PU LAR CANARIA:  La Enciclo-
pedia TemĄƟca e Ilustrada de Canarias,  C.C.P.C;  Gran Ca-
naria y Tenerife,  1 9 9 9 . 
CIO RANESCU ,  Alejandro:  “Le Canarien”, Crónicas france-
sas de la conƋuista de Canarias. (Introducción y Traduc-
ción),  Aula de Cultura de Tenerife;  Santa Cruz de Tenerife,  
1 9 8 0 .
-“Poema” de Viana (edición críticaͿ͕ �diciones Goya͖ San-
ta Cruz de Tenerife,  1 9 5 0 .
-Thomas Eichols. Mercader de aǌúcar, hispanista y hereje,  
/nstituto de �studios �anarios͖ >a >aguna de denerife͕ ϭϵϲϯ͘
FRU CTU O SO ,  Gaspar:  Las Islas Canarias ;de “Saudades da 
TerraͿ,  U niversidad de La Laguna,  1 9 6 4 .
GAMBÍ N GARCÍ A,  Mariano:  “Las Ordenanǌas del Buen Go-
bierno de Bernaldino de �naya en Gran Canaria ;1ϱ20Ϳ: un 
ejemplo de la capacidad normaƟva de los gobernadores”,  El 
Museo �anario͕ vol͘ >/y͖ >as Palmas de Gran �anaria͕ ϮϬϬϰ͘
GO MES DA Z U RARA,  Eanes:  Crónica dos feitos de Guiné;  
Lisboa,  1 9 4 9 . 
J͘ EAsARRK͕ Domingo͗ recuerdos de un noventón, memo-
rias de lo Ƌue fue la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria 
al principio del siglo yIy y de los usos y costumbres de sus 
habitantes, �y�MK �aďildo /nsular de Gran �anaria͖ >as 
Palmas de Gran �anaria ϭϵϳϭ͘ ϭª �dición de ϭϴϵϱ͘
LO BO  CABRERA,  Manuel:  L i b r o s  y  l e c t o r e s  e n  C a n a r i a s  e n  
el siglo yVI, Anuario de �studios Atlánticos͕ vol͘ Ϯϴ͖ Ma-
drid –  Las Palmas de GC,  1 9 8 2 .
MARTÍ NEZ  GALINDO ,  Pedro:  “Protocolos de Rodrigo Fer-
nĄndeǌ ;1ϱ20Ͳ1ϱ2ϲͿ”͕ Fontes rerum �anariarum yys//͕ vol͘ 
/͕ /nstituto de �studios �anarios͖ >a >agunaͲdenerife͕ ϭϵϴϴ͘
MAU LEÓ N-SANTANA,  Rebeca:  101 Montunos, Sher Music 
�o͕͘ P͘ K͘ �oǆ ϰϰϱ͖ Petaluma͕ ϭϵϵϵ͘
M/>>AR�S dKRR�S͕ Agustín͗ ,istoria general de las Islas 
Canarias, �dirca͖ >a Palmas de Gran �anaria͕ ϭϵϳϳ͘
MO RALES PADRÓ N,  Francisco:  Canarias: crónicas de su 
conƋuista,  Las Palmas GC /  Sevilla:  El Museo Canario y 
Ayuntamiento de >as Palmas G�͖ ϭϵϳϴ͘ 
MO RENO  FU ENTES,  Francisca:  “Las �atas de Tenerife ;Li-
bro V de datas originalesͿ”,  Cabildo de Tenerife;  Ayunta-

de Milán (salencia͕ ϭϱϯϱͿ͕ el ͞>iďro de música de vihuela͕ 
intitulado Silva de Sirenas͟ de �nríƋuez de salderráďano 
(salladolid͕ ϭϱϰϳͿ͕ o con más proďaďilidad el simplemente 
titulado ͞ >iďro de música de vihuela͟ de Diego Pisador (Sa-
lamanca͕ ϭϱϱϮͿ͘ �n cualƋuier caso͕ testimonios como Ġste 
nos revelan q ue tambié n en las islas circularon algunos de 
aq uellos enjundiosos repertorios en cifra para vihuela,  los 
q ue se publicaron por músicos profesionales del instru-
mento para el solaz y lucimiento de aĮcionados con un 
cierto rango cultural. Recordemos una vez más los capítu-
los dedicados a la bandurria en el tratado ya mencionado 
de Fray Juan Bermudo.

Por tanto,  cuando se habla de vihuela en las fuentes ca-
narias͕ es diİcil precisar de ƋuĠ tipo estamos haďlando͕ 
lo Ƌue deďemos determinar por el conteǆto͘ Por eũemplo͕ 
en el proceso inq uisitorial q ue se le abre en La Laguna al 
comerciante inglé s Thomas Nichols en 1 5 6 0 ,  uno de los 
testigos͕ �atalina Morena͕ declaró Ƌue͗ “el dicho Thomas 
EicolĄs algunas veǌes hallaba en casa desta tesƟgo una 
vihuela de su hermano :uan SebasƟĄn, e taŹía e cantaba 
cierto cantar en su lengua͙” . Dada la baja condición so-
cial de la declarante y de Ƌue el instrumento fue utilizado 
con la mera función de acompañ ante,  bien pudiera tra-
tarse de una guitarra. Esto es una prueba más de q ue le 
asignaban el té rmino vihuela a varios instrumentos,  entre 
ellos la guitarra y tambié n a la bandurria.

Merced al contacto continuo de lo culto con lo popular 
y de la nobleza con sus vasallos y servidores,  se estaba 
fraguando entre la nueva población de las Islas un pecu-
liar folŬlore͘ Por eso algunas danzas populares Ƌue aún se 
practican en las /slas͕ como la folía tradicional de �ana-
rias,  heredera de la pavana y cuya música conserva aún 
hoy sus esƋuemas modulatorios originarios del siglo ys/͕ 
mantienen una coreograİa llamativamente cortesana͘

(>a segunda entrega de este artículo tratará de la �an-
durria en Canarias desde el Barroco hasta la actualidad).

Fuentes D ocumentales
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ABREU  GALINDO ,  Fray Juan:  ,istoria de la conƋuista de 
las siete islas de Canaria ,  edición De Alejandro Cioranes-
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0 incendio  y varias restauraciones.

En Junio de 2 0 0 5  la fundación Caja Madrid y La Junta de 
�astilla >eón͕ a travĠs de un convenio͕ iniciaron el pro-
yecto cultural de restauración de la fachada de la Iglesia. 
>a presentación púďlica y Įrma del convenio se llevó a 
caďo el día ϭϰ Septiemďre de ϮϬϬϰ por parte de D͘ Juan 
sicente ,errera͕ presidente de la Junta de �astilla >eón͕ 
y D. Miguel Blesa de la Parra,  presidente de Caja Madrid 
durante la restauración.

S obre la p arte B aj a d e L a Fach ad a
El O bispo de Palencia fray Alonso de Burgos (1 4 1 5 -1 4 9 9 ) 
fue q uien costeó entre otras obras la parte baja de la fa-
chada͘ �s de estilo góticoͲhispano flamenco y  fue realiza-
da por el arq uitecto y escultor burgalé s Simón de Colonia. 
Fray Alonso de Burgos,  conocido con el sobrenombre de 
͞fray Mortero͟ ďien por nacer en el salle de la Mortera 
(serranías de �urgosͿ o por su aĮción a la ediĮcación͕ fue 
el principal benefactor de la Iglesia de San Pablo,  al me-
nos de la parte Ƌue nos interesa͕ la puerta y el tímpano͘
Descendía de familia noble y era pariente de los O bispos Pa-
blo de Santa Mª  y Alonso de Cartagena. Inició su vida religio-
sa en el convento dominico de San Pablo de Burgos y amplió 
conocimientos en San Paďlo de salladolid͕ donde estudió 
Arte y Teología.  En 1 4 4 9  fue nombrado prior del monaste-
rio de �urgos y͕  aŹos más tarde͕ de San Paďlo en salladolid͕ 
lo q ue le sirvió de trampolín hacia la Corte,  donde realizó las 
labores de confesor y capellán mayor de Isabel  la Católica,  
llegando a eũercer gran peso en la vida política castellana de 
la dé cada de 1 4 8 0 . Fue nombrado obispo de las ciudades 
de �órdoďa͕ �uenca y Įnalmente de Palencia͘ Actuó como 
mecenas en cada una de las diócesis en las q ue se estableció 
y Įnanció la construcción del �olegio de San Gregorio y la 
iglesia del convento de San Paďlo de salladolid͕ por enton-
ces perteneciente a la diócesis de Palencia.

El arq uitecto y escultor de esta parte de la fachada fue 
Simón de �olonia (�urgos͍ ϭϰϱϬ ʹ �urgos ϭϱϭϭͿ͘ ,iũo del 
arq uitecto alemán Juan de Colonia,  encargado de la di-
rección constructiva de la �atedral de �urgos͘
Simón de �olonia continuó con el oĮcio de su padre y en 
1 4 8 1  fue nombrado maestro mayor de las obras de la Ca-
tedral de Burgos,  provincia en la q ue desarrolla casi toda 
su actividad͘ Sus traďaũos más destacados son͗

ͻ >a �apilla de los �ondestaďles͘
ͻ �l sepulcro de Gonzalo Alonso y del arcediano si-

llegas (en la Catedral).
ͻ Sucede a Gil de SiloĠ  en la creación de la �artuũa 

de Miraflores͘
ͻ �l coro de la iglesia de San �steďan͘
ͻ >os planos de la iglesia de la Merced͘
ͻ Participa en el Monasterio de San Salvador de KŹa͘
ͻ >a iglesia de San Pedro de Arlanza (hoy en ruinasͿ͘ 
ͻ >a /glesia de San Juan de Krtega͘

z en salladolid destacan las fachadas del colegio de San 
Gregorio y de la iglesia de San Pablo,  cuyas obras se reali-
zaron entre 1 4 6 8 -1 5 0 1 .

Fachada  de la
Iglesia de San Pablo 
en Valladolid:
Iconogƌaİa DƵsical en la Waƌte �aũa.

�iego Marơn SĄncheǌ
Musicólogo y Profesor de Guitarra en el 
CPM “�ngel Barja” de �storga

�ualƋuier turista Ƌue pasee por el casco histórico de sa-
lladolid y llegue a la Plaza de San Pablo,  podrá disfrutar 
de un bellísimo paisaje arq uitectónico.  La Iglesia de San 
Paďlo͕ el Palacio Real͕ el Palacio de Pimentel y͕  muy próǆi-
mos,  el Colegio de San Gregorio y la sede del Museo Na-
cional de Escultura.
�l presente artículo nació en uno de esos paseos turís-
ticos por la capital pucelana͘ �ontemplando la maravi-
llosa fachada de la iglesia de San Pablo me sorprendió 
su riƋueza organológica͕ descuďrí un magníĮco conũunto 
instrumental q ue puede pasar desapercibido por la gran-
diosidad del monumento.

S obre la Ig lesia d e S an P ablo
Esta Iglesia perteneció desde sus inicios a la orden de los 
padres dominicos de salladolid͘ Durante su construcción 
(ϭϮϳϬͲϭϲϮϬͿ intervinieron varios mecenas͗
>a reina siolante de Aragón y ,ungría͕ esposa de Alfonso 
y el Saďio͕ el cardenal Fray Juan de dorƋuemada͕ el oďis-
po de Palencia fray Alonso de Burgos,  el cardenal Juan 
García Loaysa y el duq ue de Lerma,  q ue concluyó la Igle-
sia y su facha en los dos primeros decenios del s ys//͘ 
Este templo tambié n sufrió algunos desperfectos. Duran-
te guerra de la Independencia (1 8 0 8  -1 8 1 4 ) se profanaron 
la iglesia y el convento causando graves dañ os. La desa-
mortización de ϭϴϯϱ derriďó el convento y en su lugar se 
construyó un presidio͘ z en el s yy la /glesia conoció un 
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Giga.

Ramón de André s,  en su diccionario de instrumentos 
musicales͕ deĮne la Giga como͗ ͞cordófono piriforme͕ de 
caũa acústica y agostada hacia el cuello͘͟  Dice tamďiĠn͗ 
”Giga es un té rmino impreciso,  puesto q ue en ocasiones 
se reĮere a la İdula͕ mientras Ƌue en otras es sinónimo 
de rabel y posiblemente de bandurria o mandora”.
�l musicólogo ďritánico /an toodĮel en Griĸths 1  aĮrma 
q ue la vihuela es el antecedente del violón. Esto se debe a 
q ue el mismo instrumento se podía tocar con plectro,  con 
los dedos o con arco͘ �l tiempo͕ la forma de tocarlo  y las 
respectivas modiĮcaciones terminaron en la creación de 
un instrumento diferente,  el violón. Algo parecido pudo 
ocurrirle a esta giga.
Así pues,  el instrumento de la imagen -con puente y ca-
rente de cordal- tocado con plectro sería una bandurria 

ϭ Griĸths͕ J͘ La música renacenƟsta para instrumentos solistas y el 
gusto musical espaŹol. Separata de Nassarre. Revista aragonesa de musicología. 
Z aragoza 1 9 8 8 .pg 6 3 .

 
>aúd renacentista͕ muy  deteriorado͕ del Ƌue sólo se aprecian con claridad el 
puente y las cuerdas. 

 

Flauta bajo.

L os instrumentos musicales d e la P uerta
Soďre las arƋuivoltas de la puerta y ďaũo el tímpano pueden descuďrirse seis ángeles músicos y en el tímpano otros 
nueve͘ Así͕ este primer cuerpo ofrece representaciones de catorce instrumentistas y un cantor͘  >o Ƌue supone una 
valiosísima fuente para el estudio de los instrumentos musicales en la é poca de los reyes católicos. 

De izq uierda a derecha,  los instrumentos representados en la puerta son los siguientes:
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22 el donante fray Alonso arrodillado y San Juan �autista͕ 

todos ellos flanƋueados por dos ángeles Ƌue portan los 
escudos del duq ue de Lerma,  q ue hizo cambiar el escudo 
de fray Alonso por los suyos propios.
 

Los instƌƵmentos mƵsicales del ơmpano.
 

y con arco una giga (İdula͕ viola o raďelͿ͘ destigo de este 
proceso es un instrumento q ue sobrevive en el folclore 
asturiano parecido al rabel y al q ue se da el nombre de 
Bandurria. 
 

Arpa

 

͎sihuela͍ de ϲ órdenes

 

El deterioro  impide determinar el nombre de este Instrumento de viento.

Eaƌƌaciſn del ơmpano
>a escena narrada es la �oronación de la sirgen María͕ 
q ue ocupa el lugar central ante la presencia de Dios Pa-
dre,  H ijo y Espíritu Santo. El acto de la coronación está 
“amenizado” por nueve ángeles músicos mientras q ue en 
los laterales eũercen de testigos San Juan �vangelista con 

Arriba:  Rota o Arpa-salterio. 
Debajo:  trompeta bastarda.
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�ǆisten varios nomďres para referirse a este instrumen-
to͘ �ste hecho sumado a la aďundante ďiďliograİa errada 
sobre é l no hace más q ue ampliar la confusión. Según el 
libro o autor q ue se consulte,  se le suele llamar “q uinter-
ne͕͟  ͞Ƌuintern͕͟  ͞guiƩerne͟ y otros lo llaman mandore͘
Este instrumento de cinco cuerdas con forma almendra-
da,  fondo abombado,   cabeza vuelta,  clavijas laterales y 
taŹido con plectro es una �andurria Renacentista͘

L a mú sica q ue h ací an estos instrumentos
�n esta Ġpoca͕ tiempo de los Reyes �atólicos͕ aunƋue 
predomina el canto polifónico la música instrumental  
empieza a cobrar importancia dentro y fuera del canto. 
Además,  la aceptación por parte de la Iglesia de los instru-
mentos,  antes más o menos proscritos por su vinculación 
a la música profana,  empieza a incrementar su uso para 
duplicar o suplir voces en las composiciones polifónicas 
y para alternar con la voz en pasajes salmódicos y ver-
sos. U n paso muy importante para la música instrumental 
será la edición de obras para instrumentos solistas como 
la vihuela,  la guitarra,  la vihuela de arco o violón,  el arpa 
y los instrumentos de tecla. Destacan compositores como 
domás de Santa María͕ Antonio de �aďezón͕ >uis senegas 
de H enestrosa,   Luis de Narváez,  Luis de Milán,  Alonso 
Mudarra,  Diego Pisador o Miguel Fuenllana. Aun así,  el 
número de oďras instrumentales escritas no es muy eǆ-
tenso debido a dos factores:

1 .- La improvisación,  q ue era una norma de la música 
renacentista de /talia y �spaŹa͘

Ϯ Ͳ͘ �l intercamďio de repertorio entre los distintos ins-
trumentos.

>os gĠneros instrumentales compuestos tienen un mar-
cado carácter improvisado,  sobre todo en las glosas,  dife-
rencias y fantasías. 

L a imp ortancia d e los d ominicos d e S an P ablo
Desde ϭϮϳϲ hasta el presente͕ el convento de los domi-
nicos ha dado misioneros en Amé rica y O riente. Jugó un 
papel importante en la Corte,  Cancillería,  Inq uisición y 
hniversidad͘ Multiplicó la cultura local con grandes ora-
dores y estudiosos y contribuyó al esplendor de la sema-
na Santa con sus cofradías. U na de sus aportaciones más 
destacadas a la música instrumental es el tratado de fray 

 
Chirimías

 

Arriba:  Bandurria y rabel. En medio:  cantor. Abajo:  cítola y chirimía.
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Revista aragonesa de musicología. Z aragoza 1 9 8 8
Martínez PeŹas͕ >eandro “El confesor del Rey en el anƟ-
guo Régimen” �ditorial �omplutense͕ ϮϬϬϳ
Morate Benito. Miguel. Guía didĄcƟca. Música en Ɵempos 
de reyes, soldados y juglares. Fundación Caja Madrid. 2 0 1 1
Ramón André s. �iccionario de instrumentos musicales. �es-
de la anƟgƺedad a :.S. Bach. Ed. Península. Barcelona 2 0 0 1 . 
Remnant,  Mary. ,istoria de los instrumentos musicales. 
Ediciones RobinbooŬ. Barcelona 2 0 0 2 .
ss͘ AA͘�iccionario de la musica espaŹola e hispanoameri-
cana. Iberautor promociones culturales,  1 9 9 9 .

Internet
http: / / multimedia.fundacioncajamadrid.es/ patrimonio/
sanpablo/
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсfϰivϭϱ�ϳYǆϰ
h t t p ͗ ͬ ͬ ǁ ǁ ǁ͘y o u t u ď e ͘ c o m ͬ ǁ a t c h ͍ v с y ϭ a ũ ϳ v dͲ
he/Θfeatureсrelated
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсzϲo>RMvA�ƋYΘfeat
ureсrelated
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсtphϱEhY�ϱƋAΘfeatu
reсrelated
http͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсodrcufsǁmͲ
zΘfeatureсrelated
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсrϲuϰeyylmtϴΘfeature
сrelated
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсϲKntGa,ϭEsǁΘfea
tureсrelated
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘youtuďe͘comͬǁatch͍vсcǆzǆRyŬϰϮp�Θfeatur
eсrelated
h t t p ͗ ͬ ͬ ǁ ǁ ǁ ͘ y o u t u ď e ͘ c o m ͬ ǁ a t c h ͍ v с ǆ G o ͺ
Jǁ�RtecΘfeatureсrelated
hƩp͗ͬͬsanpaďloysangregorio͘dominicos͘esͬiglesiaͬvisitaͲ
virtual/ fachada

Tomás de Santa María,  Libro llamado �rte de taŹer fanta-
sia, assi para tecla como para vihuela, y todo instrumen-
to, en Ƌue se pudiere taŹer a tres, y a Ƌuatro voǌes, y a 
mas. Valladolid  1ϱϱϳ.

C onclusió n
Los instrumentos aq uí tratados son una buena represen-
tación de los utilizados en la Ġpoca͘ �ste peƋueŹo ensem-
ďle es refleũo del uso creciente de los instrumentos en la 
música religiosa.
Aunq ue muchos de ellos están deteriorados se puede 
leer su morfología perfectamente,  todos aportan una in-
formación inestimaďle͕ pero͖ hay uno Ƌue es de especial 
interé s para esta revista y la historia de los instrumentos 
de púa͕ me reĮero a la ďandurria͘
�ierto es Ƌue eǆisten diďuũos de ďandurrias en tratados 
como el de Seďastián sirdung͕ Martín Agrícola o Francois 
Merlin,  incluso Bermudo hace una descripción profun-
da del instrumento͖ pero͕ la ďandurria de este tímpano 
amé n de ser anterior a estos tratados es una de las pocas 
esculturas encontradas q ue ofrece información en 3 D so-
bre el instrumento de esta é poca y su forma de tocarlo. 
�s pues una aportación muy valiosa al fondo iconográĮco 
de nuestra apreciada bandurria. Y  dado q ue no ha sobre-
vivido ningún ejemplar q ue pueda ser copiado,  espero 
q ue esta representación anime a los luthieres en la re-
construcción de una ďandurria renacentista͘ 

&otogƌaİa
�lena Martín Pascual

�ibliogƌaİa
�hamorro Martínez͕ Pedro͘ ,istoria de la Bandurria. Re-
nacimiento. Revista Alzapúa ϮϬϬϳ͘
Griĸths͕ J. La música renacenƟsta para instrumentos so-
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“ mod ernas”  ap licad as a d iv ersos instrumentos

�avid García Freile
Musicólogo y Etnomusicólogo
www.davidgfreile.com

“La té cnica es muy importante”. Seguramente es una de 
las frases Ƌue los alumnos más escuchan repetir a los pro-
fesores de instrumento durante sus estudios,  sobre todo 
en los comienzos. H ay q ue estudiar bien la té cnica para 
poder evolucionar con el instrumento,  para alcanzar cier-
to nivel como inté rprete y poder ejecutar obras cada vez 
más diİciles͘ Por ello las diferentes tĠcnicas utilizadas en 
los instrumentos han sido desarrolladas por músicos q ue 
han pasado mucho tiempo estudiando͕ ďuscando solu-
ciones a problemas q ue les plantea el repertorio q ue van 
a interpretar y a los q ue les plantea la música q ue q uie-
ren crear para un instrumento,  entrenando movimientos,  
posiciones,  digitaciones,  colores sonoros,  velocidad,  di-
námicas y otra serie de características Ƌue han llevado 
a tener preferencia por unas determinadas “formas de 
hacer” en lugar de otras.

A lo largo de la historia el gusto musical ha cambiado,  por 
lo q ue tambié n  lo ha hecho la forma de componer mú-
sica͗ distintos sonidos͕ diferentes matices͕ diversos efec-
tos…  q ue necesitan de nuevas formas de obtenerlos. Y  
de nuevos materiales͘ >o Ƌue a continuación se presenta 
no Ƌuiere ser una enumeración eǆhaustiva de instrumen-
tos y té cnicas de púa,  sino un breve repaso histórico de 
los instrumentos de cuerda pulsada͕ cuya Įnalidad no es 
otra q ue dar una visión general sobre las té cnicas apli-
cadas a la púa en algunos instrumentos. Seguidamente 
se señ alan algunas de las té cnicas de púa desarrolladas 

durante el s͘ yy͕ aunƋue muchos lectores oďservarán Ƌue 
esta aĮrmación puede no ser del todo acertada͕ ya Ƌue 
son té cnicas comunes a los instrumentos de púa,  desa-
rrolladas durante los siglos anteriores.

Alg o d e h istoria…
Los instrumentos de púa pertenecen a la familia de los 
cordófonos͘ ,ay gran cantidad de instrumentos Ƌue son 
susceptiďles de ser interpretados con púa͕ aunƋue en al-
gunos no se haga habitualmente1  . Este caso se va a cen-
trar de forma concreta en los instrumentos del subgrupo 
Ƌue ,ornďostel y Sach͕ en su �lasiĮcación de instrumen-
tos de 1 9 1 4 2  ͕ clasiĮcaron como cordófonos compuestos͕ 
en los q ue el soporte de las cuerdas y la caja de resonan-
cia no pueden ser separados sin destruir el instrumen-
to. Dentro del q ue está el subgrupo de los laúdes,  en los 
q ue el plano de las cuerdas es paralelo a la tabla sonora. 
Como parte de este grupo se encuentran los laúdes con 
mástil͕ en los Ƌue las cuerdas son tensadas claramente 
soďre un mástil͖ si hay yugo es puramente ornamental͘ 
Sin pretender ahondar mucho más,  los instrumentos de 
púa correspondientes a este grupo pertenecerían a aq ue-
llos en Ƌue el mástil está Įũado al resonador͕  sin atrave-
sarlo,  mediante una q uilla. La numeración de este grupo 
en la clasiĮcación es ϯϮϭ͘ϯϮ͘

Si se profundiza más en la clasiĮcación se pueden dividir 
en otros suďgrupos͕ para Įnalmente aŹadir un modiĮca-
dor q ue señ ala la forma de pulsación. De forma concreta 
en aq uellos pulsados bien con los dedos o un plectro. A 
esta familia pertenecen guitarras,  laúdes,  mandolinas y 
un largo etcé tera de instrumentos no sólo de la tradición 
occidental,  sino tambié n de otras culturas. Pero en este 
caso vamos a centrarnos en la cultura europea3  .

>a opinión mayoritaria sostiene Ƌue los cordófonos en-
traron en Europa desde Asia,  bien a travé s de la frontera 
con Europa como por la parte africana. No se puede pre-
cisar con eǆactitud en ƋuĠ período ocurrió esto͕ pero han 
pasado muchísimos siglos desde entonces. H asta el día 
de hoy estos instrumentos han continuado desarrollán-
dose,  a veces por caminos similares y otras diferentes,  
hasta hoy en día. Esto no sólo se ha dado en materiales 
para su elaboración,  sino tambié n en té cnicas de cons-
trucción y ejecución.

Algunas representaciones europeas del Medievo nos 
muestran cómo instrumentos con caja y mango son pul-
sados con púa. Se puede observar,  por ejemplo,  en las 

1  En ciertas ocasiones se ven acciones inusuales,  como en la siguiente:  
en un concierto el violinista debía interpretar ciertos temas con la mandolina. 
�omo amďos instrumentos comparten la aĮnación͕ en vez de usar la mandolina 
el músico tomaba el violín como si fuese tal y pulsaba las cuerdas con una púa.
Ϯ sKE ,KRE�KSd�>͕ �rich M͘ y SA�,͕ �urt͗ �eitschriŌ fƺr �thnologie͘ 
Berlin. 1 9 1 4 .
3  La cultura europea no sólo se da en el territorio conocido como Eu-
ropa͘ >os haďitantes de este continente han eǆportado sus costumďres y cultura͕ 
así como su música y sus instrumentos,  por todo el mundo,  bien sea a travé s de 
la conq uista y colonización de nuevos territorios (v.g. Amé rica),  bien sea por la 
fusión y globalización q ue hoy en día ocurre en nuestra “aldea”.
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6 vó en gran medida a volver a tomar la púa como elemen-

to con el q ue pulsar y rasguear las cuerdas.

T ip os d e p ú as
Desde el s͘ yy y hasta el día de hoy se han faďricado muͲ
chos ti po de púa con Ƌue pulsar las cuerdas de los instruͲ
mentos. Aunq ue hay muchísima diversidad de materiales 
(metal͕ plásti cos͕ polímeros͕ carey͕  hueso͙Ϳ hoy en día lo 
más sencillo,  cómodo y aseq uible es encontrar púas de 
materiales plásti cos͘ �n el mercado hay gran variedad de 
formas entre las q ue el inté rprete puede elegir,  pero se 
pueden diferenciar dos ti pos principales͗

ͻ Planas͗ con gran variedad de formas͕ tamaŹos͕ 
durezas y materiales͕ su característi ca principal es 
q ue han de sujetarse entre los dedos pulgar e índi-
ce para pulsar con ellas.

ͻ De anillo͗ mucho más restringidas en cuanto a sus 
diferentes característi cas͕ su punto común es Ƌue 
poseen un anillo Ƌue las suũeta en la falange eǆtreͲ
ma del dedo en q ue se colocan. Pueden colocarse 
en cualq uiera de los dedos,  siendo diferentes las 
q ue se colocan en el pulgar q ue en el resto de de-
dos͘ >as de pulgar ti enen el anillo paralelo a la púa͕ 
mientras las colocadas en el resto de los dedos ti eͲ
nen el anillo perpendicular.

 

Púas de anillo

T é cnicas d e p ú a
El uso de los dedos y la púa o la combinación de ambas 
maneras propulsaron durante el s͘ yy el desarrollo de 
diferentes té cnicas de pulsación. Algunas han sido y son 
mucho más usadas en los instrumentos con caja de reso-
nancia (tamďiĠn denominados ͞acústi cos͟Ϳ͕ mientras Ƌue 
otras están ligados al desarrollo de la guitarra elé ctrica,  
soďre todo en los esti los donde las melodías solistas neͲ
cesitaron ser cada vez más veloces en su interpretación,  
con un gran desarrollo del virtuosismo de la guitarra solis-
ta͘ �sto se vio propulsado en los aŹos ͛ϳϬ con los grupos 
de hard rocŬ͕ teniendo su máǆimo desarrollo en las dĠͲ
cadas de los añ os ’ 8 0  y ’ 9 0  y el desarrollo de los diversos 
esti los del gĠnero heavy metal͘
Se repasan a conti nuación algunas de estas tĠcnicas apaͲ
recidas͘ �stas son algunas de las más comunes y uti lizaͲ
das͕ pero no son todas las eǆistentes͘ Además͕ algunas de 

ilustraciones de las �anti gas de Santa María͕ atriďuidas 
a Alfonso y el Saďio͘ Algunos autores citan tamďiĠn insͲ
trumentos Ƌue por su designación se enti enden pulsados 
con púa,  como el Arcipreste de H ita,  cuando en su Libro 
del Buen Amor cita la vihuela de pé ñ ola. Pero poco a 
poco se va pasando en algunos instrumentos de la pulsa-
ción con púa a la pulsación sólo con dedos. 

A día de hoy todavía parece eǆtraŹo Ƌue instrumentos 
con órdenes dobles,  como laúdes o guiternas,  fuesen 
pulsados con los dedos͕ pero la iconograİ a los muestra͕ 
así como los repertorios q ue han sobrevivido hasta hoy:  
el gusto polifónico imperante en el Renacimiento eǆigió 
un cambio de té cnica en estos instrumentos para poder 
interpretar varias voces a la vez. Ello no q uiere decir q ue 
instrumentos q ue antes eran interpretados con púa dejen 
de serlo:  depende del repertorio,  dándose una conviven-
cia de las té cnicas de púa y de dedos. En ciertas ocasiones 
era necesario interpretar en estos instrumentos pasajes 
Ƌue reƋuerían una cierta velocidad͕ Ƌue la púa sí permití a 
mientras los dedos no. Se desarrolló por ello la té cnica de 
la Į gueta͕ donde los dedos pulgar e índice funcionan a 
la manera de la púa,  alternando en su pulsación para los 
ti empos fuertes (pulgarͿ y dĠďiles (índiceͿ͘ De esta tĠcniͲ
ca hay dos variantes͗ la eǆtranũera͕ donde el pulgar se coͲ
loca por dentro del índice para pulsar y la castellana,  con 
el pulgar por fuera͘ �sto infl uye tamďiĠn en la colocación 
de la mano q ue pulsa:  mucho más paralela a las cuerdas 
en la eǆtranũera (más similar a la colocación al pulsar con 
púa),  siendo más perpendicular en la castellana.

Con el paso por el Barroco las té cnicas conviven y tanto 
en la pulsación con dedos como con púa alternan la eje-
cución melódica y polifónica,  incluyé ndose la armónica 
(desde el punto de vista del esti lo musical͕ tomando los 
acordes como tales,  con una función acompañ ante,  como 
en el caso del ďaũo conti nuoͿ͘ Poco a poco la diversiĮ caͲ
ción de repertorios y la preferencia por ciertos instrumen-
tos desarrollaron algunas té cnicas sobre ellos. En el caso 
de la guitarra,  su evolución marcó una té cnica principal 
de ejecución con los dedos durante la é poca posterior,  tal 
como venía haciĠndose hasta entonces͘ Pero en el s͘ yy la 
popularización del instrumento debido al fácil acceso q ue 
la población tenía a é l,  el gusto armónico propiciado por 
el Romanti cismo y lo fácilmente Ƌue se pueden eũecutar 
acordes sobre el instrumento hicieron q ue su populari-
dad fuese en aumento.

En este caso sucede al contrario q ue se planteaba ante-
riormente en los laúdes:  la pulsación con dedos q ue se 
llevaba a cabo en la guitarra desde su antecesor,  la gui-
terna o guitarra renacenti sta͕ de cuatro órdenes doďles͕ 
pasando por las guitarras ďarrocas y románti cas͕ se manͲ
tuvo principalmente en la guitarra q ue podemos denomi-
nar ͞ escolásti ca͕͟  mientras Ƌue la guitarra popular͕  deďido 
a las innovaciones del s͘ yy͕ como son el mayor tamaŹo 
de la caũa de resonancia͕ másti l más estrecho͕ cuerdas de 
acero y posterior electriĮ cación de los instrumentos͕ lleͲ
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se sujeta una púa entre los dedos pulgar e índice 
;similar a la pata de un polloͿ. Consiste en alternar 
la pulsación de las notas entre la púa y los dedos, 
sobre todo el primero Ƌue Ƌueda sin púa. Por ello 
muchos intérpretes, para poder uƟliǌar el dedo ín-
dice como primer dedo sin púa, recurren a colocar 
en su pulgar una púa de anillo. La mano Ƌue pulsa 
el diapasón basa sus esƋuemas melódicos en for-
mas de acorde entre las Ƌue se intercalan notas de 
aproǆimación y de las escalas relacionadas con la 
tonalidad uƟliǌada.

o CoƩen picŬing: muchas veces denominado por error 
“coƩon” picŬing, la primera en uƟliǌar esta técnica 
fue Eliǌabeth “Libba” CoƩen, usĄndola como mar-
ca deĮnitoria de su esƟlo al tocar blues. Era ǌurda, 
pero uƟliǌaba en sus interpretaciones una guitarra 
con aĮnación estĄndar para diestros. Por ello, al 
estar las cuerdas inverƟdas, las notas agudas las 
pulsaba con el pulgar mientras las graves eran pul-
sadas por el resto de dedos. Empeǌó a tocar música 
y a componer con el banjo de su hermano. Por la 
aĮnación del banjo de ϱ cuerdas, donde la ϱǐ es 
una cuerda con función de bordón, ademĄs en un 
registro agudo, al trasladar sus composiciones a la 
guitarra su esƟlo es claramente reconocible por la 
sonoridad resultante.

o Travis picŬing: debe su nombre al guitarrista Merle 
Travis, cuya técnica consisơa en alternar una línea 
de bajo con una melodía sincopada en las cuerdas 
agudas. Por ello es una forma de acompaŹamiento 
muy interesante y rítmica. La línea de bajo la lleva 
el pulgar, Ƌue si uƟliǌa una púa de anillo la hace 
destacar bastante. 

�stos estilos pueden ser interpretados ďien mediante Įn-
ger picŬing o hiďrid picŬing͕ soďre todo usando una púa 
de anillo en el pulgar,  como se ha señ alado. Pero no es 
posible hacerlo mediante la siguiente té cnica,  q ue usa 
únicamente la púa para pulsar. Por ello,  la té cnicas ante-
riores tienen una función de servir y desarrollar un acom-
pañ amiento para la voz del inté rprete,  q ue solía cantar 
mientras tocaba la guitarra. Las siguientes té cnicas se ba-
san en la ejecución solista,  principalmente de la guitarra 
elé ctrica,  por lo q ue desarrollan líneas melódicas. Si bien 
es cierto q ue muchos guitarristas y bajistas usan la púa 
para realizar té cnicas de rasgueo de acordes en los acom-
pañ amientos,  no se entrará a analizarlas.

ͻ Flat picŬing͗ tĠcnicas solamente de púa͘ Se pusie-
ron de moda con la irrupción del hardͲrocŬ en los 
aŹos ϲϬͲϳϬ para tener un gran desarrollo durante 
los 8 0 -9 0  con el heavy metal. Estas té cnicas dieron 
lugar al denominado shredding,  consistente en to-
car melodías a velocidades vertiginosas haciendo 
un verdadero alarde de virtuosismo. Sin embargo,  
aunƋue llevadas al eǆtremo a Įnales del s͘ yy͕ estas 

las té cnicas incluyen tanto la mano q ue pulsa las cuerdas 
como la q ue digita las notas. Dado q ue lo más normal es 
encontrar su denominación en inglĠs͕ se utiliza el tĠrmino 
anglosajón para denominarlas,  ya q ue suele ser bastante 
descriptivo de la tĠcnica͕ aunƋue en otras ocasiones tiene 
otras analogías.

�l tĠrmino picŬing͕ Ƌue forma parte del nomďre de cada 
una de estas té cnicas,  se traduciría por “pulsación”. Como 
veremos a continuación͕ picŬing no sólo designa tĠcnicas 
ejecutadas con la púa. Tambié n es importante no con-
fundir el tĠrmino picŬ (ʹingͿ con picŬup͕ Ƌue es como 
se designa a los fonocaptores o pastillas de las guitarras 
elé ctricas e instrumentos similares. Muchos de estos té r-
minos pueden encontrarse en diversas publicaciones for-
mando una sola palabra o bien dos.

ͻ Finger picŬing͗ pulsación con los dedos͕ es decir͕  
una pulsación sin púa. Aplicado a la guitarra,  se-
ría la té cnica usada habitualmente por los guita-
rristas clásicos. En los instrumentos de púa como 
la mandolina o la bandurria esta té cnica no suele 
aplicarse  debido a la tensión de las cuerdas y al 
sonido tan piano q ue produciría,  siendo sólo apli-
cable como un efecto. Sin embargo,  es muy común 
usarla en otros instrumentos,  alternando con las 
posibles té cnicas de púa,  como en la guitarra o el 
laúd medieval.

ͻ ,iďrid picŬing͗ pulsación mezclada͕ Ƌue conũuga 
tanto la pulsación con los dedos como con la púa. 
Se lleva a cabo de dos maneras:  si se opta por una 
púa tradicional,  esta se sujeta entre el pulgar y el 
índice,  con lo q ue se logra un gran é nfasis en las 
notas producidas sobre las cuerdas graves,  q ue-
dando los otros tres dedos libres para pulsar las 
cuerdas más agudas͘ �l meŹiƋue es utilizado haďi-
tualmente. Si se opta por una púa de anillo,  esta se 
coloca en el dedo pulgar y los otros dedos pulsan 
las cuerdas agudas,  aunq ue el meñ iq ue no suele 
usarse. Esta té cnica es aplicada sobre todo en la 
guitarra y se hizo muy popular a comienzos del s. 
yy en los �stados hnidos͕ gracias al desarrollo de 
los mé todos de grabación y la popularidad de los 
inté rpretes q ue los crearon. Tambié n en el banjo,  
donde además de la púa en el pulgar se colocan 
otras en los dedos índice y medio,  al menos. H ay 
varios estilos de hiďrid picŬing͕ algunos de los cua-
les toman el nomďre de estos artistas͗

o ChicŬen picŬing: muchas veces se idenƟĮca total-
mente con el hibrid picŬing, siendo usados ambos 
términos como eƋuivalentes. Esta técnica se usa 
con asiduidad en el country, sobre todo en la gui-
tarra, mientras Ƌue otro de los instrumentos mĄs 
tradicionales del esƟlo, como es la mandolina, no 
la usa por la raǌón ya eǆpuesta. Su nombre pare-
ce provenir de la forma Ƌue adƋuiere la mano si 
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8 do las cuerdas al aire mientras suenan las notas si-

guientes de la escala. Esta técnica, usada en otros 
instrumentos como la guitarra barroca y la Ɵorba, 
recibe el nombre de campanellas, Ƌue se ven faci-
litadas por las aĮnaciones reentrantes, donde las 
notas producidas por las cuerdas del instrumento 
no estĄn ordenadas de aguda a grave, sino Ƌue al-
gunos órdenes estĄn octavados yͬo corresponden 
a octavas disƟntas. �e esta manera, las escalas 
producidas se pueden interpretar mucho mĄs rĄpi-
damente Ƌue si se digitan varias notas en la misma 
cuerda una a conƟnuación de otra, ademĄs de la 
sonoridad Ƌue se adƋuiere.

Aunq ue estas té cnicas,  como se han mencionado anterior-
mente,  han sido aplicadas y dadas a conocer en gran medi-
da a su uso en la guitarra elé ctrica se puede apreciar cómo 
tambié n lo han sido en otros instrumentos de púa,  siendo 
susceptiďles de ser aplicadas͕ con mayor o menor diĮcultad͕ 
en otros instrumentos. Tambié n es una buena oportunidad 
para aq uellos q ue ya las dominan en bandurrias,  laúdes y 
mandolinas para adentrarse en el mundo de la guitarra in-
terpretada con púa. Sin ninguna duda,  la aplicación de estas 
tĠcnicas͕ soďre todo las referentes al flat picŬing͕ eũecutadas 
a altas velocidades y con limpieza,  son necesarias para el de-
sarrollo virtuosístico͘ Así Ƌue ͋a practicar͊

tĠcnicas han sido utilizadas en los instrumentos de 
púa de forma histórica con total asiduidad,  como 
se podrá comprobar. Su adaptación a la guitarra 
elé ctrica se debió al desarrollo del instrumento,  
Ƌue tuvo lugar en las dĠcadas Įnales del s͘ yy͕ tan-
to en su construcción,  q ue favorecía estas té cnicas,  
como en el uso de los efectos y la ampliĮcación͘

o �lternate picŬing: pulsación alterna con la púa. Es 
decir, se alterna siempre, sin ninguna eǆcepción, el 
movimiento abajo ʹ arriba de la púa, sin importar 
Ƌue la melodía se desplace hacia las cuerdas agu-
das o graves ni los acentos. El intérprete ha de eje-
cutar las notas acentuadas independientemente de 
la dirección en Ƌue pulse la púa, acentuando en el 
siƟo correcto, por lo Ƌue es necesario independiǌar 
la acentuación del golpe hacia abajo de la púa.

o Economy picŬing: pulsación económica, es decir, 
la Ƌue menos movimientos uƟliǌa, evitando todos 
aƋuellos Ƌue puedan resultar superŇuos. �pro-
vecha la dirección de la pulsación anterior, favo-
reciendo el paso de cuerdas mĄs graves a otras 
mĄs agudas con pulsación hacia abajo y viceversa, 
uƟliǌando en los lugares donde no hay cambio de 
cuerdas la alternancia en la pulsación. hna varian-
te de esta técnica es la manouche, uƟliǌada en el 
esƟlo del gipsy jaǌǌ o jaǌǌ manouche. La salvedad 
Ƌue siempre Ƌue hay un cambio de cuerda el pri-
mer ataƋue de la púa se realiǌa hacia abajo. Ello 
se debe en gran medida al uso de tresillos en este 
esƟlo musical y a la digitación de las notas, en las 
Ƌue se pulsan tres notas, habitualmente como un 
tresillo o bien sólo una por cuerda.

o Sweep picŬing: pulsación de barrido. Se asocia a la 
idea de “barrer” con una pasada las cuerdas ne-
cesarias en un solo golpe con la púa. Es decir, de 
forma similar a como se haría un rasgueo. Sin em-
bargo, no es tal, ya Ƌue cada nota debe ser deĮ-
nida, formando todas ellas una idea melódica. Es 
una técnica complicada ya Ƌue si no se ejecuta co-
rrectamente darĄ como resultado un rasgueo si el 
ataƋue no es correcto. Por ello el intérprete apaga 
las notas una veǌ han sonado relajando el dedo Ƌue 
pulsa el diapasón. Esta técnica, basada en acordes 
en gran medida, Ɵene una gran diĮcultad al empe-
ǌar a pracƟcarla por la gran coordinación Ƌue debe 
haber entre la mano de la púa y la Ƌue digita.

o String sŬipping: aunƋue no es una técnica de púa 
en sí, usa una meǌcla de las antes eǆpuestas para 
conseguir su efecto. Consiste en realiǌar una me-
lodía con porciones de escalas o un arpegio con 
saltos entre cuerdas no adyacentes, sobre todo 
aprovechando las cuerdas al aire en numerosas 
ocasiones, aunƋue no siempre. Con ello se consigue 
un efecto de sonido de arpa al mantenerse sonan-
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U n instrumento d e p lectro d e la E d ad  M ed ia

Francisco :avier García Ruiǌ
InstrumenƟsta de púa  e integrante del Grupo SEM�
francisgarciaruiǌΛgmail.com

IdenƟficaciſn del instƌƵmento
El estudio de los instrumentos medievales se encuentra 
con dos diĮcultades de partida͘ Por un lado͕ la falta de 
instrumentos reales q ue hubieran podido llegar hasta 
nuestros días suďsistiendo a todo tipo de catástrofes y 
desastres acontecidos durante ocho siglos. Por otro lado 
la diĮcultad para asociar los nomďres Ƌue aparecen en la 
literatura con las representaciones iconográĮcas de la Ġpoca͘ 

Esta asociación entre el nombre y el instrumento 
representado se pudo establecer gracias a los trabajos 
musicológicos de Pepe Rey,  q uien publicó un estudio en 
ϭϵϳϱ ďasado en las fuentes de la iconograİa musical1 . 
�omo eǆplica Pepe Rey͕  un pintor anónimo del s y///͕ plasmó 
en el Retablo de la vida de San MillĄn, la narración q ue hizo 
Gonzalo de Berceo (c. 1 2 3 4 ) de la Vida de San MillĄn de la 
Cogolla. En esta obra se hace referencia a la c í t o l a ,  té rmino 
Ƌue en la Ġpoca se usaďa indistintamente con el de c í t a r a . 
El pintor incluyó la imagen del instrumento en su retablo,  
q ue se conserva en el Museo Provincial de Logroñ o,  
q uedando así relacionada la imagen con el nombre2 .
En cuanto a la conservación de instrumentos originales 

ϭ  Rey Marcos͕ Juan JosĠ͘ ͞hn instrumento punteado del siglo y/// en 
�spaŹa͘ �studio de iconograİa musical͘ Parte /͕͟  Música y �rte. Añ o I,  número 2 ,  
septiemďre ϭϵϳϱ͕ pp͘ ϯϱͲϰϬ͘ Parte //͕ Música y �rte. AŹo /͕ número ϯ͕ octuďre ϭϵϳϱ͕ 
pp. 4 6 -5 2 . Parte III,  Música y �rte. AŹo /͕ número ϰ͕ noviemďre ϭϵϳϱ͕ pp͘ ϯϰͲϯϲ͘
Ϯ  �sta puďlicación está accesiďle en el sitio ǁeď de Pepe Rey http: / / w w w .
veterodoǆia͘esͬinstrumentosͬcitola. (consultado el ϮϳͬϭϭͬϮϬϭϭ a las ϭϳ͗ϬϯͿ͘

de la é poca,  ha llegado hasta nosotros un ejemplar 
q ue se conserva entre los tesoros medievales del 
Museo Británico . 

Figura ϭ͘ >a cítola del Museo �ritánico͘  Ξ drustees of the �ritish Museum

Se trata de una cítola q ue se puede fechar entre 1 3 0 0  
y ϭϯϯϬ͘ Si ha podido resistir el paso del tiempo ha sido 
gracias a q ue se adaptó para ser tocada como un violín 
en el siglo ys/ y a su relación con la reina /saďel / de 
Inglaterra,  q ue se la regaló a su favorito Robert Dudley,  
conde de Leicester.  Destaca tambié n por la riq ueza de su 
decoración,  todo el cuerpo del instrumento,  construido 
en una sola pieza de madera eǆcavada͕ está tallado 
con Įguras vegetales͕ escenas pastorales͕ dragones͕ 
cazadores y las Įguras de �upido y senus͘ �ste magníĮco 
eũemplar fue oďũeto de un eǆhaustivo estudio en ϮϬϬϴ 3

O tros estud ios sobre la cí tola
En el libro Los instrumentos de púa en EspaŹa 4 ,  
Pepe Rey aporta interesantes conclusiones sobre la 
cítola͕ referencias literarias y diďuũos descriptivos 
de su morfología. Tambié n desmiente algunas ideas 
eƋuivocadas de investigaciones anteriores soďre los 
orígenes de este instrumento.

En la Edad Media la construcción de instrumentos 
musicales no estaba estandarizada pero se pueden 
encontrar ciertos rasgos comunes en todas las 
representaciones Ƌue nos permiten deĮnir el instrumento 
a pesar de las diferencias en tamañ o,  ornamentación y 
número de cuerdas.

Así pues͕ como rasgos identiĮcativos de la cítola (Fig͘ ϮͿ͕ 
podemos oďservar Ƌue tiene los homďros angulados͖ 
el fondo y la tapa no son paralelos sino q ue la caja se va 
estrechando hacia la parte inferior͕  esta característica es 
apreciable en las representaciones tridimensionales de 
la escultura y en el instrumento original conservado;  el 
claviũero tiene forma de hoz y está rematado con alguna 
Įgura tallada͖ las cuerdas están suũetas en el eǆtremo 
inferior del instrumento;  el puente es móvil,  generalmente 
de dos pies,  apoyado sobre la tapa;  el plectro es alargado,  
en el caso de la representación pictórica del retablo de San 
Millán se ve el plectro atado con un cordel al mástil de la 

3   <evin͕ Phillip et al͘ A͞ musical instrument Įt for a Ƌueen͗ the 
metamorphosis of a Medieval citole”,  The BriƟsh Museum Technical Research 
BulleƟn. solumen Ϯ͕ ϮϬϬϴ͕ pp͘ ϭϯͲϮϴ͘ Disponiďle en formato PDF en la url͗ 
hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘ďritishmuseum͘orgͬpdfͬ�MdR�йϮϬϮйϮϬ<evin͘pdf (consultado el 
6 / 1 2 / 2 0 1 1  a las 2 2 : 5 0 )
4  Rey,  Juan José  y Navarro,  Antonio. Los instrumentos de púa en 
EspaŹa. Bandurria, cítola y “laúdes espaŹoles”. Alianza. Madrid. 1 9 9 3 ,  p. 3 5 .. 



La
 c

íto
la

. U
n 

in
st

ru
m

en
to

 d
e 

pl
ec

tr
o 

de
 la

 E
da

d 
M

ed
ia

 - 
Pá

gi
na

 3
0

Figura ϯ͘ �ítola͘ �antiga ϭϱϬ͘ Manuscrito de las �antigas de Santa María͘ Real 
Biblioteca de El Escorial.

U no de estos instrumentos fue una cítola. Para construirla 
se siguieron las directrices aportadas por las investigaciones 
de Pepe Rey,  entonces director del Grupo SEMA.

El luthier encargado de la reconstrucción fue Jesús Reolid9 . 
�l instrumento fue diseŹado y construido a partir de la 
información iconográĮca y de las conclusiones aportadas 
por las investigaciones musicológicas͘

>as principales fuentes iconográĮcas utilizadas fueron las 
miniaturas del manuscrito de las �antigas de Santa María Ƌue 
se conserva en la Real Biblioteca de El Escorial,  fechado hacia 
1 2 6 1  (Fig. 4 ) y tambié n las representaciones escultóricas q ue se 
encuentran en diversas portadas de las catedrales de Burgos,  
León,  Burgo de O sma y la Colegiata de Toro,  entre otras. 

Figura ϰ͘ �ítolas͘ Detalle del Prólogo͘ Manuscrito de las �antigas de Santa María͘ 
Real Biblioteca de El Escorial.

El tamañ o del instrumento,  tomando como referencia la 
estatura aproǆimada de los personaũes͕ es de ϳϳcm͘ con un 
tiro de ϰϳ cm͘ Se construyó en una sola pieza eǆcavada en 
madera de Abedul ;Betula pendulaͿ. Las paredes y el fondo de 
la caũa de resonancia tienen un grosor aproǆimado de ϰ mm͘ 

ϵ Jesús Reolid͗  hƩp͗ͬͬretϬϬϳei͘eresmas͘netͬreolidͬindeǆ͘htm

cítola;  el número de cuerdas varía entre tres y cinco,  en 
algunos casos se trata claramente de órdenes dobles;  el 
mástil tiene un refuerzo con un espacio para el dedo pulgar͘  

Figura Ϯ͘ �ítola͘ �antiga ϭϬ͘ Manuscrito de las �antigas de Santa María͘ Real �i-
blioteca de El Escorial.

Pepe Rey añ ade q ue la cítola fue el principal instrumento 
utilizado por los ũuglares gallegos y Ƌue tuvo su esplendor 
en el siglo y///͘

O tro autor q ue ha estudiado la cítola es Law rence W right.  
A Ġl se deďe un artículo en el Ƌue trata el proďlema de 
la confusión de los nombres,  q ue llevó a q ue,  durante 
un tiempo͕ se llamara guiƩern a la cítola5 . Tambié n se 
debe a este autor el apartado dedicado a la c i t o l e  en 
el diccionario de instrumentos musicales New  Grove6  

donde encontramos una amplia información sobre la 
cítola en Europa,  así como una descripción detallada de 
la estructura y la historia del instrumento.

Por su parte,  Paul Butler es el creador del Proyecto 
C í t o l a ϳ, publicación electrónica para Internet,  q ue 
ofrece una enorme cantidad de información,  unas 4 5 0  
imágenes y algunos vídeos. Allí podemos ver todo el 
proceso de construcción de una cítola eǆcavada en una 
pieza de madera.

L a reconstrucció n
En 1 9 9 0  el Grupo SEMA se propuso ampliar sus 
recursos instrumentales con la incorporación de varios 
instrumentos adecuados para la interpretación de las 
�antigas de Santa María de Alfonso y el Saďio (Fig͘ ϯͿ͘ �l 
proyecto culminaría diez añ os despué s con la grabación 
de un doble CD8 .

5  W right,  Laurence,  “The Medieval GiƩern and Citole: � case of mis-
taŬen idenƟty͟ Galpin Society Journal͘ ϭϵϳϳ͘
6  W right,  Laurence,  “C i t o l e ”,  en The Eew Grove �icƟonary of Musical 
Instruments,  ed. Stanley Sadie͘ Macmillan͘ >ondres͘ ϭϵϴϰ͘ pp͘ ϯϳϰͲϳϵ͘
ϳ �utler͕  Paul͘ The Citole Project hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘craď͘rutgers͘
edu/ ~ pbutler/ citole.html (consultado el 2 5 / 1 0 / 2 0 1 1  a las 0 9 : 4 5 )
8   Grupo SEMA. Las CanƟgas de �lfonso y El Sabio. Audio CD. 2  discos. 
Discos Kďlicuos͘ ϮϬϬϬ͘ Disponiďle en hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘amazon͘comͬ>asͲ�antigasͲ
Alfonso-El-Sabio/ dp/ B0 0 0 0 4 W 1 NA (consultado el 8 / 1 2 / 2 0 1 1  a las 2 0 : 5 3 )
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estilo característico de instrumentos como la gaita͕ la 
zanfona y el rabel,  q ue tambié n cuentan con abundantes 
representaciones en la iconograİa musical de la Ġpoca͘

Por esta razón se eligió una aĮnación aďierta͕ coincidiendo 
así con las propuestas de aĮnación de la mayoría de los 
inté rpretes1 0

Encontramos q ue muchas de las melodías de Las 
�antigas de Alfonso y el Saďio están en modos de Re y 

1 0  �omo por eũemplo JosĠ >uis Pastor͕  Pío͕ en su artículo ͞ReŇeǆiones 
y propuestas sobre los instrumentos medievales de cuerda pulsada”,  H ispanica 
>yra͘ Revista de la Sociedad de la sihuela͘ Eúmero ϴ͕ noviemďre ϮϬϬϴ͕ p͘ Ϯϲ͘

El clavijero está rematado con una cabeza de león tallada en 
la misma pieza de madera del cuerpo del instrumento. Tiene 
ocho cuerdas de metal agrupadas en cuatro órdenes dobles. 

El puente es móvil apoyado sobre la tapa y las cuerdas se 
sujetan en la base del instrumento. El diapasón,  el puente 
y las clavijas están construidos en madera de Palo santo. 
Tiene siete trastes de tripa atados al diapasón.

>a aĮnación se decidió en ďase al repertorio Ƌue 
haďría de interpretarse͘ De acuerdo con la estĠtica 
medieval͕ es propio de esta música utilizar la tĠcnica del 
acompañ amiento de las melodías con un bordón. Es un 

La tapa es de Pino abeto ;Picea abiesͿ y no es paralela al fondo sino q ue la caja es más ancha en la parte más cercana 
al mástil͘ �l grosor de la tapa oscila entre Ϯ mm͘ y Ϯ͕ϱ mm͘ y tiene una roseta central͘ damďiĠn tiene adornos con 
trabajos de taracea con incrustaciones de maderas de Palo santo ;Bursera graveolensͿ y Arce ;�cer pseudoplatanusͿ. 

Figura ϱ͘ �ítola construida en ϭϵϵϭ por Jesús Reolid͘ (Fotograİas del autorͿ
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Llama la atención la forma en la q ue los personajes 
suũetan la cítola͕ muy diferente a la prácti ca usual en 
la actualidad. En la mayoría de los casos,  los juglares 
medievales no apoyan el instrumento sobre la pierna,  
como la guitarra,  sino q ue la sujetan con el antebrazo 
derecho,  accediendo a las cuerdas desde abajo.

Podemos aĮ rmar Ƌue la cítola es un importante antecesor 
de los actuales instrumentos de plectro y es,  sin duda,  uno 
de los instrumentos apropiados para la interpretación del 
repertorio de la música medieval españ ola.

R ef erencias
Butler,  Paul. The Citole Project hƩ p͗ͬ ͬǁǁǁ͘craď͘rutgers͘
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(consultado el 6 / 1 2 / 2 0 1 1  a las 2 2 : 5 0 )

Pastor͕  JosĠ >uis͕ ͞Refl eǆiones y propuestas soďre los 
instrumentos medievales de cuerda pulsada”,  H i s p a n i c a  

Si aĮ namos la primera cuerda en Sol͕ tendremos un Re͕ 
como nota más aguda͕ en el traste ϳ͕ oďteniendo así 
una eǆtensión suĮ ciente para gran pare del repertorio͘ 
La tesitura sería:  D3  – D5  según el sistema de numeración 
de las octavas de la �cousƟ cal Society of �merica Octave 
�esignaƟ on System.

Así pues͕ la aĮ nación Ƌue Į nalmente se decidió fue͗ 

D3       –       G3           –        D4      –     G4

C onclusió n
Las cítolas q ue aparecen en pinturas y esculturas están 
tocadas con un plectro,  generalmente en forma de 
lapicero y͕  como aĮ rma Pepe Rey͕  seguramente se 
trata del cañ ón de una pluma de ave. En algunos casos 
se puede ver cómo el plectro se sujeta entre los dedos 
índice y medio.

de Sol͕ por tanto una aĮ nación Ƌue tenga un Sol y un Re con las cuerdas al aire͕ permite tocar muchas de ellas con el 
acompaŹamiento de ďordón͘ Si además podemos camďiar la aĮ nación de la cuerda Sol a >a͕ el número de piezas se 
amplía considerablemente,  incluso es posible la alternancia de dos bordones pisando el La en la cuerda Sol,  como en 
el siguiente ejemplo. 

Figura ϲ͘ �anti ga ϭϬϬ͘ (�laďoración propiaͿ
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Madera,  materia,  materia prima. La primera materia q ue 
se pudo transformar para crear artefactos,  objetos q ue 
adƋuieren en las manos del homďre un propósito distinto 
de su Įn natural͕ desde ser armas hasta dar coďiũo͘ >a 
madera es un material q ue nos atrae por su irregularidad,  
por su apariencia orgánica͕ su teǆtura͕ su tacto y su sen-
sación de temperatura en nuestras manos. H ablamos de 
maderas “nobles” y  generalmente asociamos la madera 
al lujo en las herramientas,  los muebles y hasta en el inte-
rior de los coches. Pero,  ¿ q ué  nos interesa de la madera,  
en especial a los músicos de instrumentos de cuerda͍ ,a-
gamos un recorrido por aƋuellas cuestiones acerca de la 
madera Ƌue tienen implicaciones en el sonido  Ƌue͕ con 
algo de suerte͕ se convertirá en música͘
La madera es el esq ueleto de un ser vivo. El tallo,  o el 
tronco de un árbol,  se puede visualizar como un enorme 
haz de tubos paralelos,  como si  sujetásemos un puñ ado 
de pajitas. Esa estructura vascular está compuesta por 
largas cé lulas tubulares q ue transportan los nutrientes 
y los demás fluidos del metaďolismo del árďol entre el 
suelo y las hojas,  donde se produce la fotosíntesis. Las 
cé lulas,  dependiendo de su ubicación forman estructuras 
con  distintas funciones͗ de soporte o ͞arƋuitectónicas͕͟  
de transporte,  etc. 

(Cé lulas traq ueidas con sus membranas o punteaduras)

�n un corte transversal podemos distinguir varias zonas͗ 
el corazón o duramen,  la albura,  el cambium y la corte-
za. El duramen es la parte central del tronco. Sus cé lulas,  
q ue carecen de protoplasma y no transportan savia están 
muertas. Sin embargo,  sus paredes de celulosa están re-
forzadas con lignina y tambié n acumulan pigmentos,  re-
sinas y otras substancias q ue hacen del corazón la parte 
más resistente del tronco,  tanto a nivel estructural,   como 
frente al ataq ue de insectos y a las infecciones de hongos 
y bacterias. Tradicionalmente se considera la parte más 
valiosa del árďol͘ �ntre el duramen y la corteza͕ eǆiste una 
zona más reciente,  la albura. Está compuesta por cé lulas 
vivas q ue transportan savia y es menos resistente q ue el 
duramen y más propensa a la degradación producida por 
microorganismos e insectos͘ �n la parte eǆterna de la al-
bura  está la fábrica del tronco,  una capa de cé lulas em-
ďrionarias llamada el camďium͘ �sta Įna capa produce  
cada añ o un anillo o capa de albura por su parte interna  
(en las latitudes en Ƌue hay estaciones diferenciadasͿ y 
por su parte eǆterna va produciendo el floema  Ƌue trans-
porta azúcares de la fotosíntesis desde las hojas hasta las 
raíces y la corteza,  cuya función es proteger al árbol de las 
agresiones del entorno.
 
A nivel celular͕  a grandes rasgos͕ podríamos distinguir las 
cĠlulas traƋueidas͕ conductoras de savia͕ Ƌue tienen for-
ma de largos tubos y q ue se comunican entre sí a  travé s 



planos de deformación͘ �sto tamďiĠn ũustiĮca Ƌue pueda 
serrarse en  cortes tangenciales además de los radiales,  
ya q ue la diferencia de comportamiento mecánico no 
es tan signiĮcativa como en las coníferas͘ >a parte dura 
de los anillos es casi insigniĮcante͘ �uando ponemos a 
vibrar la caja  de un instrumento de cuerda,  q ueremos 
Ƌue se comporte como un material elástico Ƌue se pueda 
deformar  y  luego volver  a su estado original,  moviendo 
las molĠculas de aire Ƌue tocan su superĮcie y por con-
siguiente produciendo sonido. La mejor madera será la 
Ƌue tiene unas propiedades mecánicas Ƌue hacen Ƌue 
sea más eĮciente desde un punto de vista viďratorio͕ la 
Ƌue  es capaz de convertir en sonido la mayor cantidad de 
la energía q ue recibe de las cuerdas. 
En este breve recorrido por los temas q ue nos interesan  
acerca de la madera de los instrumentos de cuerda pode-
mos haďlar de varias cualidades oďũetivas de su compor-
tamiento mecánico͕ aunƋue no eǆista un consenso claro 
entre los artesanos,  q ue  tradicionalmente suelen elegir 
la madera atendiendo a rasgos visuales. La cualidades 
Ƌue suelen considerarse importantes son la elasticidad͕ 
medida por el módulo de zoung͕ la amortiguación o la 
capacidad Ƌue tiene  un material en disipar la energía 
viďratoria͕   convirtiĠndola en el calor producido por la 
fricción interna del material,  la velocidad de transmisión 
del sonido y la densidad. Todos estos parámetros están 
relacionados entre sí con distinto grado de implicación͘
 H ablemos un poco de la densidad,  q ue es un parámetro en el q ue 
no eǆiste demasiado consenso  ͘�ada cierto tiempo aparecen en 
la prensa eǆplicaciones  unilaterales Ƌue pretenden dar cuenta del 
Ġǆito de  ͕por eũemplo  ͕los instrumentos de arco de la familia del 
violín en la é poca dorada cremonesa. U na de estas teorías es la 
q ue relaciona las virtudes de los instrumentos de esa escuela  con 
el hecho de q ue creciese durante la “peq ueñ a edad de hielo” o el 
mínimo de Maunder,  un periodo de baja actividad solar entre  los 
aŹos ϭϲϰϱ y ϭϳϭϱ  en Ƌue las temperaturas ďaũaron consideraďle-
mente en Europa,  produciendo madera más densa y con anillos  
más estrechos  al disminuir el crecimiento temprano por la menor 
radiación solar. El  problema fundamental de esta hipótesis es q ue 
no eǆplica  porƋuĠ los instrumentos del resto de las escuelas de 
construcción son tan inferiores  a los italianos de la é poca cremone-
sa,  a pesar de usar tambié n madera de “la peq ueñ a edad de hielo”,  
y tampoco tiene presente la enorme variabilidad q ue presenta la 
madera de distintas regiones de Europa,  con distintos tipos de sue-
lo,  orientación respecto al sol,  altitud,  etc.,  q ue debería,  en algunos 
casos,  producir madera parecida en té rminos estructurales  a la del 
mínimo de Maunder. Además esta hipótesis  da por supuesto q ue 
la madera más densa es mejor,  y en eso tampoco  hay consenso  
ni entre los artesanos ni  entre los investigadores.  En un  reciente 
artículo,  muy influyente,  Terry M.  Borman y Berend  C. Stoel,  tras 
eǆaminar una muestra de madera de instrumentos antiguos y mo-
dernos,  nos hacen ver q ue la diferencia entre ambos no es tanto la  
distinta densidad  como el diferencial entre la densidad de la parte 
clara de los anillos y la oscura,  es decir entre el crecimiento tempra-
no,  más esponjoso y el tardío,  en q ue los vasos están más cerra-
dos y el material más comprimido. El resultado de su investigación 
es q ue este diferencial es menor en los instrumentos clásicos q ue 
en los modernos͕  pero no eǆplican las causas͘  Ktras hipótesis Ƌue 

de unas membranas llamadas punteaduras. Las traq uei-
das constituyen el ϵϬй del teũido de las coníferas  y van 
cambiando de función a medida q ue  se mueren y la al-
ďura se convierte en duramen͘ Ktro tipo importante de 
cé lulas son las paré nq uimas q ue forman los radios medu-
lares͕ unas estructuras de transporte de eǆtractos como 
la lignina,  q ue irradian desde el eje del tronco hacia el 
perímetro͘ >as cĠlulas de los árďoles cuya madera se uti-
liza para hacer instrumentos musicales está compuesta 
por tres tipos de suďstancias͕ Ƌue tienen forma de  largas 
cadenas moleculares llamadas polímeros:  la celulosa,  la 
hemicelulosa y la lignina,  y otros componentes secunda-
rios como taninos,  gomas,  pigmentos y resinas. Cuando 
vemos un corte transversal de un árbol,  y sobre todo en 
especies pertenecientes a las coníferas,  como el pino o 
el abeto,  podemos observar una serie de anillos concé n-
tricos. Cada anillo representa el crecimiento del árbol en 
un añ o,  lo q ue implica q ue si los contásemos,  sabríamos 
con precisión la edad del árbol. Los anillos más recientes 
en el tiempo son los más cercanos al camďium͕ al lado de 
la corteza donde se ediĮcan͘ >a parte más clara del anillo 
está compuesta por  cĠlulas traƋuiedas Ƌue tienen una 
función de transporte y son como tubos abiertos,  dando 
lugar a un tejido esponjoso,  q ue crece en la primavera y al 
principio del verano cuando las horas de radiación solar 
y las precipitaciones son más favorables al desarrollo del 
árďol͘ Al Įnal del verano y en el otoŹo͕ el metaďolismo 
del árďol se va ralentizando hasta entrar en una especie 
de letargo,  en el cual las traq ueidas crecen casi cerradas 
y su función,  al ser un tejido más comprimido,  es más es-
tructural q ue de transporte. Esto convierte a la madera 
de abeto en algo parecido a un material  “composite”,  ya 
Ƌue al reunir las características de dos teũidos de distinta 
densidad (uno con función de refuerzo y el otro de cohe-
sión)  resulta un material con cualidades superiores a las 
de los dos tejidos q ue lo forman. La madera q ue se usa 
en  instrumentos musicales debe ser resistente y a la vez 
ligera. Resistente para tener una rigidez alta y ligera para 
q ue sea fácil de poner en vibración. La alternancia de un 
tejido celular más esponjoso,  de vasos abiertos y un teji-
do celular denso  o comprimido,  de vasos casi cerrados,   
hace de  la madera un material hetereogé neo  q ue res-
ponde de manera distinta a la deformación dependiendo 
del plano en q ue  é sta se apliq ue.  De esta forma pode-
mos decir q ue la madera es un material anisótropo,  en el 
Ƌue las propiedades mecánicas son distintas en los dis-
tintos planos y la resistencia es máǆima cuando  las Įďras 
están colocadas perpendicularmente a la presión.  Por 
ese motivo en el aďeto de las tapas sólo se usan cortes 
radiales. En un corte radial las partes duras de los anillos 
están colocadas “de canto” y la presión de las cuerdas a 
travé s del puente es perpendicular a ellas. En la madera 
de especies frondosas,  como el arce,  el sicomoro o el ce-
rezo,  al contrario q ue en las coníferas,  la diferencia entre 
el tejido del crecimiento tardío y del crecimiento tempra-
no no es tan grande,  sus densidades son más parecidas y 
eso hace q ue esta madera sea más isotrópica,  q ue tenga 
características mecánicas más parecidas en los distintos 
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(Las dos partes del anillo,  el crecimiento temprano de vasos abiertos y el tardío 
en q ue las cé lulas traq ueidas aq uí seccionadas aparecen casi cerradas)

(A es el corte radial en q ue los anillos de crecimiento son perpendiculares al pla-
no de la tapa y su colocación ofrece la mayor resistencia. Indicado para el abeto 
y otras coníferas. B es el corte tangencial q ue sólo pueden tener las especies 
de madera frondosa q ue es más isótropa y su deformación es más parecida en 
todos los planos)

)

pretenden eǆplicar el Ġǆito acústico de los instrumentos antiguos͕  
partiendo de q ue la madera q ue usaban es esencialmente distinta 
de la q ue se usa hoy,  son las de las alteraciones inducidas por el 
hombre. U na,  es la teoría de la flotación,  q ue básicamente dice q ue 
al bajar los troncos por los cauces fluviales,  la madera se impregna-
ba con bacterias y hongos q ue se alimentan de parte de la estruc-
tura celular,  la hemicelulosa de las punteaduras de las  paredes de 
las cé lulas traq ueidas,  produciendo una  pé rdida de densidad pero 
no de elasticidad. La hemicelulosa es la sustancia más higroscópica 
q ue compone la madera y su desaparición hace,   por tanto,  q ue 
é sta sea más estable a las variaciones de humedad,  q ue tambié n 
es algo deseable. La flotación fue,  en un  principio,  sólo un medio 
de transporte,  para pasar luego a ser premeditada,  buscando la de-
gradación de algunos tejidos de manera q ue el rendimiento acústi-
co pudiese mejorar. O tras té cnicas,  más agresivas,  son la cocción en 
agua  ͕el tostado en un horno  ͕la eǆposición a gases para fomentar 
la oǆidación como el monóǆido de carďono  ͕ el amoniaco  ͕ácidos͕   
o el uso de agentes Ƌuímicos como el ďóraǆ Ƌue aunƋue pudiesen 
tener como  objetivo proteger la madera del ataq ue de la fauna 
ǆilófaga (hongos͕  ďacterias͕  insectos͙ Ϳ a la larga pueden tamďiĠn 
alterar su rendimiento acústico. La cuestión del tratamiento de la 
madera ha suscitado siempre mucha polé mica. Los defensores de 
tratar la madera creen q ue deben intentar copiar las características 
vibratorias de la madera de los instrumentos más cotizados,   q ue 
ha sufrido  una evolución en q ue la hemicelulosa se ha degrada-
do por oǆidación y la celulosa se va c͞ristalizando͕͟ dando lugar a 
un tejido más resonante. La práctica de intentar envejecer la ma-
dera nunca ha disfrutado de buena prensa entre los artesanos y 
muchos la desarrollan en silencio.  Los detractores  de tratar la ma-
dera creen q ue el efecto del  paso del tiempo no se puede copiar 
y q ue los instrumentos hechos hoy sonarán dentro de tres siglos 
tal como hoy suenan los antiguos,  claro q ue  esto supondría po-
der demostrar q ue los instrumentos antiguos suenan mejor q ue 
los nuevos y eso aún no ha habido pruebas ciegas q ue lo hayan 
zanjado. Además,  sin duda,  dar tanta importancia a la madera,  
resta mé rito a los logros acumulativos del diseñ o  y   tambié n a la 
destreza q ue distingue la obra de los distintos artesanos,  a pesar de 
compartir la misma madera y la misma maduración en el tiempo. 
La cuestión,  como vemos,   empieza a complicarse  mucho y nos 
devuelve   al principio de todo ello:  a la percepción esté tica de esos 
sonidos q ue llamamos música,  dónde el juez de  lo objetivo acaba 
siendo subjetivo…



(Serie de fotograİas de microscopio electrónico de ďarrido en Ƌue se aprecia 
cómo las bacterias van degradando las membranas de las punteaduras hasta 
dejarlas limpias,  con lo cual la madera pierde densidad sin cambiar de manera 
signiĮcativa su rigidez͘ <arl Roy ͞dhe siolon͕ /t s͛ ,istory and MaŬing͟ ϮϬϬϲ
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Durante la estancia en Madrid de Leo Brouw er para recibir 
el y Premio SGA� de la  Música /ďeroamericana domás >uis 
de sictoria ϮϬϭϬ͕ el maestro aprovechó para asistir a uno de 
los ensayos de la O rq uesta de Plectro “Roberto Grandío” de 
Madrid q ue dirige Pedro Chamorro. Pudo así comprobar y 
ser testigo de las posiďilidades musicales de la �andurria en 
su mayor magnitud posible y tambié n de la labor q ue se está 
haciendo en la actualidad en la especialidad de Instrumen-
tos de Púa,  ya q ue de esta  agrupación musical  forman parte 
algunos de los mejores alumnos  y profesores de conserva-
torios en los q ue se imparte esta enseñ anza.
La idea de componer una obra era ya latente en el maes-
tro y su asistencia al citado ensayo le hizo un efecto sor-
prendente y sirvió para q ue se  implicara aún más en el 
proyecto de escribir para un instrumento nuevo para é l:  
la Bandurria. Tras su regreso a Cuba mantuvo correspon-
dencia con el maestro Chamorro para pedirle informa-
ción más concreta y precisa del instrumento. En posterio-
res viajes a Españ a mantuvieron reuniones en las q ue el 
maestro cubano demostró haber analizado a fondo todas 
las partituras didácticas Ƌue Pedro le haďía entregado (ϮϬ 
PeƋueŹos Preludios͕ Fantasías͕ etc͘Ϳ͘ �l deseo creativo del 
maestro �rouǁer no se hizo esperar mucho tiempo y la 
obra fue culminada en La H abana el 2 4  de Julio de 2 0 1 1 . 

El maestro Leo Brouw er junto a los componentes de la “O q uesta Roberto Gran-
dío” en uno de sus ensayos.  

En este nuevo trabajo las destrezas té cnicas de la Bandurria 
conviven con las destrezas compositivas propias del autor͕  
convirtiĠndose en un discurso idiomático y tímďrico verda-
deramente fresco e innovador. Como é l mismo dice:  -en mi 
“bandurria imaginaria” se recogen elementos esenciales de 
la música popular,  la música acadé mica y de la misma van-
guardia,  q ue sirven para dar contraste a grandes tensiones. 
El movimiento,  la tensión,  con su consecuente reposo,  la re-
lajación. Esta “ley de contrarios” - día-noche,  hombre-mujer,  
yingͲyang͕ tiempo de amarͲtiempo de odiar͕  eǆiste en todas 
la circunstancias del hombre.-  
Estos apreciados contrates y contrarios a los q ue se re-
Įere el maestro͕ se cumplen  ampliamente de nuevo en 
su reciente SKEAdA y en los sugerentes títulos de los tres 
movimientos:  El ritmo de las luces y las sombras;  Noctur-
nal;  Introducción y Toccata.
�l estreno aďsoluto será este aŹo en el ϰϯ Festival /nter-
nacional de Plectro de >a Rioũa del Ϯϳ de agosto al ϭ de 
septiemďre de ϮϬϭϮ͘

Leo Brouwer, 
escribe y  d ed ica una sonata p ara B and urria a 
P ed ro C h amorro.

La redacción

�l �streno aďsoluto será este aŹo en el ϰϯ Festival /nter-
nacional de Plectro de >a Rioũa del Ϯϳ de agosto al ϭ de 
septiemďre de ϮϬϭϮ͘ ǁǁǁ͘plectrorioũa͘com
El gran maestro Leo Brouw er,  el compositor más interpre-
tado en el mundo actual (según la SGA�Ϳ͕ Įgura mundial 
en la composición musical del siglo yy y yy/ de indiscuti-
ble reconocimiento internacional y fundamental maestro 
creador para la Guitarra contemporánea,  ha escrito una 
grandiosa y bellísima obra para Bandurria q ue ha dedi-
cado al bandurrista y profesor españ ol Pedro Chamorro. 
Se trata de una obra para Bandurria sola,  aunq ue Brouw er 
anuncia q ue creará más adelante “otro paisaje sobre lo 
escrito para Bandurria q ue incluirá una orq uesta de arco”. 
Su duración aproǆimada es de ϮϬ minutos tal y como está 
escrita para Bandurria. Se trata por tanto de una obra q ue 
en el futuro será polivalente,  es decir,  SO NATA para Ban-
durria o �oncierto para �andurria y orƋuesta͘ Su título 
general es SO NATA y consta de tres movimientos:

I.          El Ritmo de las Luces y las Sombras.
II.         Nocturnal.
III.        Introducción y Toccata

 
De izq uierda a decrecha. Los maestros Pedro Chamorro y Leo Brouw er.



�stela funeraria de la niŹa >utatia͘ S͘ // D͘�͘ �n esta imagen aparece la niŹa >utatia Severa tocando la pandura͘ Museo Eacional de Arte Romano de MĠrida͘
Fotograİa͗ Diego Martín
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FEGIP,  el Conservatorio Profesional de Música de La Rioja 
e Ibercaja O bra Social. El encuentro se celebró del 2 2  de 
Abril al 1  de Mayo de 2 0 1 1 .

La logşsƟca
�l aloũamiento y manutención de los participantes se cen-
tralizó en la ciudad de Logroñ o,  en la Residencia de Estu-
diantes Francisco Jordán - Salvatorianos,  dadas sus posi-
bilidades de espacio (alojamiento,  comedores,  salas de 
ensayo para orq uesta y salas para ensayos por cuerdas),  
su ubicación cercana al centro histórico de la ciudad…  y 
por supuesto su precio. 
Q uizá el mayor problema con el q ue se ha encontrado 
ConTrastes ha sido el presupuestario puesto q ue los apo-
yos económicos prometidos en su día por los responsa-
bles regionales se vieron seriamente afectados por la 
“dichosa crisis” lo q ue obligó a los organizadores a replan-
tear el evento de una manera mucho más modesta pero 
siempre digna.

Los paƌƟcipantes
Los músicos elegidos este añ o fueron 4 9  jóvenes de 
1 0  países europeos -Alemania (9 ),  Grecia (4 ),  Italia (8 ),  
Croacia (6 ),  Portugal (1 ),  Escocia (1 ),  Suiza (1 ),  Españ a 
(1 5 ),  Rusia (3 ) y Bielorrusia (1 )-. Los instrumentos:  ban-
durria,  mandolina,  bandurria tenor,  mandola,  mando-
loncello,  guitarra,  guitarra bajo y contrabajo,  a los q ue se 
aŹadió para la oďra ͞<ali͟ un cuarteto de cuerda formado 
por músicos riojanos3 .
Los tutores,  por su parte,  fueron:  Mari Fe Pavón (Espa-
Źaͬ>uǆemďurgoͿ͕ mandolina ϭª͖ Alla dolŬacheva (RusiaͿ͕ 
mandolina 2 ª ;  U go O rlandi (Italia),  mandola y mandolon-
cello;  Carlos Blanco Ruiz (Españ a),  guitarra y contrabajo. 
Todos ellos bajo la coordinación y el buen hacer del direc-
tor alemán Kliver <ćlďerer͘

P rog rama d e conciertos
Durante los primero días se llevó a cabo la preparación del 
siguiente repertorio͕ de alta diĮcultad y en su mayor parte de 
autores contemporáneos͕ pero con un claro tinte espaŹol͗

Carlos Blanco Ruiǌ ;1ϵϳ0ͲͿ: FireworŬs. Obertura para la 
EGMYO 2011 ;estrenoͿ.  
:oaƋuín Turina ;1ϴϴ2Ͳ1ϵϰϵͿ: La oración del torero
Pedro Chamorro ;1ϵϲ1ͲͿ: Villarejo Suite
Oliver <ćlberer ;1ϵϲϰͲͿ: <aliͲClossing the Circle, para or-
Ƌuesta de plectro y cuarteto de cuerda.
Yasuo <uwahara ;1ϵϰϲͲ200ϯͿ: tithin the fence, in ,aro
TaŬashi <ubota ;1ϵϰ2ͲͿ: Tanǌsuite nǑ 2
Salvador Ruiǌ de Luna ;1ϵ0ϴͲ1ϵϳϴͿ: �apateado del SI, 
homenaje a Sarasate

D esarrollo d e los ensay os
hna de las situaciones más fantásticas de este encuentro es   
el momento en q ue todos los músicos de tan diferentes 

ϯ �lena Medrano (violínͿ͕ >eyre >aliena Martínez (violínͿ͕ Aleũandra 
Garzón (viola),  Irene de Celis (cello)

EGMYO 2011. 
L a R ioj a
E urop ean G uitar and  M and olin 
Y outh  O rch estra 2 0 1 1

Carlos Blanco Ruiǌ
Musicólogo y Profesor de guitarra en el CPM de La Rioja
www.carlosblancoruiǌ.com

La Joven O rq uesta Europea de Mandolinas y Guitarras 
(EGMY O ) es un proyecto iniciado en 1 9 9 8  bajo la tutela 
de la BDZ 1  (�und Deutscher �upfmusiŬerͿ o Federación 
Alemana de Plectro,  si bien el concepto puede haber 
surgido2  de la Clases Máster organizadas por la Sociedad 
Artística Rioũana en los Festivales de Plectro de >a Rioũa 
entre 1 9 9 4  y el añ o 2 0 0 0 . En ellos,  un grupo de profeso-
res de diferentes nacionalidades europeas ofrecían clases 
durante una semana a jóvenes con estudios avanzados 
de plectro (bandurria,  mandolina,  guitarra) conformando 
un repertorio camerístico y orƋuestal Ƌue luego ofrecían 
en conciertos enmarcados en el citado Festival͘
Actualmente el repertorio es eǆclusivamente orƋuestal y 
los ũóvenes participantes son escogidos entre los solicitan-
tes de los más diversos países europeos y se reúnen du-
rante 1 0  días,  cada añ o en un país diferente,  coordinados 
por la �GMA (�uropean Guitar and Mandolin AssociationͿ͘ 
�l anĮtrión del pasado aŹo ϮϬϭϭ fue la Asociación �ul-
tural �ondrastesͲRioũa͕ coordinados por Ƌuien Įrma este 
artículo y con el apoyo económico del Goďierno de >a 
Rioja,  los Ayuntamientos de Logroñ o,  Calahorra y H aro,  la 

ϭ hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘ďdzͲonline͘deͬ
Ϯ �lanco Ruiz͕ �͕͘ ,istoria del Festival de Plectro de >a Rioũa͘ hna refe-
rencia internacional͕ /nstituto de �studios Rioũanos͕ >ogroŹo͕ ϮϬϭϭ͕ p͘Ϯϲϵ
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42 de la semana -entre el primero y el tercero pasan 4  días,  

lo q ue supone una maduración importante en un encuen-
tro de tan solo 1 0  días-  y por otro,  el lugar de actuación.
Así͕ el primer concierto͕ el día Ϯϳ de aďril en el Auditó-
rium del Ayuntamiento de Logroñ o,  estuvo “cuajado” de 
nervios,  tensiones q ue se hacían mayores a medida q ue 
se acercaba el momento de salir a escena. El público acu-
dió con una buena entrada y los aplausos hicieron q ue 
poco a poco la orq uesta “entrara” en calor. El repertorio,  
in crescendo͕ ayudó a ello͕ y el Įnal apoteósico de danz-
suite nǑ Ϯ de <uďota es una ďuena rúďrica del mismo͘ �l 
refuerzo en la percusión de Marifé  Pavón (tamtam),  Mi-
guel U bis (caja,  platos,  bombo) y q uien suscribe (platos,  
castaŹuelas͕ cortinaͿ da el toƋue de color y la potencia 
precisa a la orq uesta.
En el segundo,  celebrado el día 2 9  de abril en el Teatro 
Bretón de H aro,  la orq uesta jugaba con ventaja:  un día 
de ensayos eǆtra para ͞pulir͟ todos aƋuellos detalles Ƌue 
en el concierto inaugural se vio q ue necesitaban de más 
trabajo. Y  el resultado mejoró notablemente,  con una or-
Ƌuesta más empastada͕ menos errores en las diĮcilísimas 
entradas de los pasaũes comprometidos y͕  soďre todo͕ 
una sensación de superación tĠcnica Ƌue permitió a los 
músicos centrarse en la interpretación bajo la esplé ndida 
dirección de <ćlďerer͘
�l último concierto͕ al día siguiente͕ en el coƋueto Ͳy ďien 
acondicionado acústicamenteͲ deatro /deal de �alahorra 
fue el broche de oro esperado:  con una aceptable entra-
da de público y con la referencia de los dos conciertos 
previos,  la orq uesta demostró una calidad té cnica y mu-
sical q ue pocas orq uestas europeas pueden conseguir 
Ͳy menos en diez díasͲ͘ �llo permitió Ƌue el concierto se 
grabara con un gran despliegue té cnico empleando para 
ello͕ además del tiempo del concierto͕ la maŹana para to-
mas alternativas͘ >a graďación se ha podido realizar gra-
cias al apoyo económico de la FEGIP y está actualmente 
en proceso de producción.
El regusto general de los conciertos (una  de las metas de 
estos encuentrosͿ fue eǆcelente͕ si ďien en el último es 
cuando los músicos pueden a la vez disfrutar y transmitir 
al público todo aq uello q ue el repertorio les ofrece. 

�cƟǀidades paƌalelas
Pese al escaso tiempo liďre disponiďle por los participan-
tes,  en el encuentro se valoran  especialmente las posibi-
lidades de intercambio cultural,  de conocimiento patrimo-
nial y de relaciones humanas͘ �n este sentido �ondrastes͕ 
dada la situación económica sobrevenida -q ue incluso hizo 
peligrar en algún momento de su gestación la EGMY O - 
tuvo Ƌue recortar alguna visita turística prevista͘
Sin embargo,  el calendario dispuso de varios momentos 
complementarios. El primero de ellos se produjo en la 
conferencia ďilingƺe Ƌue ofreció Ƌuien Įrma estas líneas 
soďre la ,istoria del Festival de Plectro de >a Rioũa͘ hna 
conferencia llena de fotograİa͕ audios y videos del Festival 
decano de Españ a y q ue asombró a q uienes no conocían 
su repercusión internacional y q ue hizo sonreír a q uienes 
lo han vivido y aparecían en algunas fotograİas o videos͘
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orígenes͕ escuelas͕ estĠticas e intereses͕ comienzan a inter-
pretar juntos el programa de concierto. La torre de babel 
idiomática se centraliza en el inglĠs en los ensayos͕ pero es 
realmente el sentido musical el Ƌue uniĮca a este grupo͘ >a 
mayor parte de las veces es la propia música la q ue provoca 
esa unidad͕ ese vivir al unísono una forma de eǆpresar sen-
timientos Ƌue traspasa fronteras͘ �videntemente no todo 
es tan sencillo. Es preciso realizar el trabajo desde el detalle 
hacia el conjunto:  
U na primera labor es el estudio individual antes del encuen-
tro o incluso en los descansos de é ste q ue hacen q ue cada 
músico cumpla su labor de “dar las notas” correctamente.
En un segundo nivel están los ensayos por cuerdas 
(group rehearsalsͿ Ƌue consiguen uniĮcar las tĠcnicas͕ 
articulaciones y fraseos de tan diversos componentes 
bajo la supervisión del tutor correspondiente. El traba-
jo de cada tutor no es simplemente té cnico. A veces es 
más importante saber hacer comprender al grupo q ue 
son eso,  un grupo q ue forma parte de otro más grande 
-la orq uesta- y q ue deben trabajar individualmente pen-
sando en el conjunto total. 
z eǆiste un plano superior en los ensayos orƋuestales͘ 
�aũo la mano del director se le da forma deĮnitiva a un 
planteamiento musical general. Todo ello con la impres-
cindible colaboración del eq uipo de tutores q ue asesoran 
tĠcnica y musicalmente al director Ͳla aportación estĠtica 
de Marifé  Pavón para la interpretación más “españ ola” 
posible con el director fue una buena muestra de ello-. 
Y ,  por supuesto,  conseguir la complicidad para crear un 
buen ambiente q ue hace q ue todo funcione como una 
gran maƋuinaria ďien engrasada͙ y en eso Kliver <ćlďe-
rer ha demostrado ser un gran maestro.
Los horarios de ensayo,  pese a su apariencia maratonia-
na -de 9 : 3 0  a 1 3 : 3 0 h y de 1 5 : 0 0  a 2 0 : 0 0 h con peq ueñ os 
descansos- no mermaron en ningún momento la ilusión 
y las ganas de tocar de los músicos a q uienes podías ver 
en cualq uier rincón superando determinados pasajes “re-
beldes” o incluso cantando con compañ eros de otros paí-
ses las canciones del momento.

L os conciertos
Se llevaron a cabo tres conciertos,  cada uno de un carác-
ter muy diferente͘ �n ello influye por un lado el momento 
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los amistosos ya formados” y destacando q ue “ConTrastes-
Rioũa ha sido un anĮtrión eǆcelente consiguiendo superar 
todas las diĮcultades con resultado de una reunión en la 
Ƌue todos los ũóvenes se sintieron integrados y felices͘͟  
�ierra el artículo con un contundente͗ ͞,ay Ƌue destacar 
q ue,  si bien el encuentro se centra en la obra musical,  la 
relación personal Ƌue consiguieron los anĮtriones espaŹo-
les con su comportamiento permitió un intercamďio social 
e intercultural de mayores dimensiones6 ”.
 
C onclusió n
Desde �ondrastesͲRioũa deďemos constatar Ƌue la eǆpe-
riencia es única͘ Si ďien teníamos la eǆperiencia de la or-
ganización de dos ediciones del Festival de Plectro y de 
numerosas actividades a lo largo del aŹo͕ la �GMzK͕ ďaũo 
la atenta supervisión de la EGMA,  ha supuesto un punto 
de infleǆión͘ �l traďaũo con escasos recursos económicos 
ha hecho q ue la imaginación trabaje para q ue no se apre-
ciaran apenas las carencias pecuniarias y q ue fuera el po-
tencial del encuentro el q ue rigiera estos días:  la música 
como elemento uniĮcador de culturas͕ más allá de las 
fronteras y los prejuicios.
>a mayor recompensa Ƌue encontramos es la satisfacción 
del trabajo bien hecho,  el reconocimiento de esa labor de 
un eq uipo y,  sobre todo,  el gran recuerdo de 1 0  días en 
común Ƌue los participantes siempre llevarán con ellos͕ 
uniendo las palabras EGMY O ,  Música,  La Rioja y Amistad.
La EGMY O  2 0 1 2  ya está convocada para Croacia. Desde 
aƋuí animamos a participar en este enriƋuecedor en-
cuentro a todos los jóvenes q ue deseen disfrutar con la 
música de plectro como elemento en común.

6  Traducción de Ana Pascual Soares

Por supuesto͕ se hizo una visita turística a la ciudad de 
Logroñ o en la cual los colaboradores de ConTrastes -esas 
personas desinteresadas q ue hacen posible cualq uier 
evento de este tipoͲ eũercieron de guías turísticas mos-
trando lo más histórico͕ representativo y atrayente de la 
capital rioũana͘ /gualmente se celeďró una recepción oĮ-
cial por parte del alcalde de la ciudad,  Tomás Santos. Y  
no podemos dejar de citar en este punto las inevitables 
visitas a la calle Laurel,  en grupos heterogé neos e impro-
visados Ƌue dan pie a una segura Įesta posterior͘
Como colofón a la estancia,  a los conciertos y a la con-
vivencia fantástica Ƌue disfrutamos͕ se celeďró en �a-
lahorra una cena de despedida -o de hasta pronto- en la 
cual se entregaron los correspondientes certiĮcados de 
asistencia y regalos entre organizadores y responsables 
té cnicos y musicales.

R ecep ció n y  rep ercusió n
hno de los puntos más importantes en la logística de una 
actividad como Ġsta es la de difusión͕ de manera Ƌue se 
consiga llegar al posible público q ue acude a los concier-
tos y se refleũe en prensa lo ocurrido para posteriores re-
ferencias hemerográĮcas͘ Para ello se realizó una eǆtensa 
cartelería,  se acudió a la prensa escrita,  la radio e incluso 
la televisión local mediante los contactos habituales.
Se ha eǆtendido a FaceďooŬ para crear un Grupo4  q ue ya 
desde antes del encuentro nos ha servido para intercam-
biar impresiones,  sugerencias e irnos conociendo,  y q ue,  
tras la EGMY O  2 0 1 1 ,  ha sido el punto de puesta en común 
de las cientos de fotos de todos los participantes͘ doda una 
nueva manera muy práctica de mantener lazos activos͘
Si ďien uno de los momentos de máǆima repercusión in-
ternacional ha estado en el artículo5  redactado por el pre-
sidente de la EGMA,  Ruediger Grambow ,  para la revista de 
plectro �oncertino͕ con frases valorando el ͞reto de adƋui-
rir una valiosa eǆperiencia musical al mismo tiempo Ƌue se 
estaďlecen contactos personales y se mantienen los víncu-

ϰ hƩp͗ͬͬǁǁǁ͘faceďooŬ͘comͬgroupsͬϮϬϭϱϲϭϭϭϯϮϬϰϬϬϬͬ
ϱ Gramďoǁ͕ R͕͘ �GMzK ϮϬϭϭ͘ �n >a Rioũa͕ con Pasión͕ en �oncertino 
nº  3 /  Agosto 2 0 1 1 ,  BDZ ,  EGMA,  H amburgo,  2 0 1 1

Concierto de la EGMY O  2 0 1 1  en el teatro Ideal de Calahorra.
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