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El siglo XI1x

Introduccién

A partir del siglo xix nos enfrentamos con testimonios mas concretos que obli-
garin a entresacar de ellos los mis significativos. Al hilo de la historia trataré de
crear cierto orden en la confusién reinante debida al tratamiento que en los lti-
mos tiempos han recibido los instrumentos de pta en Espaiia.

La bandurria continuara siendo la base de esta historia. Pero en este siglo xx
nace un instrumento que serd denominado «nuevo latd». Su aparicién tiene re-
percusiones importantes: la primera, el abandono de una sonoridad de caricter
agudo heredada de la Edad Media, originada por la conjuncién de instrumentos de
pua, arco y viento. La plantilla instrumental exigida para participar en un concurso
conmemorativo del centenario de Calderdn serd una de sus Gltimas apariciones. La
segunda, derivada de la anterior, se materializard en el siglo xx. Consistird en la
creacion de la orquesta de puda, formada bésicamente por bandurrias, laddes y
guitarras.

Junto a la bandurria y al «<nuevo latd» conviven en este siglo otros instrumentos
de pta como el bandolin, la citara y la octavilla. Su uso decrecerd en favor de los
primeros.

En cuanto al plectro, y gracias al avance industrial, se irdn sustituyendo el hueso
y la madera por el plistico y'la concha de tortuga. El uso de cuerdas metilicas no
es del todo ajeno a esta transformacion.

L1. Tipologia instrumental

11.1. La bandurria
Este periodo es decisivo para su consolidacién. Mantiene el contorno tipo «pera»
del siglo anterior, anade un sexto orden definitivo, fijindose practicamente la afi-

nacién y comienza a generalizarse el uso de cuerdas metdlicas (fig.1). Esto Gltimo
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Figura 1.—Instrumentos de piia del siglo XIX segiin aparecen en el método de José de Campo
y Castro: a) Bandurria, b) Octavilla, ¢) Citara, d) Nuevo laud.
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dar4 lugar a modificaciones en la sonoridad y construccién del instrumento. La
afinacion resultante de afadir la sexta cuerda es:
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Un catdlogo del Conservatorio de Madrid perteneciente al siglo Xix, describe de
este modo la bandurria:

N.7. BANDURRIA: Posee 12 cuerdas, 6 de tripa y 6 entorchadas de forma metilica, con 12 trastes,
se toca con pua de concha, de marfil o de nicar. Su caracter distintivo es la prolongacion
del sonido por medio de una repeticion indefinida en forma de trémolo. Hace acordes en
todas o varias de sus cuerdas tremolados o sueltos’.

Una informacién complementaria, referida al aspecto externo del instrumento
es facilitada por otro catdlogo; esta vez del Conservatorio de Parfs:

247. BANDURRIA: Mandolina espafiola en marqueterfa, compuesta de 6 cuerdas dobles, difiere
de la italiana por su tapa, tiene el fondo plano, y aros como la guitarra.

248. PEQUENA BANDURRIA: Es de notar la parte superior del mastil y la posicion oblicua de
muchos de sus trastes 2

El problema de la afinacién ha sido permanente en este tipo instrumental, se
percibe no sélo por la documentacion hallada sino también por modelos de esa
época que atin se conservan; y es mas evidente en los instrumentos de pua de tiro
corto como es el caso de la bandurria. En este siglo hubo soluciones para todos
los gustos. Una de ellas consistia en la modificacién de los trastes —como sefiala
el catilogo de Paris— colocindolos en sentido oblicuo y no paralelo. Resultaba asi
un mayor tiro en las cuerdas graves que en las agudas. Otra, en un aumento del
tamafio de la bandurria segiin aconseja el guitarrista Tomds Damas:

A los constructores: Las Bandurrias se hardn un poco mis largas de tiro, es decir con un traste
mas por la parte de arriba de modo que el octavo venga a la orilla del aro de la bandurria,
resultando con este pequefio aumento de tiro, un poco mas anchos los trastes con lo cual
se tocard con mas comodidad y menos dificultad *.

! «Coleccién de instrumentos populares de Espafa, presentada por S.AR. Serma. Seitora Infanta D. Ma-
ria Isabel Francisca».

2 1a primera de las bandurrias citadas, aunque se construy6 a finales del sigloxvm, ya aporta todas las
modificaciones del siglo xx. Posible afinacion semejante a otra construida por Manuel Bertrdn. Catdlogo
del Conservatorio de Paris (E.535,C.247).

3 Tomds Damas, «La Bandurria Sonora, el nuevo Ladd-Lira y la Octavilla». Primero editado en musica
y luego en cifra acompasada.
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Esta solucién fue aceptada por muchos luthiers. Es el caso de la bandurria
construida por Manuel Bertran %,

Esa bandurria tiene la cruz en el noveno traste v posee una afinacién diferente:

17 ]
o .
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La utilizacién del material de tripa para las cuerdas agudas hacia que la sono-
ridad resultante fuera llana, y para muchos insuficiente. Comenzé a construirse una
bandurria con cuerdas metalicas. Por su mayor tensién ya no se ataban al puente:
iban alojadas a un sistema metalico llamado «cordal». A este nuevo modelo se lo
denominé «bandurria sonora»’. Este uso de las cuerdas metilicas, que ha perdu-
rado hasta hoy, supuso que muchos bandurristas y compositores la utilizasen afi-
nada «un punto bajo». Querian huir de una sonoridad dura y posiblemente hirien-
te. La partitura E/ barberillo de Lavapiés, con letra de Luis Mariano José de Larra y
musica de Francisco Asenjo Barbieri, refleja en varios de sus ntmeros este uso
particular de la bandurria.

Tampoco parece gustarle el cambio de «tripa» por «metal» a José de Campo y
Castro, editor y almacenista, quien escribié varios métodos de bandurria en musica
y cifra. En ellos dice:

A sélo, y en orquesta acompaiiada por la guitarra, el piano u otros instrumentos; desempefia
un papel importante en las orquestas populares de guitarras y bandurrias, en las que se
emplea como tiple o contralto. Entre los aficionados se ha extendido bastante el uso de las
cuerdas de acero para primas y segundas, pero no lo aconsejo.

El recurso de afinar un tono mas bajo no terminé de convencer a todos, y hubo
quien intentd establecer una nueva afinacién para la bandurria. Tomds Damas pro-
puso afinarla una octava alta respecto de la guitarra. Modifico la construccién au-
mentando la longitud del diapasén «para hacerla mas suave y mas en relacién con
los instrumentos de cuerda que le son peculiares para el acompafiamiento» ©,

La bandurria ocupa la vanguardia de los instrumentos de ptia en este periodo.
Los escasos métodos de aprendizaje algo desarrollados, asi como los instrumentis-
tas mds sobresalientes, se dedicaron a ella. Entre los manuales escritos, el primero
—quizd el mejor— pertenece a Matias de Jorge Rubio’ quien, partidario de la
afinacién mds extendida, aconseja cuerdas de tripa. Define cinco posiciones para
tocar la bandurria y recomienda la pulsacién de la pta entre «puente y agujero»

* Esta bandurria se conserva en el Museo Municipal de la Musica de Barcelona, n.° 14B. Sirvié de cartel
publicitario y de catdlogo para la «Exposicion de Instrumentos Espafoles del sigloxvi al siglo xx», cele-
brada en Bruselas dentro de Europalia-1985.

> En el Igvante espafiol, se llama «sonora» a un instrumento semejante a la bandurria que hace las
veces de laud contralto.

¢ Tomds Damas, op. cit.

7 Matias de Jorge Rubio, Método de Bandurria, Madrid, 1862.
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modificandose el sonido al tocar més arriba o abajo. Tanto en este tratado como
en sus 24 Estudios para Bandurria, escritos posteriormente, se observa en la graffa
una notable influencia de la guitarra. Como instrumentista se destaca el bandurrista
Carlos Terraza. Saldoni, en su Diccionario, hace la siguiente presentacion S

Segtin aparece en La Correspondencia de Esparia del dia 9 de Agosto de 1880, los Sres.
Balaguer y Barbieri han sido obsequiados en Valencia con un concierto especial y caracteris-
tico de bandurrias y guitarras, en el que ha lucido sus sorprendentes habilidades el afamado
bandurrista Sr. Terraza, verdadera notabilidad, que ha recorrido las principales capitales de
Europa, obteniendo justisimos aplausos. El Sr. Barbieri (3 de Agosto), manifesté quedar pren-
dado de la maestria del citado artista.

Al Sr. Terraza acompaia el Sr. Rocamora, profesor de guitarra, causando los dos grandisimo
entusiasmo al publico sobre todo en la Sinfonia de Guillermo Tell, desempefada solamente
por los dos instrumentos bandurria y guitarra.

La comunién entre estos dos instrumentos perdurard. Curiosamente, una obra
de Barbieri, a quien llamaban «el profesor bandurria», es el pasacalles titulado De
Getafe al parafso, escrito para orquesta, guitarras y bandurrias. Otra muestra €s el
sainete lirico de Antonio Paso y Francisco Garcia Pacheco Guitarras y bandurrias.
Su ambiente se desarrolla dentro de una guitarreria ubicada en el Madrid castizo,
y en la que una rondalla formada por esos dos instrumentos €s protagonista en
varios de sus actos.

112 La octavilla

Fue uno de los ensayos para crear la familia de pta. José de Campo y Castro
la define (fig.1):

De idéntica forma que la guitarra comin, pero de la mitad o menos de su tamafio, misma
afinacién y clase de cuerdas que la bandurria; se usa muy poco sustituida por el «nuevo
latid». Se afina en la misma disposicién que la bandurria a la cuarta inferior, poniendo a las
primas al unisono con las segundas de la bandurria .

A comienzos del sigloxx su registro se modifica y busca tesituras mds graves.
Es descrita por Baldomero Cateura como «Lautino u octavilla en Mi» y muestra un
contorno semejante a la bandurria. La octavilla se puede considerar un antecesor
del latd contralto espafiol actual. Parece ser que el nombre de octavilla fue dado
en Valencia. Pedrell lo reafirma '°. La afinacion de la octavilla serfa:

8 Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos espanioles, Barcelona,
Isidro Torres, 1868, 1880, 1881, 3 Tomos, Seccién segunda, Catdlogo.

° José de Campo y Castro (C. Astromj Posayoc), Breve Método para tocar por muisica, Bandurria, Laiid,
Octavilla, Guitarra de doce cuerdas y Citara de Seis Ordenes, Madrid.

19 Felipe Pedrell, Diccionario.
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11.3. La citara

Aunque el nombre alude a otro instrumento, en Espaiia se refiere a una «gui-
tarra» pequefia que se tocaba con una pluma o plectro (fig. 1). Generalmente tenia
un aspecto parecido a la bandurria, aunque su mdstil era m4s largo. En su breve
existencia no logré asentarse, quizd por tener demasiados competidores como la
octavilla y el «nuevo latd» para cumplir la misma funcién. Tal vez en su intento
de perdurar ofreci6 varias posibilidades de afinacién. La encordadura primera tenia
cuatro oOrdenes triples, «dos de las cuales eran de acero y otra de la alquimia de
la forma del bord6n» . Esta forma prevalecié en Alicante y Valencia, pero con la
posibilidad de que fueran en su totalidad de acero '% Su afinacién era:
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Algo mids sabemos de la segunda posibilidad que consistia en mostrar seis
ordenes dobles. Con esta manufactura se utilizaron dos afinaciones:
La presentada por la llamada «citara moderna», que segtin Pedrell ® era:
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Y la que indica José de Campo y Castro en su método ya citado:

Tiene 6 6rdenes de cuerdas dobles, como el ladd moderno, afinadas también en la misma
disposicién a la cuarta inferior de la bandurria. Puente movible como el latd. Las cuerdas se
enganchan en unos botones colocados en la curvatura mayor del instrumento y se encordan
con dos primas y dos segundas de acero, dos terceras de alambre dorado mds grueso, un
bordén cuarto y una prima de acero, un quinto y una segunda de acero, y un sexto muy fino
con tercera de alambre afinada a la octava alta 14,

:uh - a. — - r N )
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! Melchor Cardos, Diccionario de la Miisica, 1859.
12 José de Campo y Castro, op. cit.

'3 Felipe Pedrell, op. cit.

* Jos¢ de Campo y Castro, op. cit.
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I.14. El bandolin

Era una especie de bandurria de cuatro cuerdas que se tocaba con pua. Su
cuerpo era mis redondo que aquélla, y su mango mds parecido al de la guitarra.
El bandolin portugués corresponde, segin Pedrell, a la mandolina napolitana.

En Espafia su utilizacién estuvo ligada a la tonadilla escénica.

L15. El nuevo laud

En la introduccién sefalé las consecuencias de su aparicion: el abandono de
una sonoridad atiplada y la creacién de una orquesta de instrumentos de pua.

Aunque no se puede fijar con exactitud la fecha de su aparicién puede situarse
hacia 1880. Mayor seguridad poseo en cuanto al impulsor del «nuevo latd» (fig. 1).
Me refiero a José de Campo y Castro, estudioso, editor y almacenista de instrumen-
tos de musica que vivié en Madrid por esa época. En su método ya citado menciona
(fig. 2):

Muy parecido en su configuracion a la bandurria moderna, aunque de mayor tamado, se afina
en la misma disposicién, también a la cuarta inferior, tiene igual nimero de Ordenes y
cuerdas. La manera mis general de encordarle es: Prima y segunda de acero, tercera de metal
dorado y bordones comunes de seda y cobre, cuyas cuerdas se enganchan a unos botoncitos
fijos en la curvatura mayor del instrumento. El puente que es movible, se coloca a la misma
distancia que est4 la cejuela del doce traste, y en €l se apoyan las cuerdas. El ladd moderno
es de diversa configuracién y nimero de cuerdas que el antiguo y verdadero latd. Se puede
usar sélo y en orquesta, en la que ejecuta también la parte del baritono *°.

El texto apoya varias hipétesis y conclusiones:

— La configuracién del nuevo instrumento es un hibrido de bandurria y citola.
— El uso de la voz «latd» empleada aqui, se debi6 a que, abandonado el laud
barroco en favor de la vihuela, el término quedd «en el aire» y siglos mds tarde
fue aplicado a este instrumento de pta cuyo contorno recordaba al del ladd por
antonomasia. En cualquier caso, José de Campo y Castro se cura en salud antepo-
niendo el adjetivo «nuevo» al sustantivo «laud». Pero en el sigloxx surgird la
confusién, que todavia hoy perdura, por dos razones. Una, la pretenciosa aficién
de emparentar los instrumentos de pta con el «noble» y «antiguo» latid renacen-
tista y barroco; la otra, la obsesiéon de huir de la palabra «bandurria», bastante
denostada ¢,

El «nuevo latd», presenta dos posibles afinaciones: La primera —cuando toca
solo—, a una cuarta baja de la bandurria.

1> José de Campo y Castro, op. cit.
6 Remito al lector al articulo de Adolfo Salazar «El Cuarteto Aguilar de instrumentos punteados...»,
que figura en la tercera parte de este libro.
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La segunda, una octava baja con respecto a la bandurria. Esta posibilidad se
utilizaba cuando el «nuevo latd» se integraba en la orquesta.

- =9 —
%& ; g
%) #; = GO -
6" S5 4.2 i 25 1=

Con el 4nimo de reunir ambas posibilidades M. Rey va mas alld, creando el
«laid tenor». La afinacién de este instrumento era: Solﬁ, Do#, Fa#, Si, Mi, La,
Re. En definitiva afiade un orden doble de cuerdas m4s agudo al «nuevo laid» con
el propésito de terminar en el séptimo traste de la cuerda Re, en vez del doce que
necesitaba el «ladd corriente». Con lo cual y segtin el autor:

Los sonidos de este nuevo instrumento son armoniosos como los del latd, sin la estridencia
de los emitidos por la bandurria, con la ventaja de ejecutar la voz cantante atin en octava més
alta, fines que pretendi conseguir al calcularle y mandarlo construir 17.

El instrumento se construy6 en 1909 en la acreditada guitarreria que regentaba
Manuel Ramirez en la calle Arlaban 10, de Madrid. Se puede considerar este pro-
totipo de M. Rey como una mixtura del latd contralto y latid tenor actuales.

En dltimo término el «nuevo laud» se impondra a otros de parecida tesitura.
Su permanencia y transformacién en favor de un registro m4s grave ser4 un eslabén
fundamental en la creacién de una familia de instrumentos de pua. No en vano,
los futuros nacimientos llevardn la raiz o el sello del vocablo «latd» junto a los
términos «contralto», «bajo», etcétera.

L2. lLas estudiantinas. La bandurria en la musica popular

Bajo el nombre de rondallas, estudiantinas o mandolinatas, surgen en el si-
glo x1x agrupaciones ligadas en mayor o menor grado a la musica popular. En ellas,
bandurrias y guitarras constituiran la base acompanadas por otros instrumentos
como flautas y violines. Los dos ultimos serdn desplazados poco a poco por el
«nuevo laad».

Recién inaugurado el siglo, estas agrupaciones son ya protagonistas. Asi, un
histérico dia de mayo de 1808:

7 Revista Musical, Madrid, 15-1-1910, Afio I, n.° 20, Articulo de M. Rey.
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Figura 2—Portada del método de José de Campo y Castro.
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[..] En los talleres y establecimientos, en las casas o en las calles, se escucharon aquella
mafiana de boca de hombres, mujeres y nifios, chistes y canciones provocativas contra los
franceses. Por la noche acudi¢ una ruidosa rondalla a entonar a coro a son de sus alegres
guitarras y bandurrias, cantares insultantes bajo los balcones de los dormitorios de la resi-
dencia de Murat, con claras alusiones contra su persona &,

Con el tiempo, serd habitual la actuacién de las rondallas en los festejos de
caracter popular. Tuvieron especial relevancia las rondallas aragonesas. Emilio Al-
faro, estudioso de la jota, comenta:

La jota subi6 por primera vez a estrados reales en el afio 1820, durante la estancia en Zaragoza
de Fernando VII y su esposa Amalia de Saboya. Y tanto agradé a los reyes la jota, que fue
insustituible en cualquier fiesta y conmemoracién que en Zaragoza tuviera lugar.

Estas actuaciones continuaron. Asi lo atestiguan otros dos datos. En 1892, un 20
de octubre, el tenor Gayarre fue obsequiado por una rondalla formada por guita-
rras y bandurrias, y en 1894, para recibir a los Coros Clavé, se reunieron unos
trescientos guitarristas y bandurristas quienes interpretaron una jota.

La inclusién de nimeros de rondallas o estudiantinas dentro de una zarzuela
fue bastante usual en algunos compositores. Del pacense Cristobal Oudrid son
famosas: «A la orilla del Ebro», perteneciente a la zarzuela en dos actos El Postillén
de la Rioja; la jota que figuraba en E/ molinero de Subiza, zarzuela en verso
original de Luis Eguilaz; o la rondalla aragonesa de Entre bobos anda el juego. Las
rondallas aragonesas Lejos de mi tierva de Fermin Garcia Alvarez y Agustina de
Aragdn de Justo Blasco, junto a la partitura Los ojos picaros, son ejemplos evidentes.

La proliferacién de rondallas y estudiantinas puso de moda el hecho de que
muchas obras para piano tuvieran una escritura propia de instrumentos de pua.
Ocurre en la obra de Joaquin Cassadd La Rondalla Espariola, editada en Paris 1°.
Paralelamente, musica de caracter estudiantil bajo el nombre de «mandohnata» se
transcribe para piano dando lugar a titulos como:

«Mandolinata» - Fantasfa brillante para piano de J. Leybsch.
«Mandolinata» - Fantasia, transcripcién para piano de J. Pinilla, editada en Madrid en 1879.

Tuvo gran éxito la mandolinata Recuerdos de Roma, de E.Paladilhe, que fue
transcrita para piano por Saint-Saens. Pero tal vez el ejemplo mds atractivo sea el
de Domingo Granados, quien con Ia Estudiantina Figaro triunfé en toda Europa.
Una tanda de valses compuesta por Domingo Granados vy titulada «El Turia» fue
transcrita para piano en Viena. La revista La Correspondencia Musical, del 25 de
mayo de 1883, nos resume crénicas de varios diarios en los que se dedicaban a la
agrupacién grandes elogios:

El Sr. Granados es un profesor inteligentisimo. Con su Orquesta, compuesta de bandurrias,
de guitarras, un violin, un violoncello y una pandereta, en muchos paises y en todas partes
ha encontrado el aplauso.

' Juan Carlos Monton, La Revolucion Armada del Dos de Mayo en Madrid, Ed. Istmo, 1983, pag. 85.
12" Al principio de la partitura para piano figura la siguiente indicacion: «imiter les guitares et bandurries».
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Por ultimo, un ejemplo mas cercano al folklore. Se trata de los «aguinaldos»
que cantaban en Murcia el pueblo y los ciegos acompaiiados con guitarras, bandu-
rrias o timples, sonajas y pandera 20

1.3. El centenario de Calderén

A lo largo de este capitulo he optado por acudir a las fuentes més directas de
informacién (revistas, partituras, etcétera) con el propésito de ser lo mas didfano
posible. La efemérides que aqui nos ocupa no es una excepcién. En una revista se
anunciaba:

La Universidad Central, para conmemorar el segundo Centenario de Calderdn, ha abierto un
concurso para premiar las mejores composiciones originales en prosa, verso y musica que
se presenten. Los temas para las obras musicales son los siguientes:

1. Un pasa-calle para los instrumentos que se usan generalmente en las estudiantings, a
saber: flautas, violines, guitarras, bandurrias y panderetas.

2. Una jota estudiantil, con coplas alusivas a Calder6n, acompaiiadas con el mismo instru-
mental que se determina para el pasa-calle.
Los sefiores que deseen tomar parte en el concurso musical del segundo tema, hallardn las
coplas en la Escuela de Musica y Declamacién. Para tomar parte en los concursos o compo-
siciones de musica, se necesita haber sido profesor o alumno premiado de la Escuela de
Musica y Declamacién, establecida en esta corte. Compondran el jurado musical los Sres. D.
Emilio Arrieta, D. José Inzenga y D. Ignacio Agustin Campo 2.

El acto se celebr6é en mayo de 1881. Fue presidido por el Rey, asistiendo tam-
bién las infantas, el Gobernador de Madrid y el claustro de la Universidad en pleno.
El Rey entregé los premios a los autores. En los pasacalles fueron galardonados:
con medalla de oro D. Eduardo Ldpez Juarranz por el tema «jViva mi tierral», y
con medalla de plata D. Jose Erviti y Segarra. En cuanto a las jotas, medalla de oro
para D. José Falc6 por el tema «Jota estudiantil», medalla de plata para D. Antonio
Santamaria, y medalla de bronce para D. José Erviti y Segarra.

La cita corrobora una vez mds el cardcter atiplado de estas agrupaciones y la
no inclusién en ellas del incipiente «nuevo ladd». Un andlisis de las partituras que
se presentaron al citado concurso muestra que la tonalidad mas elogiada es la de
Re mayor, y sélo una de las obras aparece con bemoles, ya que era opinién general
que la lectura por sostenidos resultaba méds cémoda. Hasta el extremo de que la
bandurria se afinaba un punto bajo aumentando de esa manera el nimero de
sostenidos en la lectura. También es de notar el caracter que se da a la bandurria,
unas veces de acompariamiento, marcando el ritmo mediante semicorcheas; otras,
tomando el tema al unisono con violines o flautas. En estos tres instrumentos se
subdividian las voces. S6lo en una partitura se incluyen ademés de la plantilla
obligada, el flautin, la octavilla y el tridngulo.

20 Colecciéon de Cantos Populares «Alegrias y Tristezas de Murcia», que canta y baila el pueblo de
Murcia en su huerta y campo, transcritos y arreglados por Julidn Calvo. En estos «aguinaldos» indica: «efecto
de la bandurria».

2 La Correspondencia Musical, Madrid, 25 de abril de 1881.
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II.1. Hasta la primera fase de la Orquesta Ibérica

II.1.1. Metodologia y estudios para instrumentos de pia. Baldomero Cateura
Y Félix de Santos

En el siglo pasado se habian publicado varios manuales dedicados fundamen-
talmente a la bandurria. Tal es el caso de los escritos por Tomés Damas, José de
Campo y Castro, o el mis detallado de Matfas de Jorge Rubio. De cualquier manera
daban una visién muy parcial y primitiva del instrumento. Faltaba una base didactica
necesaria para la evolucion de todo instrumento. Cateura y Félix de Santos propor-
cionaron dicho sustrato.

BALDOMERO CATEURA

El gerundense Baldomero Cateura, después de estudiar piano y guitarra, se
dedica a la bandurria, llegando a formar un quinteto con el famoso Carlos Terraza.
Pese a todo, las bandurrias que se construian entonces no eran de su agrado.
Después de un viaje a Paris su espiritu inventivo lo lleva a desarrollar un preten-
dido nuevo instrumento del que él mismo escribirfa el método. En la capital fran-
cesa habia conocido la mandolina milanesa. Presentaba 6rdenes simples frente a
los dobles de la bandurria. Cateura justifica el empleo de la cuerda sencilla ale-
gando perfeccién en la afinacion y mejora en la calidad de sonido pues, al reducirse
el numero de cuerdas a la mitad, la tensiéon que ejercen sobre la tapa del instru-
mento disminuye.

Afirmacién pueril, jclaro que cpn la cuerda sencilla existen menos posibilidades
de afinacién al unisono! ;Con cudl desigualaria si sélo existe una? En una buena
bandurria, y con cuerdas apropiadas, la desafinacion es tan rara como puede serlo
en una buena guitarra. Con respecto al volumen de sonido es semejante, obser-
vandose como tnica variacién un ligero cambio de timbre. Dado ademds que el

85
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batido o trémolo es una articulacién bdsica del instrumento de pda y que se logra
mads facilmente con el orden doble, no veo razén de peso para suprimirlo.

Como la mandolina milanesa es poco apta para las tonalidades de la musica
andaluza y de otros aires nacionales muy en boga en esa época, Cateura inventa
un tipo de mandolina que, conservando fundamentalmente las caracteristicas esté-
ticas de la italiana, se afina como la bandurria, utilizando —eso si— cuerdas sim-
ples. Primero la mand6 construir en Alemania y luego en Barcelona, denominando
a su nuevo instrumento «mandolina espafola».

Hay aqui un problema parecido a la acepcién del términe «laud» aplicado a
nuestros instrumentos de pua actuales. En efecto, nadie pucue negar el espafiolis-
mo del invento de Cateura, puesto que era espafol, pero la cuestion estriba en si
el invento se puede llamar o no «mandolina». Conservar el contorno y otras ca-
racteristicas estéticas no basta. Observaré que mientras algunas tenian fondo abom-
bado, otras lo tenian plano. Hoy los partidarios de la cuerda sencilla tocan un
instrumento que en lo unico que difiere de la bandurria es en eso. Por lo demds
se parecen y afinan igual. Lo he podido comprobar en los exdmenes de «mandolina
espafiola» que se realizan en el Conservatorio del Liceo de Barcelona. Por cierto,
en ese Conservatorio la asignatura estd separada —sin justificacién segin mi crite-
rio— de la de bandurria. En resumen: el instrumento que modelé o adaptd Cateura
es una bandurria. Si se prefiere diferenciarla de la otra, podria denominarse «ban-
durria simple».

Sin embargo, el nacimiento de este instrumento trae consigo la gran aportacién
de Cateura: el primer método con cierta solidez que, escrito para mandolina espa-
fiola, es transparente para bandurria. Es en la actualidad el método también usado
para los otros instrumentos de pta espanoles, transportando los estudios.

La Escuela de Mandolina Espaiiola se edité en Barcelona en 1898 y estd dedi-
cada a la «insigne escritora Baronesa de Wilson». Si hubiera que escoger entre las
numerosas innovaciones —articulaciones, efectos, posiciones— que aporta Cateura,
elegiria la colocacién de las manos. La libertad de ejecucion que da a la mano
derecha —que no apoya sobre la tapa haciéndolo en cambio el antebrazo sobre
el borde del aro— posibilita un mayor acceso a todo tipo de articulaciones. La
mano izquierda se mantiene arqueada, sin sobresalir el pulgar por el mistil del
instrumento y dejando los dedos a la altura de los trastes; permite hacer cruza-
mientos, extensiones de algtn dedo y cambios de posicion de una manera mas
comoda. Las cuerdas que emplea son tres de tripa y tres de metal. Recomienda
que la ptia sea de concha y de un solo pico, delgada en la punta aunque reconoce
que la flexibilidad de la pua depende de la presién que ejerzan sobre ella los
dedos. Razona cémo debe ser la posicién de la «tripode» —aparato donde se
colocaba la «mandolina» y que llevaria su nombre— y da consejos relativos a la
conservacién y aseo del instrumento, sudor de las manos, forma de estudiar, etcé-
tera. Otra parte la dedica a estudios progresivos y mecanismo, con escalas en todos
los tonos y ejercicios a pua directa en dos posiciones (para Cateura la primera
posicién la ocupan los cuatro primeros trastes). Define el trémolo como:

El medio del que nos valemos para la prolongacion del sonido. Consiste en redoblar la nota
tan ripidamente y aceleradamente, que su duracién, antes parezca debida a la sonoridad o
resonancia del instrumento, que al auxilio o mediacién de la pia que deberd cogerse corta
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e inclinada hacia el puente. No es facil precisar con exactitud matemitica el nimero de golpes
de pua que pueden entrar en el trémolo, esto dependera del intérprete y de la velocidad
del compis.

Después de definir varios efectos apropiados para la «mandolina» —arrastres,
notas animadas y estridentes—, aporta una colecciéon de preludios y estudios ba-
sindose en obras de Tarrega, Sor, Damas, Carlos Terraza, etcétera. Termina su
método estableciendo un prototipo de Orquesta de instrumentos esparioles de pria
a cuerda sencilla (fig. 3) integrada por:

® Mandolina en La - Tiple (se afina como la bandurria, la prima en La)
e Mandolina en Sol - Segundo Tiple (prima en Sol)

@ Lautino u octavilla en Mi - Realizaria la voz contralto

® laud en La - Tenor

® laud en Sol - Barftono

® Archilaid en La - Bajo

La utilizacién de instrumentos afinados en Sol, es justificada por Cateura. Da
como razén la facilidad para realizar «pasajes de ejecucion», cuando haya tonalida-
des con sostenidos %%,

Como complemento a su método, Cateura publico 50 Preludios (segunda y
tercera series), estudios, caprichos para mandolina sola y dos cuadernos de estu-
dios poéticos. Muchas de estas obras se han perdido. Se conservan en cambio
algunas partituras escritas para mandolina y piano, con transcripciones de cldsicos
y algunas originales de tipo popular realizadas por el propio Cateura. Esta coleccion
fue editada en Madrid bajo el titulo de «Coleccién Cateura».

FELIX DE SANTOS

Nace en un pueblo de Valladolid en 1874. Ciego de nacimiento, se dedica desde
nifio a la bandurria, el violin, el acordedn y la guitarra. En Barcelona perfecciona
el violin y estudia instrumentos de viento. Alli, en marzo de 1899 y tras un encuen-
tro con Cateura, abandona el uso de la bandurria por el de la mandolina espafiola.
Félix de Santos no sélo se convierte en un gran concertista sino que ademas
proyecta su labor hacia otros campos: la creacion de una Sociedad de Mandolinistas
y la publicacién de métodos y estudios originales para instrumentos de pua. Felix
de Santos aporta madurez a la obra de Cateura. Edit6 la Escuela moderna de la
mandolina espaniola o bandurria. Se compone de «Método Elemental» (0p.115),
«BEscuela del Trémolo», «Quince Estudios ficiles y progresivos para mandolina
espafiola, bandurria o ladd» (op.5), «Doce Estudios Artisticos» (0p.17) y «Estudios
Brillantes» (op.18).

Es el primero —y creo que el Gnico— que escribe una metodologia para land
tenor. Se compone de preludios y estudios de alto nivel. A pesar de estar incom-

2 Lo que demuestra en realidad es que la capacidad técnica de los instrumentistas de entonces era
escasa. La creacidon de esos dos instrumentos no tiene justificacion.



Figura 3.—«Instrumentos de pua a cuerda sencilla». Método de Mandolina Espariola de Bal-
domero Cateura.
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pleta supone una importantisima aportacion de Félix de Santos, ya que hasta en-
tonces el desarrollo didactico del 1ud tenor espafiol era nulo al aplicarle la misma
técnica que a la bandurria.

Curiosamente su obra magna es la dedicada a la mandolina italiana. Trabajo
completo y de gran extension.

Distingue dos prototipos de instrumentos espafioles de pua: instrumentos de
mango corto: mandolina espafiola y bandurria e instrumentos de mango largo: latd
y archilaid. Para los primeros utiliza —con acierto— la posicién diatonica y para
los segundos la posicién cromatica. Este planteamiento es novedoso. Supone un
avance en la técnica que entonces se aplicaba para la mano izquierda. Enriquece
de términos como «pua directa», «salto regular», «contrapta», el vocabulario de
las distintas articulaciones. Del trémolo afirma:

Es el medio en que se valen los mandolinistas para prolongar los sonidos, consistiendo en
ejecutar las notas subdividiéndolas en otras de menos valor, debiéndose utilizar el trémolo,
rapido v sin interrupcién. Al principio se debe estudiar de forma controlada y lenta, para
pasar luego a una mayor rapidez, sin preocuparse en contar los golpes de pta.

Todos los estudios de este autor poseen méas madurez y profundidad que los
del método de Cateura. Se detiene mas en cada articulacién y en otros problemas
de la mano izquierda. La Escuela de alzaptia contiene estudios y ejercicios dificiles
en los que se transparenta la influencia del violin en su autor. Solamente habria
que hacer la objecién de las indicaciones metronémicas que sefiala. Aunque docu-
mentos de la época atestiguan que €l los interpretaba a la velocidad indicada, en
muchos de ellos la indicacién metronémica entra en contradicciéon con el aire y
caricter de la obra. Donde Félix de Santos rubrica su genialidad es en los «Estudios
Artisticos». All{ emplea recursos como la doble cuerda, tranquilla, batido o trémolo
sobre cuatro o seis cuerdas, etcétera (fig. 4).
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Figura 4—FEstudio artistico n.° 12 de Félix de Santos.

Pero nadie mejor que el propio Félix para aclarar su obra:

D. Baldomero Cateura al publicar su método de Mandolina Espafiola, di6 un gran paso hacia
el perfeccionamiento de la escuela de este instrumento. En cuanto al manejo de la pua, estuvo
acertadisimo al dar la regla alza-pta que, evitando saltos defectuosos, permite al ejecutante
tener seguridad y limpieza en los pasajes rapidos, pero falta atn mucho por hacer y ésto es
lo que constituye mi obra. Yo, conociendo como conozco el mecanismo de 1os instrumentos
de arco, de los de viento y de la guitarra, he ideado la manera de aplicar a la pua todos los
preceptos y procedimientos que se practican con el arco en el violin y violoncello; los de la
lengua en los instrumentos de viento y los de la mano derecha empleados en la guitarra.
Con esta combinacién resulta enriquecido de tal modo el manejo de la pia que puedo
asegurar, sin temor a equivocarme, que los mandolinistas y bandurristas que sigan mi escuela,
llegardn a ejecutar con una rapidez y limpieza imposibles de obtener con la escuela antigua
de Cateura. En cuanto a la mano izquierda mi trabajo ha sido también importante. He dividido
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el diapasén en posiciones como las de violin, he clasificado las diferentes especies de cruza-
mientos de los dedos, he inventado una manera nueva y segurisima de ejecutar los arrastres
sin descomponer la posicion de la mano; he dotado a la mandolina de un mecanismo tan
sélido como pueda serlo el del violin y el del piano con mi obra «Escuela del Mecanismo»
publicada en 1906, en la que hay escalas y arpegios de todas clases en notas sencillas y dobles.
Y todo lo que he juzgado necesario para que los artistas estudiosos hallen en la mandolina,
no un instrumento de poca importancia, sino un instrumento artistico, serio, lleno de poesia,
de expresion y de belleza; y dotado de una escuela que permite ejecutar en €l las obras mids
celebradas de los grandes maestros.

Ademis de dar conciertos como solista a lo largo de su vida, Félix de Santos
organizaba recitales en la Sala Mozart con la Asociacién Filarmonica de Mandoli-
nistas, entidad fundada en 1916.

IL12. Una nueva sonoridad: La orquesta de piia. Los intentos de Germdn Lago

Cateura ide6 —como hemos visto— la plantilla instrumental de una «orquesta
de ptia a cuerda sencilla». También Félix de Santos, ya adentrado el siglo, utilizaba
este tipo de formacién orquestal. Pero la definitiva plasmaciéon de esta nueva so-
noridad la lograria Germén Lago con su Orquesta Ibérica.

Es un hecho importante. Recordemos el caricter atiplado y variopinto de las

- plantillas exigido en el siglo xIx para conmemorar el centenario de Calderén: flau-
tas, violines, bandurrias, guitarras y panderetas. Tras sucesivas metamorfosis, estas
formaciones daran lugar a otras en las que instrumentos de pua —fundamental-
mente la bandurria y otros mas modernos como el «laid espafiol»— aparecerdn
junto a su Ginica compafiera: la guitarra. El resultado es una nueva sonoridad mucho
mias empastada, menos colorista y sobre todo més grave. A partir de ahi esta manera
de formar agrupaciones de pta serd la habitual. Afios mas tarde experimentard
Gnicamente una ligera transformacién con la denominada «orquesta de laudes».

Cuando German Lago tenia 17 afios, ya dirigia un orfeén y una rondalla en
Gondomar (Pontevedra). En una foto del grupo se ven bandurrias, guitarras, algu-
nas flautas y panderetas . Una vez en Madrid y obtenida su titulacién como violi-
nista, Lago se propone la sacrificada tarea de formar una orquesta con hombres
casi analfabetos que tenfan que tocar con cifra. Asf surge en 1911 La Mandolinista
Espafola compuesta por bandurrias, laddes, guitarras, alguna mandolina y piano
que a veces tocaba Don German. Ofrecié conciertos en Madrid y tuvo buenas
criticas de periédicos como El Liberal o ABC. Su trabajo se vio recompensado al
surgirles un contrato con el Alhambra Palace de Londres. Para sealar la paciencia
y buen hacer de Lago se decia que «del puiio y la escoba, hace un musico». Una
larga enfermedad le impide asumir su plaza como profesor en el Conservatorio de
Madrid y la orquesta se disuelve.

Una vez repuesto, vuelve a formar otra agrupacién con el nombre de Orquesta
del Centro de Hijos de Madrid. Se presenté el 26 de julio de 1915 y estaba formada
por bandurrias, latides tenores (contraltos), baritonos, bajos y guitarras *. La musica

2 14 prensa presentaba en titulares a esta agrupacion como «Orquesta de bandurrias y guitarras». Lo
que luego se convirtié en «latd espafiol» era para ellos una clase de bandurria.
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que interpretaban era variada: repertorio popular, zarzuelas, paginas de Granados,
Albéniz o Tirrega; junto con obras de Bach o Mozart. Una revista de la época dice
del conjunto:

En el Teatro Espafiol se han efectuado con gran éxito, dos conciertos por la Orquesta de
Bandurrias, Latdes y Guitarras del Centro de Hijos de Madrid, y que dirige D. German Lago.
Elevado como se halla el nivel cultural de nuestros publicos en lo que a musica se refiere,
gracias a la continuidad de conciertos sinfonicos que actualmente se llevan celebrando por
variadisimas orquestas y agrupaciones, interesar al publico con un conjunto de instrumentos
de cuerda y que por afiadidura se llaman bandurrias, latdes y guitarras, era empresa arries-
gada en alto grado, pues habiendo caido los tales instrumentos, por causas que no son del
caso estudiar en el presente articulo, en el olvido para tales menesteres, habiendo quedado
su papel al humildisimo de presidir tan s6lo aquellas manifestaciones populares de la mas
baja estofa o a ser el acompanante del desamparado y desvalido, por costumbre y por habito,
por verlo diariamente de esta suerte o acompafiando los hondos y trégicos lamentos de una
copla canalla, no habjamos caido en la cuenta de que también les era factible acometer
empresas mayores, siempre que en las mismas se pusiese el teson, la fe y la cultura de un
entusiasta de estos instrumentos, uniendo a estas cualidades el conocimiento profundo de
sus particularisimas modalidades de sonoridad y expresién. Todo esto lo posee con creces
German lago, y a él principalmente corresponde el éxito, que se acrecentard en futuras
audiciones por el acabadisimo conjunto instrumental, por el ajuste y brillantez de sus sono-
ridades, y también por su perfecta interpretacién, sin que para afirmar esto nos mueva lo
espaiolisimo de su significacion 24,

Al adoptar la orquesta forma juridica de sociedad, los problemas econémicos
la van minando y tiene que disolverse. Menos mal que Lago era duefio del archivo
musical que incansablemente habia ido creando. Lejos de desanimarse lo enriquece
presagiando un futuro m4s brillante para lo que serfa su obra mas duradera: la
Orquesta Ibérica de Madrid.

IL.2. Desde la Orquesta Ibérica hasta la Guerra Civil
I1.2.1. El nacimienio de la Ibérica

A pesar de que la guerra del afio 36 interrumpi¢ la historia de la agrupacion,
los instrumentos que la iban a componer estuvieron desde el principio. Los inten-
tos anteriores habfan dado sus frutos. El afio 1928, fecha del comienzo, la orquesta
estaba formada por 50 profesores. Su primer concierto fue en el teatro de la
Comedia el 14 de junio de 1929. Acerca de esta nueva sonoridad escribe J.J. Man-
tecodn en el diario La Voz:

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

** Angel A. Gayoso, Arte Musical, aio 111, n.° 57, Madrid 15 de mayo de 1917.
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El empaste era producto de la siguiente plantilla *>:
— Bandurrin 3
— Bandurria (principal o concertino)
— Bandurria 1. (subdivididas en A y B)
— Bandurria 2. (subdivididas en A y B)
— Latd tenor (en realidad contralto)
— Iatd baritono (en realidad tenores, subdivididos en Ay B)
— Ladd bajo
— Guitarra 1.* (subdivididas en A y B)
— Guitarra 22 (subdivididas en A y B)

En total 14 voces. Pero no siempre Lago ofrecfa orquestacion tan dividida, de-
pendia de la partitura. Esta generosa «paleta» inspir¢ a su director muchas adap-
taciones. No sélo resultaba novedosa la timbrica sino también el tipo de musica
que ofrecia. German Lago es el primero que se inspira claramente €n musicas de
siglos pasados al hacer sus adaptaciones para pua. Un programa de la Orquesta
Ibérica podria estar formado por Cantigas de Alfonso X, Minué de Basa, Canarios
y Chacona de Gaspar Sanz, etcétera. Por supuesto la técnica exhibida al acometer
tales partituras era muy superior a la utilizada por los grupos anteriores de Lago.

11.2.2. Los laudes Aguilar

Un ejemplo tipico de la incidencia que la ejecucién humana ejerce sobre el
desarrollo de cualquier instrumento lo constituye el trabajo de los hermanos Agui-
lar.

En 1923 se formé el Cuarteto Aguilar. Habian quedado atréds el sexteto en el
que también participaban Juan y Lola, las clases de perfeccionamiento de la técnica
del plectro con Germén Lago y la formacién musical necesaria para sus conciertos.
Deseosos de sustituir la guitarra —instrumento que como base de conjunto nunca
satisfizo a los Aguilar— encargan al luthier Domingo Esteso, de Madrid, la cons-
truccién de un latd de mayores dimensiones que el latid espafiol y cuyo registro
grave, merced a una cuerda adicional, resulta de igual extension que el violonchelo.
A este nuevo instrumento construido en enero de 1924 lo bautizan con el nombre
de laudén. Su afinacion es:
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25 gl instrumento denominado «bandurrin» es una bandurria de dimensiones reducidas. Su afinacion
més usual es la de una cuarta por encima de la bandurria. Esta tesitura sélo alcanza tres 0 dos semitonos
més que una buena bandurria. La primera posicién del bandurrin equivale a la cuarta de la bandurria con
las mismas distancias de traste y el inconveniente del menor tamafio del instrumento y el cambio de
colocacion de las notas en el diapason. Si se utiliza el bandurrin en los «solos», un buen instrumentista
puede hacerlo en la bandurria. Utilizandolo a modo de flautin, duplicando una octava alta la voz de la
bandurria, resulta imposible hacerlo en la tesitura mds aguda de éstas. Pudiera servir el bandurrin en el
caso de que se realizara un cambio de afinacién —afiadiendo retos a su construccién— en favor de un
amplio registro agudo.
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Aceptaron la bandurria como laid agudo —los Aguilar consideraron que era
el mismo latd a una octava alta— y con algunas modificaciones que estimaron
convenientes, crearon su primer conjunto instrumental —Cuarteto de Latdes Es-
pafioles— formado asi:

Laudin 1. Ezequiel Aguilar
Laudin 2. Pepe Aguilar
Ladd Elisa Aguilar
Laudén Paco Aguilar

Al mismo tiempo, introdujeron la sordina, que habian probado durante un afio %,

Los Aguilar intentaron por todos los medios cambiar la imagen de los instru-
mentos de pia. En primer lugar trataron de emparentar sus instrumentos con el
«latd antiguo»:

Este ladd consta de una caja de tapa plana y fondo ligeramente convexo, unidos por un aro
semejante al de la guitarra, pero sin abandonar el contorno piriforme, peculiar de los laddes
de todas las épocas. Enlazado con el extremo estrecho de la caja armoénica, sale el mango,
el cual soporta un diapasén dividido en trastes (semitonos) y cuya longitud estd proporcio-
nada a la distancia total (unos treinta centimetros aproximadamente) que debe existir entre
el extremo del diapasén (donde doblan las cuerdas hacia el clavijero) y el borde del puente
(donde giran las cuerdas hacia el cordal). Las cuerdas de este latd son doce, separadas de
dos en dos, cuyas parejas afinan al unisono y éstas entre si por cuartas, dando la prima el
«la» de la prima de la viola. Este laid es el que se construye en Espafia desde hace mas de
dos siglos, y éste es el ladd que toca Elisa Aguilar. Su extensién es mayor que el de la viola
actual, al afinar la sexta cuerda en «sol natural», ofreciendo la riqueza de cinco semitonos
graves mds que la viola. El laudin no se diferencia del ladd mas que en el tamafio. Afinado
a una octava mas aguda que el laid, su extensién es parecida a la del violin 77,

Preciso lo anterior. iClaro que el ladd aventaja en cinco semitonos a la viola! El
latd de Elisa Aguilar era ni mas ni menos que el heredero de aquel «nuevo latd»
que aparecié en el siglo xix, més evolucionado y perfeccionado. Este tiene tesitura
de tenor, mientras que la viola, —aunque cumple esa funcion en el cuarteto de
arco— tiene tesitura de contralto; son por lo tanto incomparables. Con respecto al
denominado «laudin», su nombre es sélo una huida de la palabra «bandurria».
Esta huida no sélo del vocablo sino también de esos «instrumentos mal construidos
y que desafinaban» es ficticia. Antes de tener en mis manos los laudines del Cuar-
teto Aguilar, una duda me obsesionaba: ;se diferenciaban tanto de la bandurria
como para justificar su nombre? Al ver los instrumentos de los Aguilar en una foto
dedicada a Turina, la perspectiva de la misma me engafiaba, pero una vez recupe-
rados, pude comprobar que las dimensiones eran casi idénticas a las de una ban-
durria, siendo las semejanzas (ndmero de trastes, afinacion, disposicién de las cuer-

% Esta sordina habia aparecido reflejada en el Método de mandolina espariola de B. Cateura. Ellos la
utilizaron encargando construir otras de forma diferente. La sordina era un aparato de metal que, colocado
en el puente del instrumento, servia para modificar y disminuir el sonido. Consistia en un cilindro longi-
tudinal revestido de piel que se sujetaba con fuerza al puente mediante dos filas de grapas impulsadas en
sentido encontrado por dos resortes.

%7 Parrafos extraidos de un programa de los Aguilar,
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das, etcétera), mayores que las diferencias (cuerpo menos ancho que la bandurria
«calvete» actual). Por si eso no bastara, en la identificaciéon del instrumento que
usaba Ezequiel Aguilar figura «Fui comstruida.», y en muchos de los papeles del
archivo musical de los Aguilar, la palabra «bandurria» estd tachada y sustituida por
la de «laudin». En conclusion: el laudin de los Aguilar es una bandurria. La novedad
real era la afinacién de la sexta cuerda, segin la cual la bandurria quedaba %
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Volvamos a los Aguilar. En octubre de 1928 se construye otro laudén de ma-
yores proporciones que su antecesor. Reformado varias veces en Paris, Nueva York
y, en 1945, por el mismo Paco Aguilar y el luthier Santos Zucehelf en Argentina,
esta Gltima reforma se hace en base al primer laudén. El dnimo creador no se
reduce a lo antedicho. En 1930 mandan construir otro instrumento de tamaifio,
registro y sonoridad intermedios entre el laudin y el ladd. De extensién semejante
a la viola hace la funcién de contralto sin duplicar un timbre, como venia suce-
diendo mientras utilizaron el «laudin segundo». Bautizado con el nombre de lau-
dete, es tocado por Pepe Aguilar. Su afinacién es:

A
.4 o—o
l:@*ﬂ‘il .-F
¥ P —
D) %vlz‘ T
6 5. L 30 2 1

Con esta dltima incorporacién el Cuarteto Aguilar quedd definitivamente con-
figurado :

Laudin : igual extension que el violin
Laudete: una quinta mas baja del laudin
Ladd : una octava baja del laudin
Laudén : una octava baja del laudete

11.2.3. Partituras originales para ptia. José Recuerda y Angel Barrios. Antonio
Sdenz Ferver. La oracién del torero. El archivo Aguilar.

La aparicién de musica escrita para pta no se produce a lo largo de su historia
de forma continua sino més bien en linea quebrada y con abundantes interrupcio-
nes no soélo en cantidad sino también en calidad. La estructura de la musica que

28 Temple que fue justificado y aconsejado afios m4s tarde por Manuel Grandio y que actualmente es
utilizado por casi todos los bandurristas.
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interpretaban la mayoria de los instrumentistas de pta en los siglos pasados era
clara y sencilla. Generalmente estaba asociada a la forma musical propia de una
danza, con caracter o bien melédico —sin grandes distancias intervalicas—, o bien
de acompafnamiento a base de acordes de LIV y V grado. Como casi siempre
sucede en la historia de la musica, el desarrollo y la implantacién de un instru-
mento van acompafiados de la produccién de musicas escritas para él. La aparicién
de figuras como José Recuerda, Saenz Ferrer o los Aguilar, contribuy6 decisivamen-
te a que compositores de su época escribiesen para instrumentos de pua.

JOSE RECUERDA Y ANGEL BARRIOS

José Recuerda nacié en Granada. Aunque invidente desde nifio, fund6 en esa
ciudad un trio infantil. Es la semilla del Trio Albéniz. «Pepito» llevaba algtin tiempo
tocando la bandurria, cuando comienza a dar conciertos por Espaiia junto a Eduar-
do Marias (latd) y Luisito Sinchez (guitarra). En 1918 —tenia 19 afios— conoce al
famoso compositor y guitarrista granadino Angel Barrios. Este musico, amigo per-
sonal de Falla, era integrante del Trio Iberia formado como el trio anterior. De la
amistad entre Barrios y Recuerda surgi6 el Cuarteto Iberia. A pesar de que este
grupo desaparece tras la guerra civil, José Recuerda mantendri el Trio Albeniz
dando conciertos por Europa. Su repertorio se habia enriquecido con partituras
como «Cantos de mi tierra», «Petenera», «Angelita» o la «Danza de la Pastora»;
todas ellas originales para bandurria, latd y guitarra, compuestas por Angel Barrios.

ANTONIO SAENZ FERRER

Hay quien quiso hacer en solitario la recuperacién de los instrumentos de puda.
Es el caso del malaguefio Sdenz Ferrer, nacido en 1906. Después de estudiar piano
y violin, su carrera de musico la hard como bandurrista dando conciertos en Ma-
laga, Madrid y Paris, ciudad que le aplico el calificativo de «el Casals de la bandu-
rria». Dedicadas a Sdenz Ferrer se escribieron obras como «Estampa andaluza» de
Cabas Quiles, o «Tonada y danza» de Carlos Pedrell, siempre para bandurria y piano.

LA ORACION DEL TORERO

En 1924 conocen los Aguilar en Madrid a Joaquin Turina, y desde entonces
queda prendado del Cuarteto. Su duradera amistad les permitié llevar a cabo mul-
tiples colaboraciones. La primera obra que el compositor sevillano escribe para
ellos serd «La oracién del torero» (fig. 5). Fue compuesta entre el 31 de marzo y
el 6 de mayo del afio 1925. Un articulo escrito por M. Barbieri Archidona en una
revista taurina de la época explica los motivos y la inspiracién de la partitura en
una entrevista a Joaquin Turina:

Como penso y escribié Joaquin Turina su Oracién del Torero
La Oracién del Torero fue escrita en Madrid, aunque toda la obra estd impregnada de
fuerte aroma popular andaluz. Cuando Turina era asiduo concurrente a los toros, captaba una
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de las emociones més profundas que la fiesta encierra: el rumor. Ese rumor que comienza
en la calle, en la oleada vocinglera de masa humana excitada por el sol y por el entusiasmo
que se derrama por los pasillos y escaleras del coso, que irrumpe o se sosiega en ansiosos
silencios durante la lidia.

«Aquel rumor incendiado por la luz de la tarde, realzado por la musica de los pasodobles
y el grito de los clarines; me sugestionaban. Yo habia sentido muchas veces la tentacion de
traducir en musica toda la impresién que en mi producia la voz multiple de la fiesta, pero
también me atraian los aspectos profundos y sugestivos de la emocién religiosa popular y
sobre todo andaluza. Una tarde de toros en la Plaza de Madrid, aquella plaza vieja, arménica
y graciosa, vi mi obra. Yo estaba en el patio de caballos, alli tras una puerta pequeiiita estaba
la capilla llena de uncién, donde venian a rezar los toreros un momento antes de enfrentarse
con la muerte. Se me ofrecié entonces en toda su plenitud aquel contraste subjetivamente
musical y expresivo, de la algarabia lejana de la plaza, del publico que esperaba la fiesta, con
la uncién de los que ante aquel altar pobre v lleno de entranable poesia venian a rogar a
Dios por su vida, acaso por su alma, por su dolor, por la ilusién y por la esperanza que acaso
iban.a dejar para siempre, dentro de unos instantes, en aquel ruedo lleno de musica y de
sol. Por aquel entonces, aiio 1925, el Cuarteto Aguilar (Cuarteto de Laddes), que habia llegado
a alcanzar una gran calidad interpretativa, me pidi6é una obra para incorporar a su repertorio.
Yo escribi la Oracién del Torero tal como la habia visto y sentido aquella tarde de toros. Mas
tarde, después de recorrer triunfalmente muchos puntos de Europa y América, el Cuarteto
Aguilar se deshizo, y la partitura original se perdi6, pero yo ya la habia transcrito a cuarteto
de cuerda. El maestro Pérez Casas quiso incorporarla a sus conciertos y la transcribié otra
vez a Orquesta de Cuerda, anadiendo los contrabajos, y asi se interpreta actualmente».

La partitura original fue entregada por Turina a los hermanos Aguilar el 2 de
junio de 1925. El dia 7, por vez primera y en privado, escucha Turina su obra. Tras
oirla, le satisface de tal manera que estima conveniente —quizds con el fin de
lograr mayor divulgacion— iniciar la versién para arco. En esa fecha firmé las
cuatro particellas con unas dedicatorias carifiosas:

— Laudin 1. «A Ezequielote, la estrella del Cuarteto Aguilar».

— Laudin 2. «A Joselito, el administraé del Cuarteto Aguilar».

— Ladd «A la comadre Elisa, en honor de nuestra ahijada la Orgia»
— Laudén «A Paquello, el mas flamenco del Cuarteto Aguilar».

Esta obra —la primera con cierto peso escrita para pia— es una de las mds
importantes de Turina en cuanto a manufactura musical se refiere. El tratamiento
instrumental es de una exquisita sensibilidad. Turina capta el alma de los latdes y
ademids sabe utilizar su principal recurso expresivo: el trémolo o batido. Se percibe
no sélo en el principio —al reproducir el «rumor vocinglero» de la plaza— sino
también en el final, cuando la capilla «torna a su silencio», con los pianisimos
escalofriantes y «en punta» que el propio Turina exigia a los Aguilar cuando ensa-
yaban esta partitura %.

2 Gracias a las gestiones de Alfredo Moran, yerno de Turina, y de Pepe Aguilar, sobrino del Cuarteto,
pudieron rescatarse las particellas sacadas de la partitura autdgrafa por uno de los hermanos Aguilar y
dedicadas a los cuatro por Turina.
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La oracién del torero
Para cuarteto de laudes
Al «Cuarteto Aguilar»

Joaquin TURINA

Allegro Moderato
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Figura 5—1La oracién del torero, de Joaquin Turina.

EL ARCHIVO AGUILAR

La reconocida calidad artistica del Cuarteto Aguilar hace que en sus multiples
viajes por Europa y América conozcan a muchos compositores. La sonoridad —en
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cierto sentido desconocida para muchos—, el empaste —que raramente se conse-
guia en conjuntos de pia de la época— junto a la gama de efectos y articulaciones
que ofrecen los Aguilar, fueron lo suficientemente atractivos para que los compo-
sitores escribieran para ellos o hicieran adaptaciones. El repertorio conseguido
resulta muy interesante no sélo por su variedad sino por la calidad de algunos
trabajos. En muchas partituras escritas para los Aguilar se encuentran musicas que
apuntan a una ruptura tonal, 0 que aportan nuevos esquemas ritmicos en linea con
los movimientos vanguardistas. En otras, compositores sudamericanos integran en
su musica elementos ritmicos o melédicos del folklore de esas latitudes. Entre las
partituras escritas para cuarteto de laddes figuran: «Gavota» de la madrilefia Maria
Rodrigo; «Dos impromtus» de Adolfo Salazar; «Tres princesas cautivas» del uru-
guayo Carlos Pedrell; «Tempo de habanera», ésta escrita para cuarteto de latdes y
piano, de Joaquin Nin; «Serranilla» (Chile 1935) de Humberto Allende; «Intermez-
zo» (Londres 1929) de Herbert Bedford; «Improvisaciones espafiolas» de G. Alvarez
Beigberder; «Negresca» de Federico Elizalde; «Preludio-Reldmpago» (Paris 1930),
«Fiesta vasca» y «Danza 4rabe», todas ellas de Luis Mondino, etcétera.

Dos de los Aguilar también compusieron para su cuarteto. De Ezequiel se con-
serva la partitura «Responso de un fantasma», compuesta en Buenos Aires en 1936;
de Paco, la atrevida «Tocatina en Si Mayor» (1934) dedicada a sus hermanos, «Ron-
dino», «Escarapela de colores» (1939), «Suite gallega» y, con carécter efectista, «Las
doce horas».

Existen en este archivo Aguilar adaptaciones de gran calidad efectuadas por
compositores célebres. Cito una muestra: «Fiesta mora en T4nger» (n°. 5 del Album
de Viajes), «Recuerdos de la antigua Espana» y «Desfile de soldados de plomo»,
de Joaquin Turina; «La copla intrusa» de Maria Rodrigo; «Saudade da selva brasi-
leira» de Heitor Villalobos o las ltimas recuperadas «Ocho piezas» de Igor Stra-
vinsky, escritas originalmente para piano a cuatro manos, en cuya adaptacién par-
ticip6 dicho autor durante la estancia del Cuarteto Aguilar en Los Angeles 3°.

1124, Las rondallas de José Orés

Como sucede en pintura o escultura, por si solo un estilo nunca llena un
periodo. Durante cierto tiempo conviven el estilo antiguo y el moderno. En la
musica ocurre igual. Dentro del tema que nos ocupa, mientras el Cuarteto Aguilar
o la Orquesta Ibérica tenfan un repertorio mas en linea con la llamada «musica
culta», existian agrupaciones que basaban casi todo su repertorio en la musica
popular; es el caso de las rondallas aragonesas. Fueron famosas las que dirigi6 José
Oroés, buen musico y conocedor de los instrumentos de pia. Fundé la Estudiantina
Pignatelli que ofreci6 conciertos en Europa y América. Este conjunto lo componian
violines, guitarras, bandurrias, laides y un oboe. Mis tarde hizo su presentacién
con la Rondalla Aragonesa, que llegb a tener cien ejecutantes. Para este tipo de
formaciones compuso Orés el «Poutpurrit de Aires Espafioles», partitura que ter-
mina con una jota aragonesa, encargada como obra rondallistica en honor a los
ejércitos espafioles que regresaban de la guerra de Cuba.

% Ias particellas se encuentran dedicadas por el compositor a los Aguilar.
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I1.2.5. En busca del <laud espariol»

El Cuarteto Aguilar dio un concierto en Paris en el afio 1929. Su celebracién
plante6 el debate tedrico sobre la existencia real o imaginaria del «latd espafiol».
En él participan los espafioles Joaquin Nin y Rafael Mitjana. 3! Antes de ese debate
ya habia antecedentes en apoyo de las tesis de Nin. El nacimiento de un instru-
mento al que se denomina «nuevo laid», la «mandolina espafiola» de Cateura y
Félix de Santos, la creaciéon de otros bautizados como «laudén» y «laudete», o las
notas inscritas en programas de la Orquesta Ibérica apoyadas por no pocos comen-
taristas y criticos musicales, se dirigen en mayor o menor grado, aunque de forma
mas o menos consciente a un doble objetivo: huir de la bandurria y tratar de
emparentarse —en ocasiones descaradamente— con el laid de siglos pasados. El
compositor y musicologo Adolfo Salazar serd quien desmonte esos presuntos ante-
cedentes 2.

I.3. La continuidad

II3.1. Hechos de posguerra: Paco Aguilar. La Ibérica. Francisco Collado

PACO AGUILAR

Habfa aparecido por primera vez en la musica a los 15 afios, como solista en
la Orquesta Mandolinista dirigida por su maestro German Lago. Tras su destacada
participacién en el Cuarteto Aguilar y detenida en Argentina la labor del Cuarteto
debido a la la guerra, Paco Aguilar sigue su vida artistica como laudista formando
do con Donato Oscar Colacelli, famoso pianista argentino o actuando junto a la
soprano Conchita Badia. Ademds de estos recitales, Paco propuso al poeta Rafael
Alberti, alli exiliado, la creacién de un espectdculo poético-musical; asi nacié la
«Invitacién a un viaje sonoro». Esta cantata para verso y ladd consta de varias
poesias a las cuales sigue una partitura musical. La unién de ambas no es sélo de
fondo sino también de forma, dindose una intima unién ambiental y ritmica. Die-
ron muchos recitales a partir de 1943. Alberti recitaba un poema —recogidos todos
en su libro Pleamar— y Paco Aguilar y Colacelii contestaban al poeta gaditano .

31 Remito al documento escrito por J. Nin «El laad espafiol», que figura en la parte III de este libro.

32 yéase el articulo de Adolfo Salazar que figura en la parte III de este libro.

33 Gracias a la colaboracién personal de Pepe Aguilar —uno de los sobrinos del célebre Cuarteto—
se pudo rescatar de Buenos Aires parte de su archivo musical. Una vez recuperado dicho material, Pepe
Aguilar creyé oportuno resucitar la «Invitacién a un viaje sonoro», pidiendo su beneplacito al poeta Rafael
Alberti. El jueves 26 de mayo de 1983, se celebré en el Ateneo de Madrid un concierto homenaje al
Cuarteto Aguilar en el cual se ofrecié la cantata. Intervinieron junto a Alberti, el Cuarteto de latdes
espaiioles Grandio y la Orquesta de laddes espaiioles Roberto Grandio. Al recital acudieron entre otros:
Ernesto Halffter, Obdulia Turina (hija de Joaquin Turina), Florentina Rojo (viuda de Manuel Grandio) y
Cristina Ortega (viuda de Lago). Asimismo enviaron palabras de adhesién al acto la sobrina de Manuel de
Falla y el escritor argentino Julio Cortézar. Familiares del homenajeado Cuarteto presenciaron el acto. Rafael
Alberti leyo la siguiente nota de Cortizar: «El Azar, como siempre, hace bien las cosas. Llegar a Madrid y
enterarme de este homenaje al Cuarteto Aguilar, forma parte de esos encuentros que solo los tontos
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Paco Aguilar fallecié el 16 de enero de 1947 en la ciudad de Cérdoba (Argen-
tina). Hoy lo podemos recordar a través de las obras que compuso para el Cuarteto
como «Las Doce horas» o «Escarapela de colores».

LA IBERICA

Terminada la guerra civil, German Lago rehizo la Orquesta Ibérica. Utilizé el
archivo que habia creado, agregindole varias adaptaciones mas. Reaparecié en oc-
tubre de 1940 y logré buenas criticas. El ambiente politico arropd a la orquesta
con calificativos de «abolengo espaiiol» y otros parecidos. En esta época se incor-
poran instrumentistas de la talla de Manuel Grandio, Santiago Nebot, Gregorio
Rubio, etcétera, haciendo de esta formacion una masa sonora compacta en la que
quiza sobresalia la cuerda de bandurrias. Pese a que obtuvo reconocimientos del
extranjero y una ayuda econémica por parte del ministerio correspondiente, la
orquesta se desmoroné en los anos sesenta. Su sonoridad satisfizo a revistas espe-
cializadas, criticos y compositores.

FRANCISCO COLLADO

Ademis de tocar el latid bajo en la Orquesta Ibérica, Francisco Collado escribié
un método que llené en parte la escasez de tratados de pia existentes %

En él se esclarecen numerosos aspectos y se corrigen vicios de muchos instru-
mentistas, apoyandose en una buena técnica. Afirma que la bandurria «calvete» era
el modelo mas utilizado. A los latides los divide en cuatro clases o registros: con-
tralto, tenor, baritono y bajo, para afirmar que «generalmente no se conoce mas
que el ladd mixto o corriente que sirve indistintamente para interpretar en €l las
diferentes voces de tenor o baritono». Segin este autor, para la construccion de la
bandurria y ladd eran utilizadas maderas corrientes ya viejas. Las cuerdas podian
ser de tripa o de acero y la pua de pasta de celuloide o de asta de toro, siendo
las mejores las de concha de tortuga de dureza media. Pero las opiniones mds
interesantes —en linea con las de Cateura— son las instrucciones que da en cuanto
a la colocacién del instrumento:

El instrumento se pondrd de forma que la cabeza y el clavijero de éste se encuentre a la
altura del hombro del ejecutante. Se procurard también no rozar con la palma de la mano
izquierda (con el metacarpo), el diapas6n del instrumento, porque ahoga el sonido y dificulta
la libertad de movimiento. Hay que evitar el apoyar la mano o mufieca sobre la tapa arménica
del instrumento, pues esto quita sonido y entorpece la ejecucién. Lo mismo digo referente
al dedo medique, que algunos tienen la costumbre de fijar en dicha tapa.

califican de casuales. En un tiempo ya muy lejano, los Aguilar llenaron de musica el Buenos Aires de mi
juventud. Esa musica sigue viva y presente en mi memoria y me parece no solo un deber sino una alegria
decir hoy y aqui mi gratitud, que es también la gratitud de todo un pueblo».

34 Francisco Collado, Escuela General de Instrumentos Esparioles de Pulso y Puia. Método tedrico-prdc-
tico de bandurria y latid, Madrid, 1949.
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11.3.2. Los Grandio: nuevas adaptaciones. El laiid contrabajo. Sus orquestas

He constatado que en el desarrollo o en la supervivencia de un instrumento
influyen, ademis de las necesidades evolutivas de la musica, las realizaciones per-
sonales de aquellos que estan cerca de él. En ocasiones bastan una buena compo-
sicién o un buen concertista para que el instrumento se realce, se ponga de moda
o interese por su peculiar timbrica. Recordemos el caso de Andrés Segovia y la
guitarra. Pero eso no es suficiente, es necesaria la continuidad. ;En qué situacion
se encontraban los instrumentos de pua a finales de los afios cincuenta? El Cuarteto
Aguilar y la Orquesta Ibérica ya no existian, nicamente se mantenia el Trio Albé-
niz. La labor pedagogica, el aumento de creacién de obras originales y la celebra-
cién de conciertos de paa se habian detenido.

Hasta aqui, hechos aislados y personales habian jalonado la historia contempo-
rénea de los latdes espafioles. Los Grandio asumirdn todas las tareas con la inten-
cion de crear las bases necesarias para asentar definitivamente la ptia en Espafia.

MANUEL GRANDIO

Durante una gira artistica de sus padres, integrantes del Quinteto Grandio-Ala-
meda, nace Manuel Grandio el 28 de julio de 1920 en La Habana (Cuba). Al morir
los padres, son los tios los encargados de la tutela del nifio y los que lo inician en
la musica y en la bandurria. Después de ofrecer recitales en cafés y teatros de varias
ciudades de Espafia, entra —concluida la guerra— en la Orquesta Ibérica donde
llega a ser concertino. Al deshacerse la orquesta, «<Don Manuel» tenia a su cargo
varias rondallas. Con personas de estos grupos y antiguos miembros de la Ibérica,
se forma la Orquesta de la Asociacion Espaiiola de Pulso y Pua, luego llamada
Orquesta Gaspar Sanz. Ya en esta época la labor de Manuel Grandio abarcaba tres
frentes: edita un método de bandurria, forma parte de pequefios grupos de pta y
adapta partituras para los grupos y la orquesta que ¢l dirige.

En 1961 edita su método de bandurria 3. Compuesto de dos cursos, aunque
en su proyecto figuraban mds, dedica en el primero de ellos varios pdrrafos a
hablar de la situaciéon que atravesaba en ese momento la bandurria, y expone parte
de sus pensamientos:

Pero hablemos de la bandurria como instrumento de arte. Aunque hay gran cantidad, no hay
calidad en los bandurristas. No hay ni compositores, ni agrupaciones, ni concertistas, que den
prestigio al instrumento, todo lo contrario; esas agrupaciones agrias, desafinadas, sin pies ni
cabeza artistica, esos maestros (¢de qué?) que ensefian «a tocar» (?) la bandurria sin solfeo,
sin la posicién debida, a oido y todo lo mds por cifra. Esos métodos que anuncian con
relumbrén, con sefuelos de rapidos aprendizajes y ensefian (?) toda la técnica de la bandurria
en breves y disparatadas lecciones. Lo anterior, sin ser todo, o es ya suficiente para pulve-
rizar cualquier intento serio en torno a la bandurria? Hay miles de cacharros que circulan
por la geografia espafiola con el nombre de bandurria que tienen de bandurria... eso, el
nombre. ;Se puede llamar instrumento a un mazacote de madera barnizada, mal entrastada,
durisima de pulsacién, con pésimo sonido y que desafina al pisar las cuerdas? No hay com-

35 Manuel Grandio, Método de Bandurria, Madrid, 1961, 2 cursos
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positores que escriban obras de altura artistica para la bandurria, ignoran sus posibilidades,
no es comercial, y... ¢quiénes la iban a ejecutar? Cuando, forzados, escriben algin aditamento
en alguna obra, ocurren dos desastres: la mayoria de las veces, lo escrito, bandurristicamente,
son palos de ciego, el segundo desastre es mayor: lograr que los bandurristas ejecuten algo
parecido a lo escrito es casi milagroso. No hay interés artistico del pablico hacia esas agru-
paciones de sonido 4spero, hiriente, agrio, desafinadas hasta la perfeccién, que repelen al
que tiene la desgracia de oirlas, no es extrafio por tanto, que los verdaderos amantes de la
musica odien hasta el nombre de la bandurria.

Mi4s adelante explica la reforma de la afinacién de la sexta cuerda de la ban-
durria. %,

Hasta ahora (y tardar4 en generalizarse la nueva afinacién), se afinaba la bandurria por cuartas
justas, con el Sol sostenido en la sexta cuerda. Esto es un error tremendamente perjudicial.
La afinacién mas apropiada, la mas conveniente, es la que tiene la sexta cuerda en Sol natural.
iRazones! Ahi van algunas: Ejecutando composiciones en tonos de Sol y Do queda siempre
el fallo de carecer de Sol natural grave, rompiendo asi la tesitura grave del instrumento. Como
nota pedal es preferible, por facilidad y hasta por estética, el Sol natural. Facilita la formacién
de acordes graves, pues es mucho mas completa la inversion.

Al tratar de la pda dice que las mejores son las de concha, debiendo tener la
forma de tridngulo equildtero, con los vértices sin redondear v en pico; de dureza
mediana y tamafio aproximado de 15 ¢ 20 mm de lado, sefialando que la calidad
y fuerza depende de la mayor o menor presién al oprimirla y de la soltura o
facilidad de la mano derecha. En el primer curso escribe estudios para la media
posicion (4 primeros trastes) a pda directa junto a diversas escalas mayores y me-
nores. El segundo afio abarca los 7 primeros trastes, equisonos, cejilla y la doble
cuerda. En él figuran varios estudios que pueden considerarse pequefias obritas de
concierto, con didlogos de dos voces. Este método fue la tnica base didictica de
cierta calidad para muchos bandurristas hasta el «descubrimiento» de los escritos
por Félix de Santos.

Manuel Grandio formé también parte de grupos de cdmara mds o menos efi-
meros. Cuando se celebré en Logrofo el «Segundo Certamen de Musica de Cuer-
da», acudié con el Quinteto Tarrega (dos bandurrias, un ladd y dos guitarras). El
€xito que obtuvo cambi6 el futuro de festivales posteriores. Para esta formacién
hizo «Don Manuel» muchas adaptaciones. Otros grupos de menos importancia
fueron el Cuarteto Ibérico y el Trio Bético. Sin lugar a dudas la mas brillante labor
de concertista de «Don Manuel» la desarroll$ al lado de su hijo Roberto formando
el Do Grandio (bandurria y guitarra), de gran calidad interpretativa, con adapta-
ciones del propio «Don Manuel». Para la Orquesta Gaspar Sanz —y al estilo de
Lago—, formé un amplio repertorio con adaptaciones de gran categoria. Es el caso
de «Cérdoba» de 1. Albéniz, «Suite espafiola» de Gaspar Sanz, «Cantigas» de Alfon-
s0 X, «Conciertos y sonatas» de Antonio Soler o las «Miniaturas medievales» de
Mufioz Molleda. Colaboré en la composicidn y transcripcion de «Son y compds» y

36 Grandio creyé que esta reforma de la afinacién era un aporte original. Ignoraba la modificacién
realizada en el mismo sentido por los Aguilar muchos afios antes. Lo que habia ocurrido es que casi nadie
emuld a los Aguilar en la nueva afinacién y Grandio se encontr6 solo en su propuesta. Resulta, no obstante,
curiosa la coincidencia de criterios de uno y otros, mantenida hoy por los mejores bandurristas.
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«Zapateado del Si» del folklorista Salvador Ruiz de Luna, dedicadas a la orquesta.
Este conjunto estaba calcado de la Ibérica en cuanto a instrumentacién. Su Unica
novedad llegaria con la incorporacién pasajera del «latd contrabajo».

A pesar de morir sin haber conseguido crear en el Conservatorio uno de sus
suefios, la citedra de bandurria, Manuel Grandio dej6 tras si una escuela. Hoy,
varios alumnos suyos conforman la élite de la pda en Espaia.

ROBERTO GRANDIO

Roberto nacié para la musica el 3 de junio de 1951. En su corta vida llegd a
tener una sélida formacién musical: guitarra, violin, piano, direccién de orquesta,
etcétera. Tocaba y conocia todos los «laddes espafoles». Por primera vez se habian
reunido estas dos facetas en una misma persona. Su visién y trabajo sobre los
«laddes esparioles» originaria una revolucién s6lo equiparable en parte a la de los
hermanos Aguilar. Todos sus esfuerzos se encaminaron a lograr su idea: una or-
questa formada Gnicamente por instrumentos de pda espafoles. Hay que tener en
cuenta que, desaparecido el Cuarteto Aguilar, casi todos los conjuntos de ptia —in-
cluso hoy sucede— estin formados por «laddes espafioles» y guitarras. El primer
paso lo dio Roberto Grandio en 1976. Tras una investigacién organolégica y acis-
tica —en colaboracién con su padre y el luthier Andrés Martin— crea otro instru-
mento que completa la gama de tesituras: el ladd contrabajo. El 1 de mayo es él
quien lo toca en el Teatro Real de Madrid con la siguiente afinacion:
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En octubre de ese mismo afo funda la Orquesta de Latdes, integrada por
bandurria, latid contralto, latd tenor, archilatd y ladd contrabajo.

El instrumento que aparece aqui bajo el nombre de «archiladd» s6lo tiene que
ver con su homonimo barroco en eso: el nombre. En realidad —y aunque estéti-
camente era mis acorde con el modelo «calvete»— provenia de aquellos latdes
bajos que poseian las orquestas de German Lago. Su funcionalidad en cambio era
distinta: si en aquéllas servia de reforzador de sonidos graves —a pesar de estar
ya las guitarras—, en la Orquesta de Latdes realizaba una funcién semejante a la

que ejerce el violonchelo en una orquesta de arco. La afinacién era®”:
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37 Cuando se recuper6 el laudén en 1983, el archilatd fue sustituido. El laudon resulté mas comodo,
favoreciendo la movilidad por el diapasén. Con una tapa armonica de menor tamano el volumen sonoro
era semejante.
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Su ideal de cémo llevar a cabo el acercamiento de los instrumentos de pda a
la «musica oficial», junto a su experiencia y contacto con instrumentistas de pta
esparioles y extranjeros durante los Certdmenes de Plectro en La Rioja, le planted
la necesidad de aclarar conceptos y aportar ideas, intentando cambiar la mentalidad
de todos los instrumentistas y aficionados a esta musica. Para lograrlo —y no sin
esfuerzo— edit6 una pequena revista que titul6 Plectro 28, En ella argumenta varias
decisiones: la desaparicién o el cambio de la forma de usar la guitarra en estos
conjuntos, uso que iba tomando el rango de ley y la apuesta por una orquesta que
demostrara las posibilidades de los «latdes»:

El porqué llegan a juntarse la guitarra con los latddes tal y como observamos en el folklore,
tiene una ficil explicacion: el desconocimiento del archiladd y del contrabajo. Es més, aunque
hubieran sido conocidos, no se les hubiera aceptado en las rondallas y grupos folkléricos,
entre otras razones, por su menos manejabilidad frente a la guitarra, siendo necesaria esta
cualidad por ser aneja a las caracteristicas de estos grupos. Al formarse rondallas con alguna
que otra pretension artistica, siguieron siempre la tradicion folklérica con lo que todo se
quedd en eso: una pretension con mds o menos calidad. Veremos que la guitarra no puede
sustituir nunca a ninguno de los latdes (archilaid o contrabajo). Cuando esto ocurre, que
ha sido casi siempre, por no decir siempre, se produce un desquilibrio, con falta de un
empaste sonoro, y todo el «acompafamiento» hace que la obra en cuestion resulte basta,
ensuciando muchas veces con el acumulamiento de sonidos graves que, por mucho que se
quiera, no consiguen el efecto que a veces se pretende. Muchos fervorosos admiradores de
la guitarra se sorprenderdn, y méds de uno quizd con desagrado, ante tales afirmaciones. No
es nada negativo para la guitarra, sino poner las cosas en su sitio y dar a la guitarra toda su
verdadera dimensién sin desaprovecharla de la forma que se viene haciendo.

Acepto la misién de colaborar en conseguir para los laides el sitio que se merecen, difun-
dirlos y ensefiarlos. ;Cémo puedo llevar a cabo esta mision? Hay una cosa clara: si pretendo
hacer musica tendré que contar con musicos. Como no hay musicos tengo que empezar por
el principio, por hacerlos, pero eso tiene una serie de problemas, ya que he comprobado
que nadie aguanta los ocho cursos de la carrera asi, sin més, con la mala prensa que tienen
estos instrumentos, y sin el aliciente de ver en otros lo que ellos van a poder hacer. Es
necesaria una orquesta que demuestre las posibilidades de los instrumentos y anime a estu-
diar a los futuros laudistas. Pero si no hay musicos, ¢cémo formar una orquesta? Existen dos
soluciones. La primera es reunir a todas las personas que tocan algo y formar una orquesta.
La préctica de otras personas y la mia propia, me ha demostrado que tampoco es viable, ya
que los que tocan no poseen la técnica adecuada y es casi imposible que la cambien, con lo
que los resultados son inaceptables. Ademis de no fijarse las miras profesionales, aunque no
se sea, hace que el espiritu de sacrificio tenga un limite muy corto, que contrasta con la gran
cantidad de esfuerzo que supone una empresa de éstas, debido a la necesidad (constante y
apremiante) de perfeccién, por tanto no servirfa para emprender el camino que los latdes
necesitan en el presente. La segunda solucién es la que he emprendido, aunque es la més
dificil, ya que consiste en buscar personas que quieran dedicarse profesionalmente a la mu-
sica en la especialidad de ladd, ensefarles, y en el momento que posean unos minimos
conocimientos técnicos y musicales, formar la orquesta. Aunque el repertorio tenga que
cefiirse a un nimero no muy alto de obras, su labor serd eficaz ya que difundiré las posibi-
lidades del laud y promovera nuevos valores.

A pesar de que esta Orquesta de Latides abord6 la musica barroca y de cdmara
sin transcripciones, Roberto realizé algunas orquestaciones a partir de obras de

38 Roberto Grandio, Plectro, Madrid 1978.
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piano y guitarra. Sobresalen las «Sonatas» del padre Antonio Soler o el «Gran solo»
de Fernando Sor. Pero ddndose cuenta de la necesidad de poseer obras originales
proyecté el «Primer concurso de composicién para orquesta de laddes».

Supo mantener y desarrollar la técnica teniendo escaso material didéctico a su
disposicién. Lo logré aplicando y seleccionando para pda estudios de violin, vio-
lonchelo y contrabajo. A pesar de su temprana desaparicion el 23 de abril de 1979,
Roberto habia dejado una escuela y, lo que es mds importante, las bases minimas
para que sus objetivos fueran hechos realidad.



III

Los instrumentos de puaa en la actualidad

Partes de un instrumento de pia

Los instrumentos de pia constan de tres partes fundamentales (fig. 6):

— Cabeza: parte superior del instrumento donde se encuentra el clavijero, sis-
tema mecdnico utilizado para afinar el instrumento. Alli discurren los astiles o
usillos, unos cilindros de hueso o de metal, donde se enrollan las cuerdas y que
son movidos por las clavijas, antes de madera o marfil, ahora de pasta o nicar.
Junto a la clavija se halla un tornillo sinfin, que engrana en una corona o rueda
dentada, el eje y la palilla u oreja. En la cabeza van montadas dos pletinas con el
nimero de clavijas necesario segtn el caso.

— Mdstil: es el brazo del instrumento, por alli discurren las cuerdas. En la cara
anterior se encuentra el diapasén, en la posterior el mango. El diapasén ests for-
mado por una pieza trapezoidal, de ébano o palosanto, llamada por algunos so-
brepunto. Es el lugar donde se alojan unas barritas metalicas de alpaca y que sirven
para delimitar los denominados trastes.

— Caja de resonancia: donde se amplifican las ondas sonoras. Es el cuerpo del
instrumento. La parte superior se denomina tapa, y la inferior fondo. Ambas estan
unidas por los aros. En la tapa se encuentra la abertura, de contorno oval o re-
dondo, por donde sale el sonido. Se llama boca o tarraja. Si por el contrario son
varios los orificios, éstos reciben el nombre de efes, eses u oidos. Estas multiples
posibilidades influyen en cierta medida en el timbre del instrumento.

II.1. Su construccion

Se comienza preparando la tapa, cuya madera en buenos instrumentos es de
pino-abeto aleman, que estd formada por dos mitades simétricas calibradas con
determinado espesor. La forma de la tapa la dara la plantilla del modelo que se
construya (bandurria, latd tenor, etcétera). Si la tapa posee boca debera levar un
mosaico o taracea. Impide que dicha abertura se raje y a la vez sirve de adorno.
Por dentro, la boca se refuerza con la sobreboquilla. En la parte posterior de la
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Figura 6.—Partes de un instrumento de pia.
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tapa se colocan una serie de barras perpendiculares en sentido transversal y unas
baretas formando abanico. Su colocacién, grosor y nimero afectan al sonido.

Los aros pueden ser de varios tipos de madera. Actualmente, en instrumentos
de artesania se elige entre el palosanto o el arce, mds raramente la caoba o el
nogal. La primera es una madera tropical de sonido cilido. La segunda, cultivada
en Europa Central, ofrece un sonido mis frio que tnicamente alcanza su grado
6ptimo cuando se lleva tiempo tocando el instrumento. La madera de arce posee
vetas entrelazadas a modo de «jersey» que impiden el exceso de sensibilidad tanto
a los cambios climaticos como a los golpes.

El fondo es de la misma madera que los aros. Se prepara de forma parecida a
la tapa con varias barras de refuerzo.

A continuacion se fabrica el mango, hecho de madera de cedro o de pino, y la
cabeza con las ranuras para alojar las clavijas. La cabeza suele ir revestida con una
pieza de madera igual a los aros y fondo llamada chapa. La pieza donde se insertan
los aros con el mastil se denomina tacén, quilla o zoque. Por contra, el taco de
madera que consolida la tapa con los aros y el fondo recibe el nombre de culata.
El montaje comienza por el mango y la tapa. Después se afiaden los aros unidos
a la tapa por una serie de taquitos o angulitos de madera llamados zoquetillos o
peones. En ocasiones el luthier prefiere rodear el aro con una tira fina llamada
sobrearo o contraaro. El nimero de traste donde coinciden la caja de resonancia
y el diapasén se apoda cruz o enrase. Depende del tiro y del instrumento que se
construya. La bandurria suele enrasar en el 7° traste, el laud tenor en el 12°

Una vez cerrado el instrumento, se dice en el argot del luthier, que se ha
«cubierto aguas». El siguiente paso es poner el diapasén en el mastil. El diapason
es de ébano, madera dura de color negruzco, y tendra forma troncocénica. En la
tapa se colocan los adornos o cenefas, en ocasiones pintadas y por lo comin
formadas por trozos y tiras de varios colores. En el diapasén, tras encolarlo y
alisarlo, van las tiras de alpaca que formaran los trastes. El alojamiento de las
barritas de alpaca requiere una gran precisién de la que depende la buena afina-
cién del instrumento. El puente es la pieza de madera ubicada en la tapa, por
donde discurren las cuerdas apoyandose en la selleta, pieza blanca de hueso o de
plastico. Al mismo tiempo se aloja una cejuela de hueso entre la cabeza y el mango
con las incisiones adecuadas. Distribuye las cuerdas a la distancia precisa y facilita
el proceso de afinacién. Por dltimo, y después de poner el cordal y clavijero, se
procede al barnizado. El barniz ha de tener suficiente elasticidad para permitir
traspasar el sonido. Una vez seco el barniz y encordado el instrumento, culmina
todo el proceso. El instrumento tardara tiempo en asentarse.

En los instrumentos de pua, la calidad de construccion incide fuertemente sobre
su acogida. Hoy en dia se siguen vendiendo en muchas tiendas de musica verda-
deros engendros formados por una serie de maderas pegadas y aderezadas con un
poco de barniz, bajo el nombre de bandurria o ladd.

Un instrumento de pua, aunque sea de madera de baja calidad, debe reunir los
siguientes requisitos minimos:

— Poseer el traste de apoyatura (primera barrita colocada al principio del diapa-
s6n, donde se apoyan las cuerdas). Llamado también traste cero.

— Tener refuerzos dentro de la boca y tapa del instrumento, con el objeto de que
el miastil no se curve, endurezca la pulsacién o se raje la tapa.
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— La pulsacion debe ser lo suficientemente blanda para que la mano izquierda no
se agarrote por hacer excesiva fuerza al pisar.

IIL.2. Tipologia instrumental

Es dificil aunar los criterios a la hora de identificar los instrumentos de pua
actuales: con nombres diferentes es referido un mismo instrumento (lautino, lau-
din, latd contralto), y se utiliza uno idéntico para aquellos que tienen desigual
estructura o afinacién (laudén, laudén granadino). De cualquier forma es preciso
sefalar:

1., La busqueda de una familia instrumental derivé en la construccién de ins-
trumentos de registro grave.

2°. Pese a la aparente disparidad de criterios se pueden establecer cuatro tipos
bdsicos, de forma similar a otras familias instrumentales, tomando como referencia
las voces armoénicas: soprano, contralto, tenor y bajo. Entre la variedad de modelos
que subsisten, los que presento a continuacién ofrecen a mi parecer una serie de
ventajas. Describo también al latd contrabajo por ser de reciente creacion, no asi
al bandurrin de escasa utilidad.

Queda clara mi pretensién de no catalogar aqui todos los modelos que puedan
existir en Espafia (fig. 7). Para un mayor conocimiento y descripcion, remito al
lector al trabajo de Antonio Velasco Villegas titulado Organologia utilitaria de los
latides esparioles, escrito en Malaga en abril de 1990.

Los pardmetros empleados para indicar sus dimensiones son:

— Longitud total: distancia comprendida entre el extremo de la cabeza y el cordal.

— Tiro: longitud que va desde el traste de apoyo —o en su defecto la cejuela—
hasta el hueso situado en el puente. Longitud de la cuerda que vibra al aire.

— ILongitud de la tapa: distancia maxima de la tapa, medida en sentido perpen-
dicular al puente.

— Anchura de la rapa: distancia mixima de la tapa, medida en sentido paralelo
al puente.

— Anchura de los aros: tanto al tacén como a la culata.

— Enrase o cruz: nimero de traste donde coincide el diapasén y la caja de resonan-
cia.

[12.1. La bandurria

La huida actual del término «bandurria» se traduce en la adopcion del vocablo
«latd tiple», cosa que es un error. Hay que recordar a quienes lo emplean que la
bandurria llevaba muchos afios de existencia antes de que apareciese el «nuevo
latd» a finales del siglo xx. En todo caso, el ladd espanol seria un tipo de bandu-
rria, y no al revés. Bastante licencia nos tomamos al denominar «latides» a los otros
instrumentos de pua espafioles, como para aplicarselo a la bandurria. La funcién
de ésta como registro agudo dentro de un conjunto de pda no legitima rebautizarla
como «laad tiple».

Existen bandurrias con boca ovalada, redonda y —mds raramente— con «€eses».
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Las primeras se construyen habitualmente en Madrid y en Andalucia; las segundas
en el Levante. El modelo «calvete» posee boca ovalada y aporta una mayor estabi-
lidad. Facilita el acceso a los dltimos trastes de la primera cuerda en aquellas
bandurrias que tienen prolongacién del diapasén o patilla. Sus medidas son:

— Longitud total: 595 mm

— Longitud de la tapa: 293 mm

— Anchura de la tapa: 310 mm

— Enrase: al 7°

— Tiro: 275 mm

— Aros al tacén: 85 mm

— Aros a la culata: 90 mm
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1122 El laud contralto

Relacionado con la octavilla, instrumento descrito en el capitulo anterior. Exis-
ten varios modelos con sus respectivos tiros. Destaco dos de ellos: uno mas cercano
en el tamafio del mdstil a la bandurria, y otro proximo al ladd tenor. El célebre
Cuarteto Aguilar utilizé este Gltimo modelo bajo el nombre de laudete. Por estar
mas extendido el primer modelo indico de él sus medidas:
— Longitud total: 710 mm
— Longitud de la tapa: 350 mm
— Anchura de la tapa: 305 mm
— Enrase: al 7°
— Tiro: 375 mm
— Aros al tacén: 85 mm
— Aros a la culata: 90 mm
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111.2.3. El laud tenor

Tuvo su origen en el ladd moderno espafiol del sigloxx. Segin el contorno
de la caja y aros existen varios modelos:
— De pico: con hombros puntiagudos.
— De punta romana: con ribetes ondulantes al estilo ardbigo.
— De pera: con €l contorno de ese fruto.
— Calvete: tapa mdas achatada.
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1. Bandurria siglo xix. 2. Bandurria (tipo «Calvete»). 3. Llau-
din. 4. Mandolina espaiiola. 5. Latd contralto. 6. Laudete.
7. ladd de «ff» (valenciano). 8. Laud tenor (tipo «Calve-
te»). 9. Archilatd. 10. Laudén. 11, Laad contrabajo.

Figura 7.—Comparacién a escala de varios instrumentos de ptia esparioles.
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Los hay con efes o con boca oval o redonda. Los primeros tienen un sonido
mds dulce pero menos voluminoso que los de boca oval. Los tiros pueden ser muy
variados, desde 45 hasta 50 cm. En el tenor se encuentran las mayores diferencias
en cuanto a las dimensiones de la tapa arménica. El modelo «calvete» aporta mas
volumen y mayor solidez frente a los otros. Las medidas son:

— Longitud total: 840 mm

— Longitud de la tapa: 368 mm
— Anchura de la tapa: 360 mm
— Enrase: al 12°

— Tiro: 500 mm

— Aros al tacén: 95 mm

— Aros a la culata: 100 mm
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11.2.4.  El lauddén

Después de varias modificaciones, el instrumento que hoy se construye es copia
del segundo laudon que restaurd Paco Aguilar en 1945. Si la bandurria, el ladd
contralto y el latd tenor poseen 6 6rdenes de cuerdas dobles, el laudén tiene 7
cuerdas, la séptima sencilla y las restantes dobles. De igual nombre y utilidad
semejante al laudén granadino, su afinacién es idéntica a la que tiene el llamado
latid baritono. Este tltimo se emplea en el Levante y se diferencia del laudén en
que no posee la primera cuerda de éste. Se corresponde con las voces de baritono
y bajo. Se escribe en clave de Fa en 4. linea. Las medidas son:

— Longitud total: 975 mm

— Longitud de la tapa: 510 mm
— Anchura de la tapa: 415 mm
— Enrase: al 8°

— Tiro: 530 mm

— Aros al tacén: 95 mm

— Aros a la culata: 105 mm
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112.5. El laud contrabajo

Es el instrumento de ptia mas moderno y el menos extendido. Se escribe en
clave de Fa en 4. linea y responde una octava baja. Posee 4 cuerdas sencillas. Las
medidas son:

— Longitud total: 1500 mm

— Longitud de la tapa: 730 mm
— Anchura de la tapa: 607 mm
— Enrase: al 8

— Tiro: 715 mm

— Aros al tacén: 150 mm

— Aros a la culata: 190 mm

Seria deseable buscar un modelo con menos tiro, afadiendo en todo caso una
quinta cuerda. :
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IL3. Concursos de composicién. Misica contemporianea

Roberto Grandio llevaba tres afos trabajando intensamente con la Orquesta de
Latdes a base de musicas no originales y orquestaciones. Nada se sabia del archivo
del Cuarteto Aguilar. Por eso solicito del Ministerio de Cultura la dotacion necesaria
para convocar en 1978 el «I Concurso de Composicién para Orquesta de Latdes».
No se logré por razones de presupuesto. Tras la muerte de Roberto, la Sociedad
Artistica Riojana consigui6 integrar dicha dotacién en el «XIII Festival de musica
de plectro». Hasta la fecha se han realizado dos concursos para orquesta de latdes
y otros dos con la plantilla de cuarteto. Entre los ganadores y finalistas, varias obras
son las que han merecido mi atencién: :

«Bardulia»: ganadora del primer concurso, escrita para orquesta de laudes. Su
autor es el burgalés Alejandro Yagie. Esta escrita en un estilo neoimpresionista con
reflejos de Debussy y Bartok. Fue estructurada en cuatro movimientos, aunque
luego su autor anadié un quinto. Partitura sin una excesiva dificultad técnica, se
destaca, creo, por su claridad en la exposiciéon temdtica. El primer movimiento
exige al laud un sonido aterciopelado para lo cual se indica «sul tasto» (en el
diapasén), y en el que los bajos imitan el pedal del piano, dejando vibrar el sonido.
En el segundo, el autor aprovecha el batido o trémolo. El tercer tiempo, aunque
con momentos de melancolia, introduce el tema ritmico infantil de la tabla de
multiplicar consistente en tres notas. El cuarto es una imitacién del primero en la
idea de sonido. '

«Congcierto péstumo»: quedd finalista en ese concurso (fig. 8). Su autor es
Miguel Angel Martin Lladé, compositor que habia tenido ya contacto con los latdes
en varias agrupaciones que dirigié Manuel Grandio. Precisamente esta obra es un
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Figura 8.—Concierto Péstumo, para Orquesta de laiides, de Miguel Angel Martin Liadé.

homenaje a la memoria de los Grandio. Escrita a la manera tradicional de la idea
del concierto cldsico como forma musical con tres movimientos: Lento misterioso,
Scherzante y Allegro Presto, ligados a un cierto niimero de impresiones, recuerdos

0 rasgos de los musicos fallecidos .

3 Como comenta Tomds Marco acerca de Martin Lladé, la perfeccién de factura y una estética abierta
son la base de su éxito. En cuanto al «Concierto péstumo», puedo asegurar que, cada vez que he ensayado
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«Cuarteto para latdes»: compuesto por José Fermin Gurbindo en 1981 para
bandurria, ladd contralto, latd tenor y archilatd; obtuvo el primer premio. Consta
de cuatro movimientos que se suceden sin soluciéon de continuidad; es decir, estin
unidos entre si, dando paso uno a otro con cisuras de caricter suspensivo. Elabo-
rada mediante procedimiento ciclico, todos sus temas y desarrollos estdn basados
en las cinco notas iniciales, expuestas por el archiladd. Toda la obra es rabiosa-
mente contrapuntistica y est4 trabajada bajo el prisma de una armonia moderna.

«In Memoriam Bartok»: compuesta por Valentin Ruiz, es una obra de distinto
carcter a la anterior. Destinada a conmemorar el nacimiento de Bartok, el autor
quiso sintetizar las formas de expresion bartoquianas dentro de un concepto casi
personal en el desarrollo de ideas propias, pero cuya técnica de elaboracion per-
sigue una constante de lenguaje «alla Bartok».

«Serenata para latdes»: compuesta por el palentino Claudio Prieto fue galardo-
nada con el primer premio en el «II Concurso para Cuarteto de Laddes». Segin
su autor, pretende ser un homenaje, quizd un glosario sobre estos medios de
expresion. Se estructura en dos amplios trazos conformados por arabescos melo-
dicos y ritmicos que, a su vez, caracterizan el pensamiento unitario y de conjunto.
La forma cabria simbolizarla en AB,C. Es una obra que me atrevo a calificar de
importante. En efecto, una vez superadas las no pocas dificultades de ensamblaje,
el instrumentista se encuentra cémodo y en cierto sentido inmerso en el desarrollo
de la partitura. Somete a los cuatro instrumentos a dificultades técnicas de gran
rendimiento y efecto. Fue estrenada por el Cuarteto de Latdes Espafioles Grandio
en el XVII Festival de Plectro. Existe una grabacién efectuada por Radio Nacional
de Espana.

IIL4. El folklore, las rondallas y las tunas

Resulta obvia la coexistencia de varios tipos diferentes de musica. También
ocurre en la de pua. Mientras la Ibérica, el Cuarteto Aguilar, o las orquestas de los
Grandio se movian e interpretaban una musica mas cercana a lo que yo considero
«elaborada», las restantes —y mayoria— agrupaciones de pua interpretaban musi-
cas mas livianas que encajaban perfectamente en sus pretensiones.

A pesar de los continuos y aislados acercamientos de los instrumentos de pda
a la musica culta, una cosa estd clara: su base sociolégica ha estado ligada al folk-
lore. Minguet, en su tratado del siglo xvilr sobre la bandurria, escribe un fandango.
Otro histérico del siglo xix —Matias de Jorge Rubio—, dice que la bandurria es el
«6rgano exclusivo» de jotas, seguidillas, boleras, etcétera, y participa en tiranas y
jaleos; sefialando a Valencia, Murcia, Aragén, Navarra y Andalucia. Estas regiones
siguen acogiendo en la actualidad al mayor nimero de agrupaciones de pua, junto

y tocado esa obra con la Orquesta de latides Roberto Grandio, siempre me ha sugestionado incrementando
mi admiracién personal. La considero junto a la «Oraci6n del Torero» de Joaquin Turina, «Escarapela de
colores» de Paco Aguilar y «Serenata para latdes» de Claudio Prieto, las mejores y las que dan un mayor
juego, tratamiento técnico y calidad a los instrumentos de pa espafioles. jLastima que esa orquesta lo haya
olvidado!
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a Castilla-La Mancha e Islas Canarias. En Madrid se utilizaba la bandurria en los
famosos bailes del candil.

Actualmente, los términos «rondalla» y «pulso y ptia» inducen a confusién. El
primero se utiliza para designar tanto a grupos puramente instrumentales como a
la parte instrumental de determinadas agrupaciones folkléricas. La genuina rondalla
responde a esto ultimo. Ya el término delata su origen: la ronda, género que alude
al rito que se sucede afio tras afio en muchos pueblos de Espafia durante la vigilia
de fiestas tan populares como los Mayos.

Las rondallas estan formadas basicamente por bandurrias, latdes y guitarras, con
la intervencién de panderetas, castafiuelas y —segiin la zona autoctona que se
trate—, timples, violines, guitarrones u otros instrumentos de percusién. Los bailes
y danzas tipicas de las regiones antes indicadas son los temas caracteristicos de la
rondalla.

Es corriente utilizar el término «pulso y pta» para designar conjuntos con fines
filarmoénicos formados casi exclusivamente de instrumentos de puia y guitarras. A
principios de siglo debi6 acufiarse tal término, en todo caso inexacto. Lo de «pul-
so» aludiria —de forma gratuita, dado que el arpa también se pulsa—, a la guitarra.
Si con ello se quiere indicar la accién de tocar «a pulso», el piano, oboe, flauta,
etcétera, también se tocan asi. Para cualquier agrupacion, sea cual sea su calidad,
que posea una variedad suficiente de instrumentos y que se disponga a dar un
concierto, aunque utilice instrumentos de pta y guitarras, es licito emplear el ape-
lativo «orquesta».

Las tunas o estudiantinas universitarias participan de las dos acciones anteriores,
rondar y actuar como conjuntos instrumentales en los que la voz es parte principal.
La formaci6n es semejante a la de la rondalla. Se destaca un uso muy peculiar de
la pandereta y la utilizacién en ocasiones de un acordeén. Ya vimos su organologia
en el sigloxx: violines, panderetas, flautas, violines y guitarras. La musica escrita
fundamentalmente para tunas se imprimia también «a cifra» para facilitar su apren-
dizaje dada la caracteristica amateur de sus componentes. Entre los titulos mas
famosos que han quedado en el recuerdo figuran: «La tuna pasa» de Luis Araque,
«Las cintas de mi capa» de Villena y Vilellas, «Carrascosa» de Teixidor, «Clavelitos»
de Monreal o «Fonseca» y «El silbidito» de Renato Morena. Hoy siguen usando
este repertorio aunque con la incorporacion de musica ligera, temas sudamericanos
¥, en ocasiones, alguna pdgina de musica espafiola. Donde percibo un notable
avance es en la adquisicién de bandurrias y latides con un mayor grado de calidad
en cuanto a su manufactura por parte de los que integran estas formaciones.

IIL5. Los certdmenes de musica de plectro en La Rioja

En 1967, a los directivos de la Sociedad Artistica Riojana —Jose Luis Rouret,
Pedro Santolaya, Miguel Angel Martinez y Delfin Vergara entre otros— se les ocu-
rri6 la idea de organizar un concurso de quintetos de cuerda con el propésito de
promocionar los instrumentos de pua espaioles. Se admitié una formacién diversa,
aunque la mds general fuese la de dos bandurrias, un latd y dos guitarras. Cuando
acudié Manuel Grandio con el Quinteto T4rrega gané el primer premio. Como
asistente fuera de concurso, la influencia de Grandio fue modelando en parte los
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festivales. Impulsé estos certimenes —especialmente el «Concurso nacional de
bandurria»— colaborando con su participacién, ya como solista o al frente de la
Orquesta Gaspar Sanz. Poco a poco aumentd la calidad interpretativa; los contactos
positivos entre los musicos que acudian al certamen se sucedian debido al enri-
quecimiento del mismo con conferencias o cursillos. Afios después el festival se
abri6 al extranjero. Los musicos de pua espafioles escuchamos y conocimos la
situacién de la musica de pta en Francia, Alemania, Suiza, Japén, Italia, Australia,
etcétera, y conocimos de cerca instrumentos como el sange, koto, domra o el ud
drabe. Convivimos con instrumentistas y compositores como Wolfgang Bast (man-
dola y director de la Orquesta de Pta de Baden), Fred Witt (compositor), el aus-
traliano Keith Harris (mandolina y domra), los mandolinistas Takaschi Ochi y su
esposa Silvia, o el francés Christian Schneider.

Una de las mayores aportaciones que los certimenes de plectro hicieron, y
deberian continuar haciendo, fue la promocion de partituras originales. El apoyo
a investigaciones organoldgicas y el fomento de la mejora en la construcciéon de
instrumentos serian de gran utilidad.
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IV.1. La carrera de instrumentos de pua en el conservatorio. Titulacion

Son ya varios los Conservatorios donde se imparte enseftanza en régimen oficial
o libre de instrumentos de puta. Existen diversidad de programas referidos a dis-
tintos instrumentos, consecuencia légica de la descentralizacién en materia educa-
tiva. La carrera se compone de ocho cursos.
— Conservatorios de grado elemental (cursos primero, segundo y tercero).
Tafalla y Sangiiesa (Navarra): ensefianza de bandurria.
Campo de Criptana (Ciudad Real): ensefianza de bandurria, latd contralto, lagd
tenor y laudén.
— Conservatorios de grado medio (cursos cuario, quinto y sexto).
Plasencia (Caceres), Barafain (Pamplona) y Tarazona (Zaragoza): ensefianza de ban-
durria, latd contralto, ladd tenor y laudén.
— Conservatorios de grado superior (cursos séprimo y octavo).
Liceo de Barcelona: ensefianza de bandurria, latd tenor y mandolina italiana.
Murcia: ensefianza de bandurria, laid contralto, latd tenor y laudén.

IV.2. Metodologia actual

Los métodos que se han escrito en la historia contempordnea para estos instru-
mentos corresponden casi en su totalidad a la bandurria. No obstante, su transpo-
sicion al laad contralto, tenor o laudén es sencilla. Se trabaja en este sentido,
aunque seria deseable una pronta publicacién.

La base formativa, siguiendo programas de conservatorios donde se imparte su
enseflanza es: :

— Método progresivo para mandolina espariolay bandurria de Francisco Haro.
Consta de dos partes, curso preliminar y primero. Editado en Barcelona en 1979,
sirve de base a otros métodos.

— Escuela de mandolina espariola de Baldomero Cateura. Método aplicable

121
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a la bandurria, consta de ejercicios técnicos con uso de varias articulaciones y una
serie de preludios. Se edité en Barcelona en 1898. Es el primer método serio que
se hizo para este instrumento.

— Los métodos de Félix de Santos. Con su «Escuela del Mecanismo», «Escuela
del Alzaptia», y «Escuela del Trémolo». También se usan para los cursos superiores
los «Estudios Artisticos», verdaderas obritas de concierto para bandurria. Insisto en
que la obra de este autor es la columna vertebral de todo instrumentista de pda.
Aporta mayor profundidad que los anteriores. Los tres manuales se utilizan en el
Conservatorio del Liceo de Barcelona. Escritos para latd tenor se conservan: tres
estudios progresivos, seis preludios y dos estudios (cuarto curso), doce estudios y
seis preludios (sexto curso), y trece estudios (séptimo curso). Aunque escritos para
mandolina italiana existe una extensisima obra con un total de setecientos estudios:
«Método elemental y progresivo» (3 volimenes), «Treinta estudios melodicos», dos
volimenes sobre alzapua, dieciocho preludios y por tltimo «Pequefia y gran gim-
nasia del mandolinista».

— Método de bandurria de Manuel Grandio. Consta de dos cursos. El primero
de iniciacién y el segundo con ejercicios y estudios de gran calidad. Figuran en
los planes de estudio de instrumentos de pda en los Conservatorios de Campo de
Criptana, Plasencia y Murcia.

IV.3. Repertorio

El bagaje musical de los instrumentos de ptia en Espafia estd por consolidarse.
En el periodo moderno fue cuando surgieron adaptaciones y algunas obras origi-
nales. En la actualidad son los directores de las agrupaciones de pua, los que
adaptan musica espafiola y cldsica para sus plantillas. El resultado es de mediocre
calidad y dificil divulgacion. Se sacrifica muchas veces la musica en aras de hacer
posible su interpretacién, dado el bajo nivel de los instrumentistas. La oferta es
todavia reducida. A pesar de ello existen dos colecciones que pueden ser muy
utiles para bandurristas y agrupaciones.

— Adaptaciones para rondalla, efectuadas por Germdn Lago. Publicadas por
la Editorial Muisica Moderna, en Madrid, con mas de un centenar de obras. Mdsica
espafiola y clasica, arreglada para bandurria primera, bandurria segunda, ladd tenor
y guitarra.

— Adaptaciones para bandurria y guitarra de Manuel Grandio. Varias decenas
de obras, utilizadas en los conciertos que daban Manuel y Roberto Grandio. Hoy
son escasas las publicadas, pero tras la implantaciéon de la ensefanza de pua en
varios conservatorios, su edicién serd posible.

-Existen también otras colecciones con partituras adaptadas y originales, de las
cuales no se ha editado ninguna. Son obras propiedad de agrupaciones concretas
o de particulares.

— Adaptaciones de Germdn Lago, para la Orquesta Ibérica de Madrid. Reali-
zadas para la plantilla que poseia esta agrupacion formada por bandurrines, ban-
durrias primeras y segundas, laddes contraltos, tenores primeros y segundos, bajos,
y guitarras.

— Adaptaciones de Manuel Grandio, para la Orquesta Gaspar Sanz. Semejante
en composicién y titulos a la anterior.
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— Adaptaciones y obras originales del Trio Albéniz. Con partituras realizadas
por el compositor granadino Angel Barrios y adaptaciones de Manuel de Falla. Este
conjunto instrumental estd compuesto de bandurria, latd tenor y guitarra.

— Adaptaciones y obras originales del Cuarteto Aguilar. Coleccion de partitu-
ras compuestas o adaptadas para este cuarteto de laudes, por autores de la Gene-
racién del 27, y otros contemporineos del cuarteto. Obras de Salazar, Nin, Halffter,
Maria Rodrigo, Stravinsky, etcétera. Material escrito para laudin (bandurria), laudete
(latd contralto), latdd tenor y laudén.

IV.4. Notas para el uso de esta tipologia instrumental

Una 6ptima base técnica es fundamental para poder afrontar una interpretacion
correcta y para un normal desarrollo del instrumento.

IV.5. Posiciones de las manos

Lo primero que se debe aprender es a «coger» el instrumento. Con ese fin lo
situaremos entre ambas piernas, colocando la izquierda sobre un taburete. En el
caso del latd contrabajo y, debido a su tamafio, éste deberd ser apoyado en un
banquito de forma cuadrada. Para la bandurria puede optarse por cruzar la pierna
izquierda sobre la derecha y situarla entre ambas, con la ventaja de estar asi mas
cerca del instrumentista. :

1IV.5.1. De la mano derecha

El antebrazo derecho se coloca sobre el borde del aro del instrumento; la mano
derecha arqueada —sin apoyar en la tapa—, enfrente de la boca u oidos. Los dedos
pulgar e indice sujetan sin tension la pta, quedando los otros dedos recogidos y
con naturalidad.

Es conveniente lijar una cara de la pda, cogiendo esta cara sin brillo con el
pulgar, para que siempre se desgaste en el mismo sentido, evitando una posible
ruptura de la punta y suavizando el roce de la pua.

IV.5.2. De la mano izquierda

El miéstil del instrumento descansara sobre el dedo pulgar, evitando que éste
asome por la region grave. Una vez arqueada la mano, los dedos situados enfrente
de los trastes pisan «en punta», es decir, con la tercera falange del dedo en sentido
perpendicular al diapasén. Los dedos pisan relajados, evitando hacer fuerza con
toda la mano, de lo contrario dificultarfa la movilidad. Es preciso recordar una vez
més que el instrumento esté blando de pulsacion.

Se denomina posicién, al nimero de trastes que puede abarcar la mano iz-
quierda abriendo los dedos con naturalidad. Para la bandurria y el latdd contralto,
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se utiliza la posicion diatonica. Esta se mueve por tonos enteros. Asi la primera
posicién de estos dos instrumentos corresponderd a los 7 primeros trastes, la se-
gunda del traste 3 al 9. Para el laud tenor y el laudén se usa la posicién cromdtica
(se mueve por semitonos). La primera posicién comprende los 4 primeros trastes,
la segunda del traste 2 al S, etcétera. En el caso de que se emplee esta posicién
para la bandurria y el ladd contralto en los 4 primeros trastes, ésta recibe el nom-
bre de «media posicion».

Llegado este punto, es preciso reflejar ciertas normas generales de ejecucion.
Las mads importantes son:

— Usar en todo momento los cuatro dedos de la mano izquierda por igual.

— Evitar por su sonoridad la cuerda al aire, sobre todo si después se sigue
tocando en otra cuerda.

— Los cromatismos serd mejor cogerlos en media posicién para bandurria y
contralto, y en primera posicién para tenor y laudén.

— Para obtener un sonido ligado, no se quitara el dedo del traste hasta el
momento justo de dar la nota siguiente.

— Cuando queramos apagar un sonido, se empleard el dedo que pisa, aflojan-
dolo pero sin dejar la cuerda. Si el sonido es al aire, se apoyard sobre la cuerda
el dedo 4. También se apaga apoyando la mano derecha, sobre todo al final de la
obra.

IV.6. Articulaciones
Se denomina «articulacién» a la forma de ejecutar el sonido. En un instrumento

de pta, consiste en las distintas opciones existentes de emplear la pta. Hay tres
bésicas:

Autores alf))a?j?)* arf;?g;* Batido
Mandolina italiana A Vou
Instrum. ptia EE.UU. A M
Espaiia siglo xx Y A
B. Cateura y F. de Santos V LI = //\ f 6
Germin Lago m v £I17£
Roberto Grandio - \ i

* No existe base justificable para imponer un signo u otro que represente a las articulaciones «pta abajo»
y «pua arriba», pues como hemos visto, histéricamente y en otras latitudes se hace de forma contraria,
siendo dificil la coincidencia.

Es, por tanto, cuestion de establecer un acuerdo. Esto no reza para el batido —que por las razones ya
expuestas—, aconsejo expresar de la forma que sefalo.
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— Articulacion sencilla o ptia directa. Se representa ' y consiste en dar hacia
abajo un golpe con la pta a la cuerda o cuerdas.

g
e e —
D4—v 1 = f = e T e -;P ]

Patierno

— Articulacién doble o alzaptia. Representada [V es la unién resultante de
dar un golpe hacia abajo y otro hacia arriba. Se usa en pasajes de velocidad, o para
dar un caracter menos marcado a la misica.

Allegro vivace

@ F <
Félix de Santos

— Batido. Se indica Ft. También se lo denominé «redoble» y «trémolo», re-
presentandolo &. Es la articulacién mds peculiar de los instrumentos de pia. Sirve
para mantener o aumentar el sonido de una nota, o para dar otro carécter a la
musica. Consiste en rozar permanentemente la cuerda o cuerdas con la pua, para
lo cual ésta se sittia paralelamente y encima de la cuerda. El movimiento debe ser
regular, evitando todo tipo de aceleraciones.

Cantabile
g’é%g%z ,Fr;"l'|1.'u' & ]
P [t ] :‘E"I—‘?[ = ]} { I AJI
.) Bod T —
Juan M. Villar

¢Por qué no denomino —como los «clasicos» de la pua hicieron— a esta arti-
culacion «trémolo»? Ahi van varias razones: .

12, Para evitar que el resultado fisico expresado graficamente se confunda con
el emitido por otros instrumentos al aplicar trémolo a una o varias notas. Cuando
aplicamos batido 2 un solo sonido o a una melodia con la pda y situamos a un
espectador no demasiado cerca del intérprete, el oyente no percibird los multiples
roces de la pua sobre las cuerdas. Si por afadidura son varios los instrumentistas
y poseen una técnica depurada, el resultado es similar al producido por instrumen-
tos de arco. En cierto sentido, la imposible uniformidad ritmica de cada musico
batiendo las cuerdas con la ptia hace que su efecto se asemeje al producido por
la frotacién del arco sobre las cuerdas de un violin o un violonchelo.

2.°, Si denominara «trémolo» a esta articulacion, estarfa confundiendo causa y
efecto. Cuando instrumentistas de arco aplican trémolo estan interpretando la re-
peticién mas o menos rdpida de un sonido. Por el contrario en los instrumentos
de ptia esta tercera articulaciéon es usada para mantener el sonido aumentando
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incluso su volumen, mas que para hacer repeticiones de ese sonido. Nuestro batido
equivale al término «arco» aplicado a los instrumentos de cuerda frotada.

También existen otras articulaciones como:

Allegretto grazioso

|

WA

— Articulacion triple. En realidad no es una articulacién independiente sino la
amalgama de la pda sencilla y alzapua indistintamente. Se usa en valoraciones
ternarias o compases (6/8, 9/8, 12/8 etcétera) que aconsejen su uso. Se representa
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— Contrapria. Se denomina asi cuando la alzapta es aplicada al revés, empe-
zando o terminando pua arriba.
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— Arrastre. Propio de los instrumentos de ptia con mastil, se indica por medio
de una barrita entre dos notas. Se ejecuta recorriendo con el dedo que pisa la
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primera nota los trastes que median hasta encontrar la segunda en la misma cuerda,
sin levantar el dedo y sosteniendo el sonido durante el arrastre. Puede ser descen-
dente o ascendente, segin vaya del grave al agudo o viceversa. La rapidez de
ejecucion dependera de la obra y del intérprete.
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— Notas animadas. Utilizada por Cateura, consiste en «herir» a pda directa
aquellas notas cuya duracién lo permitan, dindoles su valor tnicamente con la
presién del dedo que pisa que, ademis de no levantarse, a fin de prolongar el
sonido, mover4 la Gltima falange haciendo fuerza en la articulacién sin alterar la
mano.

an. an. an. an.
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— Estridentes. También segin Cateura se produce este efecto al dar a cada nota
un fuerte golpe a pua directa junto al puente del instrumento con la pia mds
saliente de lo normal e hiriendo la cuerda en sentido paralelo a la tapa arménica;
de modo que «al chocar la pta con la cuerda, pegue al mismo tiempo la superficie
de la ufa del dedo indice contra la cuerda inferior mas proxima. Estos golpes
deben ser muy enérgicos y por lo mismo exigen que la mano se levante a cierta
altura». Se utiliza en pasajes que exigen brusquedad.y tensién, representdndose
(str.).

bV [ = b '-’1- = . T
P_ T I\l : - - |

str. str.  str.

— Apagados. Es mis corriente su aplicacién empleando cuerdas de nylon o
tripa, aunque tiene cierto efecto en las de acero. Se articula apoyando el borde
interno o cubital de la mano derecha sobre las cuerdas junto al puente y tocando
sin levantar la mano. Se representa (apag.).
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— A la tastiera. La pda atacara las cuerdas en la zona situada junto al mastil.
El sonido resultante es mis dulce. Se representa (tast.) o (diap.).

— Al puente. Consiste en atacar las cuerdas junto al puente del instrumento.
El sonido es ma4s incisivo y penetrante. Cateura lo apod6 «clarin». Se indica (pnt.).

— Tambora. Efecto usado en la guitarra, su resultado queda empobrecido en
cuerdas de acero. En su ejecucién no interviene la paa, que se sostiene entre los
dedos indice y medio. Se practica junto al puente dando un golpe a las cuerdas
de cada acorde con el dorso del pulgar de la mano derecha, previamente levantada
ésta a la necesaria altura. Para que sobresalga la melodia, serd la ufia del dedo
pulgar la que percuta la cuerda encargada de interpretar la misma. Se representa
(Tamb.). El uso del efecto «timbal» que hace Cateura es similar a la tambora, con
la diferencia de que son los dedos indice y medio los que golpean las cuerdas.

Tamb.
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— Apeado. A mi entender no tiene mucha utilizacién en instrumentos de pua,
ya que no es légico usar una bandurria para hacer un efecto que se consigue mejor
y de forma més natural en la guitarra. Si a esto se afade su empleo en cuerdas de
acero y con la tensién habitual, el esfuerzo para conseguir esta articulacién no
compensa el resultado. Consiste, como se puede deducir, en utilizar los dedos de
la mano derecha con la técnica de la guitarra. Se escribe (Arp.).
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— Tranquilla. Al contrario de la anterior, su uso es de mejor factura y permite
a los instrumentos de pda hacer un tipo de polifonia cercana a la guitarra. Recuerda
como se utilizaba la pda y los dedos en el laud del renacimiento antes de aban-
donar el uso de la primera. La pda hace las veces de dedo pulgar mientras que
los dedos medio, anular —y en ocasiones mefiique— van pulsando las cuerdas
junto a ésta. Se representa como (Trang.).
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— Desliz. Usado por vez primera por Félix de Santos, vi utilizarlo a Manuel
Grandio. Consiste en herir dos, tres y hasta seis cuerdas inmediatas o vecinas con
un golpe de ptia, que atacard la primera resbalando por las restantes. Puede ser
directo si parte de una cuerda grave e indirecto en caso contrario. Si es de tres
notas, Félix de Santos lo indica (d.e.s), si es de cuatro (d.e.s.l.) etcétera.

Allegro
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Félix de Santos

IV.7. Sobre la pda y las cuerdas

Si a pesar de tener un buen instrumento se utilizan cuerdas no apropiadas y
puaas deficientes, el resultado se vera empobrecido.

Iv.7.1. Tipos de puas

En los siglos pasados se utilizaban plumas de 4guila, trozos de marfil, hueso o
madera como plectros. Actualmente, con el desarrollo de la industria, se fabrican
de plastico, de pasta y de concha. La que da mejor resultado, prescindiendo del
precio es la de concha de tortuga.

Hay putas de una punta y de tres. La forma triangular es la més ventajosa; puede
usarse cada pico para una articulacién, y ofrece mayor seguridad en el caso de que
una punta se rompa. La pda se prepara lijando los tres lados del tridngulo, hasta
que los vértices queden en punta.

La dureza de la pua dependera de la tension de las cuerdas en cada instrumen-
to, v su flexibilidad la determinara la mayor o menor presiéon de los dedos, nunca
la dureza del material.

IV.7.2. Las cuerdas

Dentro de las que existen en el mercado, la cuerda idénea dependeri del tiro
del instrumento y del calibrado de las tapas. A veces es determinante la pulsacion
de cada instrumentista. Si es posible se escogerdn cuerdas que no tengan demasia-
do calibre, para asi dulcificar el sonido de por si hiriente, resultado de la sustitu-
cién de cuerdas de tripa o nylon por acero en los tres érdenes agudos.
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IV.8. Conjuntos instrumentales
IV81. El duo

Ademis de poder actuar «a solo», los instrumentos de pda pueden ser acom-
pafiados por otros polifénicos como guitarra, arpa, clave o piano.

V.82, El wio

En este caso podré estar formado por bandurria, contralto o tenor —quizi por
el timbre se elije el segundo— y laudén. También se sustituye generalmente el
laudén por la guitarra.

IV.8.3. El cuarteto

Es el grupo de cidmara mis completo. En el cuarteto de arco, al carecerse de
voz tenor, la viola que es contralto es 1a encargada de realizar esta labor, quedando
la voz contralto a manos de un violin segundo, duplicando asi un timbre.

En el de pua esto no ocurre. Por lo tanto se formard con una bandurria, un
ladd contralto, un laid tenor, y un laudén.

IV.8.4. El quinteto

Puesto que el cuarteto es completo, conviene afiadir un instrumento de tesitura
amplia y polifénico. Puede ser el piano o la guitarra. Optaremos por la guitarra,
méas cercana a los instrumentos de pada ganando asi en homogeneidad.

IV.85. La orquesta de plia

Estaria formada a imagen del cuarteto, con cada instrumento en nimero apro-
piado. Valdria la siguiente proporcién: 8 bandurrias, 6 latdes contraltos, 5 latdes
tenores, 4 laudones y 2 laddes contrabajos. A este conjunto se le puede afadir algin
instrumento de viento como la flauta o el clarinete; arpa, clavecin o guitarra, siem-
pre usada en sentido colorista, y pequefa percusion.

Hoy esta formacion es rara; lo habitual, que no es siempre sinénimo de idéneo,
es presentar estas agrupaciones a base de bandurrias, latides y guitarras.



Baldomero Cateura.

Félix de Santos.



Mandolina Espafola de Félix de Santos.



Orquesta Mandolinista Espariola.
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El Trio Albéniz.

Manuel de Falla obser-
va el laudén de Paco
Aguilar en el curso de
la visita que éste reali-
z6 junto a Rafael Alber-
ti y Oscar Colacelli con
motivo de la interpreta-
cion de «Invitacion a un
viaje sonoro». Altagra-
cia, 1945.
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Manuel Grandio.
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Apuntes biograficos

Abarzuza, Isabel. Nacié en Pamplona el 28 de enero de 1962. Estudia bandurria
desde los 11 afos. Es profesora de ese instrumento en el Conservatorio de Bara-
fain, Pamplona.

Aguilar, Elisa. Nacié en Murcia el 26 de noviembre de 1906. Muri6é en Six Fours
la Flages, Francia, el 15 de abril de 1971. Laid tenor del Cuarteto Aguilar.

Aguilar, Ezequiel. Nacié en Murcia el 10 de enero de 1901. Murié en Buenos Aires,
Argentina, el 2 de abril de 1961. Bandurria del Cuarteto Aguilar. Compuso para ese
cuarteto las obras «Petenera» y «Responso de un fantasma» en Buenos Aires los
afios 1935 y 1936 respectivamente.

Aguilar, Juan. Naci6 en Moratalla, Murcia, el 1 de septiembre de 1896. Murié en
Cordoba, Argentina, el 28 de octubre de 1952. Guitarrista. El mayor de los herma-
nos Aguilar. Con ellos formé un sexteto el ano 1910. El grupo tuvo un clamoroso
éxito en el Teatro Espaiiol el afio 1916.

Aguilar, Lola. Naci6 en Murcia el 29 de noviembre de 1904. Muri6é en Montevideo,
Uruguay, el 20 de septiembre de 1961. Mandolinista. Form¢ parte del sexteto Aguilar.

Aguilar, Paco. Naci6 en Moratalla, Murcia, el 31 de octubre de 1897. Muri6é en
Cordoba, Argentina, el 16 de enero de 1947. Laudén del Cuarteto Aguilar. Dio
conciertos formando dio con el pianista Donato Oscar Colacelli cuando se disolvid
el Cuarteto. Creé junto a Rafael Alberti en 1943 la cantata para verso y laid «Invi-
tacién a un viaje sonoro». Escribié en 1944 el libro A orillas de la muisica, editado
por Ed. Losada, Buenos Aires. En él relata los contactos y anécdotas del Cuarteto
Aguilar junto a artistas como Rubinstein, Lily Pons, José Iturbi, etcétera. Estrené en
la Argentina varias paginas orquestales, obras de teatro y se dio a conocer como
critico musical. Compuso para el cuarteto «Las doce Horas» (dedicada a su madre,
«Mamena» ), «Suite Gallega» (dedicada a German Lago), «Rondino», «Escarapela de
Colores», «Tocatina en Si mayor» y «Marcha Natal», esta Gltima para ladd y laudén.

131
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Aguilar, Pepe. Nacié en Murcia el 3 de abril de 1899. Muri6 en Punta del Este,
Uruguay, el 17 de julio de 1967. Miembro del Cuarteto Aguilar, donde tocé al
principio la bandurria y, a partir de 1930, el laudete (laud contralto).

Agrupacion Albéniz. Creada en 1928. Participd en varios certimenes de plectro y
ha grabado un disco. Posee una orquesta titular cuyo director es Enrique Rodriguez
Iglesias y dos orquestas juveniles dirigidas por Antonio Gongalves Soares.

Agrupacién Amigos del Arte. Ubicada en Pamplona (Navarra), tiene un grupo de
pua y guitarras. Conjunto que posee buenos instrumentos, basan su repertorio
principalmente en musica barroca. Participé en algtn festival de plectro.

Almarcegui, Prudencio. Bandurrista. Integrante de la Orquesta Ibérica.

Arredondo, Eugenio. Director de la Estudiantina Espafiola (s. xix). Creador de su
repertorio, parte del cual se edité en Viena y Praga. En él figura un vals titulado
«Los amigos».

Arredondo, Gabriel. Bandurrista. Componente de la orquesta del Centro de Hijos
de Madrid, fue concertino de la Orquesta Ibérica siendo calificado por la critica
Ccomo un gran instrumentista.

Asenjo Barbieri, Francisco. Naci6 en Madrid, el 3 de agosto de 1823. Muri6é en
Madrid, el 17 de febrero de 1894. Compuso la musica de El Barberillo de Lavapiés,
estrenada en 1874, donde participaba la bandurria dentro de la plantilla orquestal.
Asimismo compuso el pasacalle titulado «De Getafe al Paraiso» interpretada por
orquesta, bandurrias y guitarras. Firmaba para sus amigos con el seudénimo de
«Maestro Bandurria».

Asociacion Filarménica de Mandolinistas. Asociacién fundada en 1916. La revista
Ritmo del 15 de enero de 1930 dice de ella:

«Sala Mozart. Un nuevo e interesante concierto, segundo de los del curso 1929-1930,
di6, en la indicada sala, la Asociacién Filarmoénica de Mandolinistas. Los compo-
nentes de la agrupacién orquestal mandolinista, secundados por el inteligente pia-
nista Félix de Santos Ferran, ejecutaron bajo la experta batuta de su director, maes-
tro Félix de Santos Sebastidn, las composiciones de Beethoven, Falla, Durand, Al-
béniz, Serrano, Maristany, Montén, Bretdn, Bizet y Morera, que integraban la pri-
mera y ultima parte de las tres del programa. La perfecta unidad que existe entre
todos los elementos de la agrupacién, puesta una vez mds de relieve en el concierto
de ayer mafiana, dio como resultado una interpretacién justisima y admirable. El
publico aplaudié calurosamente al finalizar cada composicién, y muy en particular
a la terminacién de la Jota de La Dolores que hubo de ser bisada ante la general
insistencia. Los solos de la tan popular jota estuvieron a cargo de la seforita Pilar
de Broto (mandolina) y Beatriz de Santos (latid), quienes demostraron palpable-
mente el profundo dominio de sus respectivos instrumentos y el temperamento
musical que poseen».

Asociacion laudistica espafiola maestros Grandio. Antigua Asociacion Espafiola de
Pulso y Pda. Ubicada en la calle Palma ndmero 20 de Madrid, alberga a la Orquesta
Gaspar Sanz y a la Orquesta de Latdes Roberto Grandio.
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Baldarrain, Ruperto. Director de la Estudiantina Espafola. Compuso la habanera
para piano «Recuerdos de Paris» (1878), que transcribio para esa formacién.

Barbero, Marcelo. Nacié en Madrid en 1904. Murié en Madrid en 1956. Luthier. A
la muerte del constructor Santos Hernindez ocup6 su lugar trabajando para la
viuda de éste. Posteriormente se establecié por su cuenta en un local de la calle
Ministriles. Durante el periodo comprendido entre 1933 a 1937 eran codiciadas sus
bandurrias y latides con maderas de caoba o palosanto, especialmente el modelo
«calvete». Actualmente su hijo sigue construyendo guitarras en la casa Angel Fer-
nandez.

Basili, Basilio. (1803-1895). Compositor italiano madrilefizado. Escribi6 «El Gloria»,
cancién espafiola. En ella, la musica que sugiere la bandurria es acompafada con
estrofas. Una de ellas dice: «Y al son —que trastea la bandurria— trastea mi corazén».

Beltran. Musico valenciano que editd en 1866 un «Método de Bandurria profundo».
Integrante de un cuarteto de pua y guitarra del que formé parte Baldomero Cateura.

Benito, Angel. Nacié en Valdemorillo, Madrid, el 1 de marzo de 1949. Luthier.
Actualmente es uno de los mejores constructores de instrumentos de ptaa espafio-
les. Investiga la creacién de un nuevo puente que elimine en parte la presién que
ejercen las cuerdas sobre la tapa del instrumento, incrementando asi la cantidad
de sonido.

Blanco Villalobos, Miguel Angel. Nacié en Madrid, en 1961. Laid tenor. Integrante
del grupo folklérico Mies, se incorpord en 1989 al cuarteto Paco Aguilar. Es, ademis
técnico de sonido.

Borreguero. Naci6 en 1896. Muri6 en 1960. Luthier. Construy6 bandurrias y latdes.

Burgos, M. de. Publicé varias obras para mandolina espafiola y piano. Editadas por
la Biblioteca Fortea figuran : «Preludio en Re» (original), «Murcianas», «Seguidi-
llas», «Alegrias», «Malaguefas», «<Romanza Andaluza», «Pasodoble flamenco» y «Gua-
jira».

Calvete. Quizd nombre castellanizado de «Calvet». Bandurrista nacido en Francia
a finales del siglo pasado. Autor de la modificacién en la bandurria —luego trasla-
dable a otros instrumentos de pda— consistente en un mayor achatamiento de la
tapa armonica, que facilita mayor estabilidad en la sujecién y un mejor acceso a
los altimos trastes de la primera cuerda. Parece ser que este nuevo modelo se
probd por vez primera en Paris, siendo su constructor José Ramirez.

Campo y Castro, José de. Alumno del guitarrista Dionisio Aguado. Editor y alma-
cenista. Public6 en Madrid a finales del siglo xix el «Breve Método para tocar por
musica, bandurria, latd, octavilla, guitarra de doce cuerdas y citara de seis 6rde-
nes». Al final del mismo figuran una serie de polkas, himnos y danzas tipicas
espanolas y sudamericanas. Imparte una serie de consideraciones generales:

«La bandurria, octavilla, latid y citara, se apoyan verticalmente sobre la parte
superior del muslo derecho —colocando el pie izquierdo sobre una banqueta o
el primer travesafio de una silla— en cuya posicién se fija el antebrazo derecho
aproximadamente en el centro de la caja del instrumento, por la curvatura mayor
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y de modo que venga a situarse la mano en el centro de la perpendicular que
forma el puente con las cuerdas. Con respecto a la mano izquierda, la yema del
pulgar se apoyara en el centro del mango, por la parte opuesta al sobrepunto, con
la fuerza necesaria para contrarrestar el empuje que hagan los dedos de delante al
pisar las cuerdas. La mano se mantendrd siempre abierta y los dedos separados y
arqueados, fijando sus primeras falanges casi perpendicularmente sobre las cuer-
das, de cuya manera oprimiran las dos de cada orden con la misma fuerza, para
que resulten los sonidos claros. La muiieca ha de estar siempre arqueada, a fin de
que los dedos alcancen a pisar todas las cuerdas».

Carriazo Beamut, Julidn. Bandurrista. Componente de la Orquesta de latides Ro-
berto Grandio. Director de la Orquesta German Lago. Actual profesor de instru-
mentos de pda del Conservatorio de Plasencia, Ciceres.

Cateura, Baldomero. Nacié en Palamés, Gerona, el 11 de diciembre de 1856. Murié
en Barcelona en 1929. Comenz6 sus estudios musicales con el maestro de capilla
de aquel pueblo, Tomds Morull, y mas tarde en Barcelona con el maestro D. José
Rodoreda. Muy joven empez6 el estudio de la armonia, continudndolo junto a los
de piano con A. Roger. Después dejaria el piano por la guitarra, que aprendié con
J. Pou, para concluir sus estudios sobre este instrumento como autodidacta basan-
dose en el método Aguado. A los 18 afos abandoné momentineamente estos es-
tudios para dedicarse a la bandurria, llegando a tocar con maestria. Tanto es asi
que se anima a formar parte del cuarteto de bandurrias y guitarras, dirigido por
D. Miguel Mas Bargall6, que contaba ademis con Herndndez y con Beltrdn. Con
ellos pasa a Francia, para dar algunos conciertos en distintas capitales. Cuando
regresa a Espafia, organiza Cateura una segunda gira con un quinteto. Viaja por
Francia, Bélgica, Alemania, Austria, Suiza, Italia, etcétera, volviendo a Espana cinco
afos mas tarde. La revista La Musica Ilusirada de febrero de 1901 dice que se
«trasladé posteriormente a Madrid, para estudiar la organizacién de la famosa or-
questa de instrumentos de punteo del maestro D. Manuel Mis, y de alli a Valencia
atraido por la fama del eminente concertista de bandurria D. Carlos Terraza, con
quien organizé un quinteto, recorriendo distintas capitales de Espafia y Portugal».
Se casé en Barcelona, y dedicé la mitad de su vida al despacho de sus asuntos
comerciales y la otra mitad a la musica.

Después de un viaje a Paris ide6 la mandolina espafiola, de igual afinacion a la
bandurria pero con cuerdas simples. También model6 el «piano pedalier», que
lleva su nombre. Consistia en un sistema de pedales aplicable a todos los pianos,
con el que se podian obtener bellos efectos de matiz. Su principal objeto era el
de acompanar a los instrumentos de pua, con los que fundia las sonoridades de
manera mas acabada. Este sistema fue presentado en la Exposicién de Bellas Artes
e Industrias Artisticas de Barcelona, y en la del Teatro y Musica de Paris —ésta
dltima en 1898—, obteniendo en ambas muy buena acogida. Publicd ese afo la
«Escuela de la mandolina espafiola» que, ademds de contener estudios y preludios
de varios autores, establece un prototipo de orquesta de instrumentos de pua a
cuerda sencilla. Tras escribir varios caprichos para mandolina solo, publica en
Madrid la titulada «Coleccién Cateura» con transcripciones para mandolina y piano
de obras clasicas y aires populares. La Biblioteca Fortea, en sus publicaciones men-
suales de musica, incluia obras para terceto de mandolina espafiola, latid y guitarra
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y para mandolina espanola y piano. Baldomero Cateura fallecié en Barcelona en
1929. Habia conocido muchos musicos de su época entre los que se destacan el
famoso guitarrista Francisco T4rrega —quien le dedica su gavota titulada «Maria»—
y el que fuera por un tiempo su alumno Félix de Santos, quien le obsequia con
los «Estudios Artisticos».

Casado Calvo, Esther. Nacié en Madrid el 17 de mayo de 1960. Laudén. Alumna
de Roberto Grandio. Antigua componente de la Orquesta de latides Roberto Gran-
dio y del Cuarteto Grandio. Fue la primera que recuperd el uso del laudén en
Espafia y precisamente con el que perteneci6 a Paco Aguilar. Actual integrante del
Cuarteto Paco Aguilar.

Casanova, Jorge. Nacié en Zaragoza el 30 de octubre de 1960. Con otros musicos
funda en 1983 la Orquesta de laudes Plectro con la que realizan conciertos y
grabaciones para radio y televisién. También actia formando dGo con guitarra o
clavecin. Es el actual profesor de instrumentos de pua en el Conservatorio del Liceo
de Barcelona y en el de Tarazona, Zaragoza.

Cerd4, Clotilde. La revista La Esparia Musical, editada en Barcelona el 15 de marzo
de 1873 comenta:

«La seforita Clotilde Cerd4 y Bosch de 11 afios que participé en Viena en unas
honras finebres a la memoria del inmortal Cervantes con el arpa, instrumento que
toca con habilidad, toca ademis el piano con notable perfeccién y la bandolina con
mucha inteligencia.»

Cimadevilla, F. Es el autor del «Método tedrico-prictico para bandurria y latd»,
editado en Madrid en 1925. Consta de una serie de ejercicios muy elementales y
de pequefios temas populares, algunos con acompafiamiento de guitarra.

Collado, Francisco. Ladd bajo en la Orquesta del Centro de Hijos de Madrid y en
la Orquesta Ibérica. Edit6 en 1949 <«El método tedrico-prictico de bandurria y
latid», casi el tnico aceptable de ese periodo.

Croisez, A. Compuso en el siglo xix el capricho espafiol para piano titulado «Espa-
fia-bandolin y castafiuelas», que refleja una escritura propia de un instrumento de
pua.

Cuarteto Aguilar. Famoso cuarteto de latdes compuesto por los hermanos Eze-
quiel, Pepe, Elisa y Paco Aguilar. El escritor e historiador Salvador de Madariaga
en su encuentro con ellos en Chile les dedicé el siguiente poema:

Virtuosos de virtudes

que dejan sonoros ecos
cuatro latdes,

un Veldzquez y tres Grecos.

Después de estudiar varios afios musica e instrumentos de pGa con maestros
como Minguella y, sobre todo, German Lago, fundan en 1923 el Cuarteto consa-
grandose al cultivo del «ladd espanol». Esa musica no la estudiaron ni en conser-
vatorios ni academias; sus deberes universitarios se lo impidieron, y esa dedicacién
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al laud, coincide con los doctorados de Paco en Farmacia, Ezequiel en Medicina y
Pepe en Intendencia Mercantil. Después de encargar al luthier Domingo Esteso sus
instrumentos empezarfan sus actividades:

En 1924 consiguen una cita en Madrid con el compositor Joaquin Turina, al cual
le hacen una previa presentaciéon del Cuarteto. Turina exclamoé: «Este laudén es un
verdadero acierto». Los Aguilar interpretan ante el maestro «Fiesta mora en Tén-
ger», y el compositor sevillano afirma: «Ya no volveré a tocar mas al piano esta
obra». Meses después, los Aguilar son recibidos en Granada por Manuel de Falla
quien, inquieto, revisa los papeles de dos danzas de «El sombrero de tres picos»
adaptadas por los Aguilar; escucha los laddes y tras una segunda interpretacion
asevera: «No tengo nada que decirles». Afios mas tarde, tanto Elisa como Paco,
intercambiarfan con el compositor correspondencia sobre esta partitura.

Los primeros conciertos se desarrollan en Espafia, como muestra su actuacion
en el Real Conservatorio de Madrid el 15 de marzo de 1925. Elisa es menor de
edad cuando logran el primer contrato en el extranjero. Se ganaron la amistad de
muchos compositores; en el caso de Turina, lleg6 a ser profunda. Muestra de ello
€s una noticia aparecida en la revista Ritmo de noviembre de 1931:

«Para festejar el nombramiento del profesor de composicién del conservatorio,
ha sido agasajado, en el Hotel Inglés, el maestro Turina por un NUMEroso grupo
de admiradores. Asistieron més de 250 comensales. En la mesa presidencial se
sentaron, con el homenajeado, las sefioras de Arbos, de Turina, de Sanjun, Angeles
Otein, Criso Galati, Marfa Rodrigo, la sefiorita Aguilar, el maestro Arbds, Francisco
y Ezequiel Aguilar y el director de El Debate.»

Turina, ademas de dedicarles su «Oracién del torero», les transcribe «Orgia»,
«Nifierias» y muchas obras mas.

En 1928 dan un concierto en Londres y el periodista del Chicago Tribune
L. Schwerke, escribe:

«El tanido de sus instrumentos es de una nueva y encantadora luminosidad.»

Una crénica de Paris titulada «Quatuor Aguilar», fechada en enero de 1929 decia:

«Es grato para los espafioles ver el éxito de este simpdtico cuarteto de artistas,
que en breve tiempo ha conquistado el aplauso de los publicos extranjeros. Ha
seguido su marcha triunfal, hasta el punto que en el afio que acaba de terminar
ha dado 240 conciertos ptblicos y privados. El 14 de junio dltimo se presentd por
primera vez en Paris, en la sala Gaveau, siendo acogido con un €xito clamoroso.»

Dos diarios de Bélgica y Argentina expresan sobre las actuaciones del Cuarteto
Aguilar:

«Un éxito que se afirma en crescendo para terminar en triunfo, sin que cese
la curiosidad del auditorio» (F. Demeder en Midi, Bruselas, 1928)

«Para la musica moderna, son el agente expresivo ideal; para la musica espa-
fiola, son el agente expresivo unico» (Talamén en La Prensa, Buenos Aires, 1929).

Los afios treinta supondrian al Cuarteto un nuevo avance hacia el éxito. En 1931
actian en Francia e Inglaterra antes de visitar América. Con ocasién de este viaje
a Inglaterra, Adolfo Salazar escribié un importantisimo articulo sobre los instru-
mentos del Cuarteto Aguilar. Ese mismo afio actGan en Kansas City y en 1932 en
Santa Barbara, Pasadena, Oregén y en la Universidad de Yale. Dieron un concierto
en The Town Hall de Nueva York y en la Casa Blanca ante F. Delano Roosevelt.
Visitaron posteriormente Argentina y Paraguay.
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En abril de 1933, la revista Ritmo da una noticia que transcribo integra:

«Después de los triunfos de los hermanos Aguilar por las salas de conciertos
de Europa y las Republicas del nuevo continente, leemos en un telegrama de Paris
que ha sido firmado en aquélla capital el contrato con arreglo al cual el Cuarteto
Aguilar, por cuenta de una sociedad americana, establecerd en Nueva York una
Escuela de Ladd Espaifiol y manufactura y popularizacién del conjunto instrumental.
Como espafioles, nos halaga ese éxito de la famosa agrupacién nacional.»

No existen noticias de que cuajara esta escuela de ladd, pero si puedo afirmar
que en la actualidad, mandolinistas norteamericanos se acuerdan de aquel Cuarteto.

En 1933 actuaron en Luxemburgo, Alemania —donde no fueron tratados debi-
damente por el régimen nazi— y en Espafia. En 1936 estuvieron invitados a ir a
Australia, Japén y a dar una vuelta al mundo a través del empresario del violinista
Jehudi Menuhin.

La guerra civil espafola les sorprende en Buenos Aires. Alli fueron protagonistas
de una pelicula, que no llegb a estrenarse, titulada Tararira. Luego vendria la
Segunda Guerra Mundial. La escasez de conciertos y razones personales motivan
la disolucién del Cuarteto. Menos Paco, los demds abandonaron el estudio de forma
brusca y total. El mismo, en su libro A orillas de la muisica, describe la situacién:

«Ninguno de los Aguilar cree que es tan hermoso el resultado de su arte; pero
si lo dice todo el mundo habra que callarse por ayer y callarse por hoy. Y dejar
que sea la guerra la tGnica que hable:

Cuatro laddes,

un Veldzquez y tres Grecos
si callada estd su Espaiia
han de estar callados ellos.»

Cuarteto Grandio. Creado en diciembre de 1982, pertenecian a él: Pedro Chamorro
(bandurria), Antonio Navarro (laudete), Caridad Simén (latd tenor) y Esther Casa-
do (laudén). Debuté en 1983 durante el homenaje al Cuarteto Aguilar con su
participacion en «Invitacién a un viaje sonoro» junto a Rafael Alberti, repitiendo
esta cantata para verso y ladd por varias ciudades de Espafia. Estrené la obra «Se-
renata para laddes» del compositor palentino Claudio Prieto. Participé en varios
certimenes de musica de plectro en La Rioja y Paris. Actud en el Palau de la Musica
de Barcelona y en el programa de television «Musica y Musicos». Obtuvo las si-
guientes criticas:

«Una primera parte integrada por el Cuarteto de Laddes Grandio, con delica-
deza en su sonoridad, excelente conjuncién y adecuacion estilistica» (Antonio Igle-
sias en Informaciones, 28-5-83).

«El Cuarteto de Latdes Grandio es una rara y perfecta muestra de este género»
(Eduardo Fanquil en Heraldo de Aragon, 18-10-83).

Este conjunto se deshizo en 1985.

Cuarteto Iberia. En la revista Ritmo, niimero 75, de 1 de diciembre de 1933, apa-
recia la siguiente noticia:

«El Cuarteto Iberia

En el Circulo de Bellas Artes se han celebrado recitales de danzas espafolas
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por el cuarteto que dirige el insigne guitarrista Angel Barrios, con ilustraciones
coreogrificas a cargo de la sefiorita Lenchu. El maestro Barrios y los artistas José
Recuerda (bandurria), Manuel Lépez (latid) y Antonio Vizquez (guitarra), que le
acompafian, interpretaron con un arte exquisito y con un dominio absoluto las
siguientes composiciones:

Primera parte “Cantos de mi tierra”, Barrios; “La Torre del Oro”, Jiménez; “Se-
guidillas”, Albéniz; “Boda de Luis Alonso”, Jiménez.

Segunda Parte “Antano”, Oscar Espld; “El Sombrero de Tres Picos”, Falla; “Va-
riaciones sobre la Gallarda Milanesa”, Cabezén; “Angelita” (tango), Barrios. Fueron
todos aplaudidisimos.»

Cuarteto Pro-Arte. La revista Ritmo de 1 de junio de 1935 dice en una crénica sobre
informacién musical de Madrid:

«Cuatro jovenes animosos y artistas: Mariano Garcia (bandurria 1.2), Luis Reija
(bandurria 2.%), Radl Rodriguez (laid) y Manuel Pastor (guitarra) han formado un
cuarteto de instrumentos espafioles que ha sido cordialmente recibido en los me-
dios musicales en que ha actuado. La nueva agrupacion ha dado recientemente en
el salén de actos del Conservatorio un concierto organizado por los alumnos del
Centro, obteniendo una grata acogida y muchos aplausos por las artisticas versiones
que dieron a las obras que integraban el programa —«casi todas de autores espa-
foles—: Chapi, Granados, Albéniz, Falla, en transcripciones esmeradamente reali-
zadas. La sonoridad del Cuarteto Pro-Arte es agradable, el conjunto bastante perfecto
y las interpretaciones del mejor gusto y calidad.»

Chamorro Martinez, Pedro. Nace en Madrid el 20 de marzo de 1961. Comienza
sus estudios musicales en 1968 con Manuel Grandio quien, en 1973, lo inicia en
la bandurria, obteniendo en 1976 y 1978 los premios nacionales de este instrumen-
to. Ha estado en casi todas las agrupaciones de élite de la ptia (Cuarteto Ibérico,
Quinteto Tarrega, Orquesta Gaspar Sanz, Cuarteto Grandio, etcétera) y actualmente
director de la Orquesta de Latides Espafoles Roberto Grandio. Es profesor superior
de Instrumentos de Pia por el Conservatorio de Murcia y ha ejercido como tal en
los Conservatorios de Campo de Criptana (Ciudad Real) y Plasencia (Ciceres).
Actud junto a la Orquesta Nacional de Espafia en obras que precisaban este instru-
mento. Grabé en 1986 un disco con el pianista Esteban Sinchez en el que se
incluye la obra integral de Beethoven para plectro y piano. Esta produccion recibiod
un premio del Ministerio de Cultura. De sus actuaciones obtuvo la siguiente critica:

«Pedro Chamorro fue un espléndido solista, nitido el sonido, pulcra la ejecu-
ci6én» (A. Ferndndez Cid en ABC el 22-4-82).

Domingo Ocon, Juan. Bandurrista. Saldoni dice de él que tocaba la bandurria por
los afios 1859.

Echevarria, Miguel. Bandurrista. En 1850 dio conciertos de bandurria en Londres
y Paris. Una revista de la época dice acerca de este musico. «Acaba de llegar a esta
corte el aventajado profesor de bandurria D. Miguel Echevarria, el cual prepara un
Iacido concierto que se verificard en breve, en los salones del Conservatorio de
Musica».

Escudero, Edmundo. Ladd tenor. Pertenecidé a la Orquesta Ibérica.
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Esteso, Domingo. Nace en 1884 y muere en 1937. Luthier. Compariero de Manuel
Ramirez y de Santos Hernindez, se estableci6 en la guitarrerfa que hoy todavia
existe en la calle Augusto Figueroa de Madrid, hace noventa afos. Fue el principal
proveedor de la Orquesta Ibérica de Madrid. Hizo bandurrias de palosanto y algu-
nas de arce, tipo «pera» y «calvete». Los instrumentos del Cuarteto Aguilar fueron
construidos por él. Hoy un sobrino suyo —Faustino Conde— regenta esa guitarre-
ria, abandonando la construccién de instrumentos de pua.

Estudiantina Espafiola. Agrupacién del siglo xix dirigida por Eugenio Arredondo.
Estudiantina Figaro. Ver Domingo Granados.

Falco, José. Obtuvo medalla de oro en el Centenario de Calderén por su obra «Jota
estudiantil».

Fortea, Daniel. Publicé un manualillo hablando de los instrumentos de pta de la
época y edité algunas obras para terceto de mandolina espafiola, latd y guitarra.

Galindo, Patricio. Edit6 en Valencia (1970), el «Método completo de bandurria y
ladd». El autor lo consideré especial para colegios, rondallas y tunas. No ofrece
novedades importantes y es bastante elemental.

Garcia Herrero, José Ramoén. Naci6 en Madrid en 1963. Bandurrista. Discipulo de
Manuel Grandio. Fue miembro fundador de la Orquesta de latides Roberto Gran-
dio. Ha intervenido en alguna ocasién junto a la Orquesta Nacional. Profesor su-
perior de instrumentos de pua, titulacién conseguida en el Conservatorio del Liceo
de Barcelona.

Garcia Jimeno, Ricardo. Nacié en Baracaldo, Vizcaya, el 20 de agosto de 1936. Fue
integrante del quinteto Sofiua. Es partidario de la bandurria con cuerdas simples,
hizo sus estudios en el Liceo de Barcelona. Contribuy6 a revitalizar la figura de
Félix de Santos, de la que posee amplia documentacién sobre estudios de bandu-
rria, mandolina italiana y ladd. Conserva el que pertenecié a Beatriz de Santos.

Garcia Sdenz, Nicolds. La Esparia Musical, revista editada en Barcelona en 15 de
marzo de 1873, dice:

«Ha venido de Logrofio el conocido profesor de guitarra y bandurria, D. Nicolds
Garcia Sdenz, con el objeto de establecer una academia de tan populares instru-
mentos. Desde luego le auguramos un buen resultado, teniendo presente que en
octubre de 1868 admiramos a varios de sus discipulos en el teatro del Circo y en
las serenatas que dieron a diferentes persona)es de la revoluc1on alcanzando un
verdadero triunfo.»

Goémez Liorente, Manuel. Nace en Madrid en 1961. Es el primero que se dedico
al estudio del latd contrabajo. Miembro fundador de la Orquesta Roberto Grandio
y alumno de los Grandio. Ha compuesto una suite para instrumento de pda y piano.

Grandio, Elisa. Guitarrista. Perteneci6 al Quinteto Grandio-Alameda y a la Orquesta
Ibérica. Tia de Manuel Grandio.

Grandio Arcis, Manuel. Bandurrista. Naci6 el 28 de julio de 1920 durante una gira
artistica que sus padres realizaron por las Antillas. Estos eran integrantes del Quin-
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teto Grandio-Alameda. A la muerte de sus padres, sus tios lo formaron musical-
mente y lo iniciaron en la bandurria. Con ellos hace una serie de viajes por Espaiia
dando conciertos en cafés, teatros y ferias de ciudades y pueblos del pais. En
Madrid tocé en:

Cafés: Salmantina, Comercial, Victoria, Magallanes, Atocha, Royal, etc

Cines: Novedades, Embajadores, Metropolitano, Monumental Cinema, Avenida y
Doré.

Teatros: La Comedia, Mufioz Seca, Fuencarral, Chueca, Circulo de Bellas Artes.

Escenarios: Plaza Monumental y Circo Price.

Peliculas: Luis Candelas y La casa de la Troya.

Durante esta época tuvo contacto con otros dos bandurristas que luego serian
sus compaileros: Gregorio Rubio y Santiago Nebot.

Una vez acabada la guerra civil sigue estudiando bandurria sin descanso y entra
a formar parte de la Orquesta Ibérica de la que fue concertino, pues «Manolito»
—como le llamaba Lago— sobresalia por su facilidad de ejecucién y dominio
técnico.

Una vez disuelta la Ibérica, Manuel Grandio trata de formar una orquesta que
sea reflejo de aquélla. En 1954 se hace cargo de la rondalla del Parque de Precisién
de artillerfa al mismo tiempo que abre una guitarreria en la calle Almansa de
Madrid con el nombre de «Gigran». La rondalla Santa Barbara en 1957 y la del
grupo financiero Fierro, dan paso a la del Instituto Nacional de Industria. En 1961
formé un grupo con los «supervivientes» de esas tres rondallas uniéndose en 1963
a algunos miembros de la desaparecida Ibérica. Todo esto desembocaria en la
Orquesta de la Asociacién Espafiola de Pulso y Pda, que se pasé a llamar més tarde
Orquesta Gaspar Sanz.

Formé parte de varios grupos de cimara de pua, destacandose el Quinteto
Térrega y el ddo que formaba junto a su hijo Roberto. Opinién avalada segtin el
diario El Adelanto de Salamanca: :

«Verdaderamente, la bandurria fue deliciosa, logrando unos volimenes matiza-
disimos. El acompafiamiento de guitarra le dio la sobriedad y ya se hizo evidente
que el dio posefa una excelente formacién y un gran dominio instrumental. El
rigor del tiempo y ritmo fue perfecto. La conjuncién y afinacién exactas. Ambos
intérpretes se encuentran muy compenetrados y son excelentes lectores.»

Figur6 como concertino en la Orquesta de laddes que dirigié su hijo Roberto.
Publicé un Método de Bandurria y adapté numerosas obras para todas las forma-
ciones en que intervino. Su mayor éxito lo consiguié en la Olimpiada de la Pda
(Zupmusik), de Berlin. Alli, el Do Grandio, acompaiiado por otros dos amantes
de la musica de pda pertenecientes a la Sociedad Artistica Riojana —Jose Luis
Rouret y Pedro Santolaya—, se present¢ ante musicos de Japdn, Francia, Austria,
Alemania, Holanda, etcétera. Cuando todos ellos escucharon el concierto de ban-
durria y guitarra en la sala Ernst Reuter, quedaron maravillados. L2 bandurria era
fotografiada, medida, palpada. Asi lo demuestran diapositivas de tal evento.

El 17 de abril de 1979 ensayando con la Orquesta Gaspar Sanz la «Danza ritual
del Fuego» de Falla, Manuel Grandio, que sabe lo cerca que estd la muerte de su
hijo Roberto, cae desplomado. Moriria tres dias m4s tarde. Su hijo lo seguirfa cuatro
dias después. Sus restos descansan hoy en el cementerio de San Justo en Madrid.
Bajo Ia lapida colocada con motivo del primer aniversario de su muerte, una ban-
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durria cruzada con una batuta, ambas de bronce, junto a una placa dedicada a su
memoria. Hoy, su viuda, «Dofia Florentina», sigue apoyando a sus discipulos. Ese
mismo afo de su muerte, y dentro del XIII Festival Internacional de Musica de
Plectro, se dio un concierto-homenaje a los Grandio, editindose un libro a su
memoria que contenia poesias y partituras dedicadas al efecto. La musica fue com-
puesta por Juan Miguel Villar.

Todas las ilusiones de «Don Manuel» quedan bien reflejadas en este articulo
de Segundo Pastor en el diario £l Alcdzar de 20 de junio de 1974:

«Manuel Grandio, concertista de bandurria desde muy joven, es considerado
actualmente como la primera figura mundial. Objetivo de su gran labor ha sido y
sigue siendo el conseguir la creacién de citedras de bandurria, ladd y archilagd
en los Conservatorios, asi como la creacién de una Orquesta Nacional de Instru-
mentos de pulso y pda.»

Grandio Rojo, Roberto. Nacié en Madrid el 3 de junio de 1951. Director de or-
questa, pedagogo y tedrico de los instrumentos de ptia. Comenzé a estudiar musica
a los siete afios con Carlos Esbri y guitarra a los nueve con Regino Sainz de la
Maza en el Conservatorio de Madrid. La ilusién que tenia su padre puesta en él
contribuye a la formacion musical del hijo, hecho reflejado en un diario titulado
«El Génesis pequefiito de un pequefiito musico». A los diez afios va entrando en
todas las formaciones de pua dirigidas por su padre. Generalmente su funcién era
de guitarrista, aunque ya en 1965 recibirfa su «bautismo de pda» tocando un «seu-
doarchilaid». Fue contratado como musico en varias obras de teatro y en zarzuelas
como Las Noches de San Juan, de Rodrigo de Santiago. En cuanto a su calidad
como instrumentista se destacaban la seguridad y la rapidez de lectura a primera
vista de una partitura. Ademis de hacer varios cursos de violin y piano, Roberto
termino los estudios de guitarra, composicién y musica de camara. A los veinticua-
tro afios acabé los estudios de direccién de orquesta que se habian creado por vez
primera en Madrid, siendo su profesor Enrique Garcia Asensio.

Pretendié acercar los instrumentos de pda a la musica oficial. Para ello fue
haciendo poco a poco instrumentistas para formar una orquesta. Exigia una forma-
cién musical y técnica muy pulcra a sus alumnos.

Todas sus vocaciones y anhelos se encuentran reflejados en la revista Plectro,
que él mismo edit6. En ella justifica su labor:

«Inmerso desde el primer momento entre los laddes, tal y como dije antes, tuve
la oportunidad de conocer a fondo los recursos de estos instrumentos, fui ente-
randome de cémo eran y para qué servian nuestros laddes. Cuando ya tuve una
cierta madurez musical, empecé por mi cuenta una investigacién sobre estos ins-
trumentos y, a la luz de mis conocimientos técnicos y musicales, puse en revision
todos mis anteriores conocimientos laudisticos, lo que me permite hoy en dia
poder hablar con conocimiento de causa y sacar muchas conclusiones. Los musicos,
al no entender de nuestros latdes, no pueden hablar de sus posibilidades, y los
instrumentistas si no son musicos, no sabran tampoco las posibilidades que los
instrumentos tienen, ya que los recursos técnicos que conocen, no saben c6mo
aplicarlos en la musica o los aplican mal. Quiero hacer constar que ser misico no
es saber solfeo y tener unos conocimientos de armonia, sino bastantes mds cosas
y mas profundidad. De no ser asi, deberian cerrar los conservatorios porque ya
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me explicarian entonces, qué he estudiado durante mds de quince afios, y de
verdad que no he repetido ningin curso. Soy musico, conozco los latides, los
estudio a fondo y llego a la conclusién de que tienen un gran futuro en la musica,
y como consecuencia me dispongo a ponerlos en su sitio, 0 sea, a ejercer mi
profesion.»

Para ello fund6 en 1976 la Orquesta de latdes, a la que inculc6 una serie de
valores que no se encontraban en orquestas profesionales: trabajo, largos ensayos
y disciplina.

Roberto Grandio muri6 el 23 de abril de 1979 a los 27 afios. Tres dias después
que su padre, junto al cual fue enterrado.

Granados, Domingo. Saldoni, en su Diccionario de efemérides, nos habla de él:

«A principios de 1879 estaba de director de una «banda de guitarras y bandu-
rrias», que llevaba el nombre de Figaro, recorriendo los principales teatros de
Europa, con un éxito inmenso, segin decian los diversos periddicos que se ocu-
paban de esta sociedad. En Viena un editor de musica le compré la tanda de valses
titulada “El Turia”, compuesta por dicho sefior Granados, en la cantidad de 1.500
liras, unos 4.500 reales, pues tuvo tal aceptacion, que dos ediciones fueron agotadas
al momento.»

También la revista Ritmo de marzo de 1935, en un articulo de William Shewall
Marsh sobre los instrumentos de traste en los Estados Unidos, cita esta agrupacién:

«La mandolina recibié su primer impetu en Norteamérica cerca del 1879, cuan-
do los Estudiantes Espafioles Figaro vinieron a la América de Madrid y obtuvieron
en todas partes un clamoroso éxito. Observando esta explosion de entusiasmo que
los Estudiantes Figaro despertaron, diversos italianos en Nueva York (no fueron
mandolinistas, pero si obreros de varias empresas) organizaron una imitacién de
estudiantes, bajo la direccién de un famoso violinista. Esta agrupacién tomd el titulo
de los estudiantes verdaderos, adaptaron un traje semejante, y jaun apropiaron los
nombres de los ejecutantes espafoles!».

Grupo Ibérico. Fundado el afio 1971 por iniciativa de su director Fernando Osma.
Compuesto de instrumentos de pia y guitarras. Sus integrantes estin relacionados
con Telefénica de Madrid. Como quinteto participaron en algtn festival de plectro.
En 1988 grabaron su primer disco.

Hernindez, Isidoro. Compuso la letra y musica de la «Mandolinata de los estudian-
tes» (Serenata espaiiola), registrada en 1878.

Jorge Rubio, Matias de. Profesor de musica e instrumentista. Publicé en 1862 un
método de bandurria «dedicado a los aficionados que tocaban en los cafés, teatros
y que tomaban parte en la zarzuela con dicho instrumento». En él aconseja sobre
la eleccién de cuerdas y paas. Figuran estudios de trémolo, doble cuerda, etcétera.
En el prélogo de esta publicacion afirmaba:

«He aqui un instrumento que por el gran uso que tiene en nuestra Espaiia,
merece la atencién de dedicarle algunas lineas. Este instrumento confidente que-
rido de los amantes espaiioles, heredero de tradiciones moriscas y 6rgano exclu-
sivo de la alarmante Jota, del meloso Fandango, de las dulces Seguidillas y Boleras,
es uno de los que mas relacionado estd con nuestras costumbres, y que si ha de
tocarse bien a pesar de ser el mis facil de los de cuerda, exige también un detenido
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estudio. El poco coste de adquisiciéon del instrumento, y la facilidad que ofrece
para divertirse con €l, son buenas pruebas de su eterna existencia entre nosotros;
sobre todo mientras haya andaluces, valencianos, murcianos, navarros y aragoneses,
que no podran ser infieles a las mas distintas especies de Jotas que llevan el
nombre de su pais, entre las que ocupa el primer rango la bellisima aragonesa,
sin olvidar los demas aires espafioles como Tiranas y Jaleos, que nunca cansan ni
envejecen, y que en mds de cuatro ocasiones valen por todas las 6peras del mundo.»

Posteriormente public sus 24 Estudios para bandurria, destinados a la préctica
de la alzapua, doble cuerda y con algunos estudios de influencia guitarristica.

Lago Dur4n, German. Nacié en Vigo en 1883. Muri6 en Madrid el 19 de diciembre
de 1967. Residi6 en Ramallosa y en Gondomar (Pontevedra), donde dirigié una
rondalla y un orfeén a los 17 afios. Ms tarde es pensionado por el Ayuntamiento
de Vigo, y marcha a Madrid a cursar estudios de violin y armonia. En 1909 un
periédico de Vigo da la noticia sobre un examen en el Conservatorio de Madrid
para obtener plaza de profesor de violin, en la que el opositor German Lago obtuvo
la calificacién de sobresaliente y fue propuesto para perfeccionar su carrera en el
extranjero. De esta época datan dos obras suyas tituladas «Labranzas» y «Meu Fillo».
Hombre culto, conocedor de varios idiomas; era de complexién robusta y muy
alto. Sus amistades le llamaban carifiosamente «el guapo largo». Asi en un recorte
de prensa se podia leer: «Lago es un hombre muy alto, delgado, de porte y ade-
manes distinguidos. Y este hombre singular que toca la guitarra, el latd, la man-
dolina, el violin y el piano, retne tales cualidades de formidable organizador, que
raramente se hallaria otro que se le pueda igualar». En 1911 formé la Orquesta
Mandolinista Espafiola, compuesta de instrumentos de pda, guitarra y piano. Una
grave enfermedad repercute en su carrera artistica: no puede tomar posesion como
profesor de violin en el Conservatorio de Madrid, y se ve obligado a disolver la
citada orquesta. Se marcha a Vigo por motivos de salud y vuelve a Madrid después
de un afio para trabajar en el Instituto Geografico. Lago se anima y organiza la
Orquesta del Centro de Hijos de Madrid, integrada por instrumentos de pua y
guitarras haciendo su presentacion el 26 de julio de 1915. La agrupacion se disol-
veria por problemas econdmicos. Como German Lago habia ido confeccionado un
archivo con sus adaptaciones resuelve usarlo en lo que fue su obra por excelencia:
La Orquesta Ibérica de Madrid. En 1928 constaba de cincuenta profesores y celebra
un concierto preparatorio el 1 de abril de 1929. Durante varias actuaciones tuvo
muy buena acogida. Una de ellas tuvo lugar en junio de 1932 en el Teatro Principal
de Zaragoza. La Rondalla Ords obsequié con una serenata esta actuacion, deleitdn-
dola con las coplas de notables joteros como Felisa Galé, José Badules y Bienvenido
Orga. Un simpdtico fragmento decia asi:

Que no lo busquen en Suiza
porque no lo encontrarén,
un lago que valga tanto
como Lago (Don Germén)

La Orquesta Ibérica también actuaba en el Lar Gallego, donde siempre encontré
simpatizantes y amigos. Algunos conciertos en este centro fueron retransmitidos
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por Uni6n Radio, emisora local. La revista musical Ritmo cita varias veces a esta
orquesta, quejindose del «retraimiento» del gran publico en los conciertos.

«Don German» alternaba sus ensayos con el trabajo que tenia en Hacienda,
donde llegé a ser Jefe de Administracién. También daba clases de guitarra, bandu-
rria y laid en la sociedad Fomento de las Artes. Aparte de esto fue nombrado socio
numero 30 de la Asociacién Espafiola de Concertistas el 13 de febrero de 1930
ofreciéndosele un puesto de catedritico de guitarra en Tetuin (Marruecos espafiol).
Lago no solo dirigfa y transcribfa, también componia. Escribié para banda dos
obras: una titulada «Recordacién» (Editada por la Ed. Musica Moderna), y «Gondo-
mar», pasodoble de ambiente gallego. Precisamente este pasodoble abrié un con-
cierto de la Banda Municipal de Madrid celebrado en el Parque del Retiro el 5 de
abril de 1936, cediéndole la batuta a Lago el director de dicha banda Jose Maria
Martin Domingo. German Lago fue también un insigne y codiciado maestro. Fami-
lias ilustres como el duque de Extremera, el conde de Montarco, le confiaron a
sus véstagos. Juan Aguilar, prestigioso médico de la época, buen conocedor y muy
aficionado a la musica, puso en sus manos la formacién de sus hijos. Con ellos
creé el sexteto del cual surgiria luego el Cuarteto Aguilar.

Cuando el Cuarteto Aguilar ya habia alcanzado el éxito no olvid6 a su maestro,
a quien invitaron a establecerse con ellos en América. Una foto dedicada por Eze-
quiel Aguilar con fecha 20 de abril de 1930 decia asi: «Afios y afios, mundo y
mundo, y siempre con el mismo agradecimiento y carifio a mi maestro Lago». La
guerra civil interrumpié la historia de la Orquesta Ibérica. De esta primera etapa
quedaron impresas en discos de la marca Odeén, la «Serenata de la Fantasia Mo-
risca» de Ruperto Chapi y el «Capricho Arabe» de Francisco Térrega. El precio del
disco era de 9 pesetas.

Después de la contienda, German Lago quiere rehacer su suefio. La Falange le
ofrece la inclusién de la Orquesta al Movimiento. El maestro se niega y son en
cambio los amigos gallegos de antafio los nuevos mecenas de la Ibérica. Su rea-
paricién en Madrid en el afic 1940 provocd un aluvién de comentarios de los que
extraigo:

«Francamente interesante es la audicioén de las obras espafiolas antiguas por ser
desconocidas del publico y encerrar un valor que debe enorgullecernos. Y las
transcripciones del maestro Lago son muy acertadas, teniendo un gran sabor en
los instrumentos de pulso y ptia, que semejan a veces una vihuela, a veces un
clavecin. Debe difundirse esta musica, y para ello no deberia faltarle ayuda a la
orquesta Ibérica y su entusiasta director». (José Maria Franco en YA, 8 de octubre
de 1940).

«He tenido ocasién de escuchar un concierto a la més espafolisima orquesta
que pueda imaginarse. Ciertamente, no es nuevo este intento del gran artista y
director German Lago; era jovencito y tenia el pelo rizado cuando comenzé a hacer
pinitos orquestales, formando grupos mas o menos nutridos. Cuarenta profesores
constituyen la orquesta Ibérica, entre laddes y guitarras. Bandurrines chiquiticos
que suben a la estratosfera, bandurrias estudiantiles, latides altaneros y masa de
guitarras, todo ello estupendamente guisado y servido; logrando una sonoridad
llena, aunque jamds agria, y obteniendo preciosos detalles de finura y delicadeza.
“Cantigas” del siglo xm1, “Variaciones” de Narviez, “Danzas” de Gaspar Sanz. En fin,
lector, que fuimos saltando de siglo en siglo, hasta llegar a nuestra aperreada época.
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Pero ilustre musico, jUsted no es un Lago, usted es un mar: el Pacifico!». (Joaquin
Turina en Digame, 7 de octubre de 1940).

Como se ve, una de las virtudes que se atribuyeron a la Ibérica fue el que
figurasen en sus programas musicas de siglos pasados, y tal entusiasmo produjo
que el diario Informaciones del 2 de enero de 1949 no dudo en poner en portada
una foto de la citada orquesta, anunciando «a bombo y platillo»:

MUSICA DE PULSO Y PUA. El Maestro Lago y la Orquesta Ibérica de Madrid,
como los nobles del sigloxvi, 40 madrilefios tafien laddes y guitarras. Gracias a
ellos escuchamos partituras que oyo el Emperador Carlos V, Felipe II y la Corte
Imperial.»

Trabajo y sudor diario les cost6 a los hombres de la Ibérica conseguir estas
criticas. De ensayar en el Lar Gallego, pasaron por otros de la calle Farmacia, plaza
de Santa Ana, o calle Imperial, local compartido con la Banda Municipal de Madrid.
Ensayaban de 10 a 12 de la noche varios dias a la semana. A pesar de rechazar el
apadrinamiento de la Falange, en 1948 intent6 hacer la Orquesta de Instrumentos
Espafioles de las Organizaciones Juveniles estableciendo tres grados de estudio
para la incorporacién de los alumnos. En el Glimo curso el alumno aprenderia
instrumentos especializadus como el bandurrin, el ladd contralto y el ladd bajo.

Las buenas criticas y logros artisticos, desembocaron en una ayuda oficial para
la orquesta. Parece ser que Pedro Moreno, concertista de guitarra de la orquesta,
tenia entre sus alumnos al infante José Eugenio de Baviera quien intercedié ante
el ministro de Educacién y Ciencia Ibafiez Martin. En 1949 se le concede a la
Ibérica una subvencién de 60.000 pesetas anuales. Otro gran elogio vino del ex-
tranjero. El doctor Vallejo Néjera, amigo de la orquesta, llevé a un ensayo a Karl
Wecher, director del Hollywood Bowl, que era uno de los locales de conciertos
mas importantes del mundo. Tantos fueron los elogios y la gratitud por parte de
este empresario que el diario Los Angeles Times recogio la noticia afirmando que
el Sr. Wecker se habia llevado dos grandes impresiones de Espafia: una, la colec-
cion de Stradivarius del Teatro Real v la otra la Orquesta-Ibérica de Madrid.

La actividad de la orquesta no se detuvo y efectué una gira por Zamora, Palencia,
valladolid, solicitando ayuda para dar conciertos en Suiza, Holanda y Suecia, paises
que la habian invitado. Pero no la obtuvo. En 1957 decay6 su actividad ofreciendo
su dltima actuacién importante en el Instituto de Cultura Hispanica.

El maestro Lago tenia la cualidad de poseer buena voz; cantaba bien fados y
tangos. Algunos de sus amigos lo animaron a que se dedicase a ello profesional-
mente.

Pero lo que ha perdurado es su labor como adaptador. En los afios de escasa
actividad de la Ibérica realizé un trabajo para la Editorial Mdsica Moderna consis-
tente en arreglos para rondalla (bandurria 12 bandurria 22, laid y guitarra) de mas
de 250 obras. La Orquesta Ibérica se disolvié en 1965 como entidad juridica. Para
terminar esta historia, la opini6én de un musicélogo, el padre Federico Sopeia,
quien recordaba con nostalgia:

«Hace ya siete afios, es decir, en el afo inolvidable, fecundo y alegre del “Con-
cierto de Aranjuez”, Regino Sainz de la Maza nos llevé a un local de ensayo situado
no sé donde. Se trataba, nada menos, que de una orquesta de “instrumentos espa-
fioles™: para mi, en plena fiebre, Dios me la conserve, de antipintoresquismo, aque-
llo era una invitacién para el recelo y aun el desprecio. Al dia siguiente le contaba
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mi impresion a don Eugenio D'Ors. Esto es maravilloso: bandurrias, guitarras, in-
terpretando la musica espafiola menos pintoresca, musica de vihuelistas, de Cabe-
z0n, de franceses e italianos también, cuya transmigracién desde el laud se conse-
guia jugosa y llanamente. Aquella orquesta desterraba ese sonido metalico e hirien-
te que suele hacer de las rondallas polo enemigo de ternuras y delicias: aquella
orquesta, y esto era lo importante, buscaba un repertorio nutrido del fondo mas
recondito y caracteristico de nuestra musica nacional, ese meollo que uno ya no
sabe si es asi o si asi lo sofiamos: autenticidad y hasta popularismo, pero con buen
aire de europea ciudadania. Aquella orquesta que dirigia el maestro Lago, se fue,
casi nonnata, por nuestra desidia y por la elegante incapacidad para el machaconeo
y para la intriga de su fundador. Asi, con muy escasa conciencia de la pérdida, se
esfumaba la maravillosa posibilidad de un instrumento Gnico.»

Lopez, Cirilo. Saldoni en su diccionario de efemérides dice que era profesor de
bandurria en Barcelona en el afio 1861.

Lopez, Juan Francisco. Escribié un Método elemental para bandurria. Editado en
Madrid, incluye una serie de ejercicios muy elementales y aplicacién del solfeo.

Lépez, Manuel. Ladd tenor. Perteneci6 al Cuarteto Iberia.

Luz, M. B. Escribi6 el Grarn método tebrico-prdctico para bandurria y laud. En él
aparecen dibujados tres prototipos de contorno del latd espafiol. Da 18 trastes para
el latd y 12 para la bandurria; habla del «redoble» diciendo que «consiste en batir
répidamente la pta sobre las cuerdas».

Lluquet, Guillermo. Escribié el Nuevo méiodo de bandurria y laid, editado en
Valencia en 1943. Cita a Bermudo y Minguet al hablar de la bandurria. Del wrémolo
indica que «ha de producirnos el mismo efecto que un timbre eléctrico o el
redoble bien batido de un tambor». Al final de este método aparecen 16 adapta-
ciones de obras de diversos autores.

Manzanero, Félix. Nace en Madrid en 1937. A los 14 afios ingresé como aprendiz
en el taller del luthier José Ramirez. Al cabo de doce afios se independizé fundando
su taller en la calle de Santa Ana de Madrid. Actualmente ha vuelto a construir
instrumentos de pda y posee una buena coleccién de guitarras, bandurrias y latdes
espafioles de antiguos artesanos.

Martinez Bernaldo de Quirds, Carlos. Laud tenor. Nacido en Ledn, formé dao con
el guitarrista Venancio Garcia Velasco con el que grabé una cinta. Utiliza cuerdas
de nylon para las cuerdas agudas.

Martinez Reyero, José Ramén. Naci6 en Tolosa, Guiptzcoa, en 1946. Compuso para
la Orquesta Roberto Grandio «Noctambulos». Fue tambien director de esta agrupa-
cién. »

Martin de Diego, Andrés. Naci6é en Madrid. Luthier. Aficionado a la musica desde
nifio, comienza a interesarse por la bandurria y la guitarra, terminando sus estudios
de solfeo en 1933. Tras la guerra civil toma lecciones de lutherfa de Julio Busta-
mante, viejo guitarrero granadino. Empezo su oficio de artesano en la calle Hilarién
Eslava de Madrid. Durante algin tiempo realizé trabajos de restauracion para la
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viuda de Santos Hernandez. En 1955 abri6 su taller en la calle Divino Pastor. Hasta
su muerte en 1976 construyé en este local varios cientos de bandurrias y laddes
—incluidos archilatd y ladd contrabajo— que surtieron a los componentes de la
Orquesta Gaspar Sanz y a otros alumnos de los Grandio. Junto a él colaboraron su
hermana Amalia y su discipulo Javier Rojo. :

Martin Llado, Miguel Angel. Nacié en Madrid en 1950. Guitarrista, pedagogo y
compositor, escribié para orquesta de latides «Concierto Péstumo», y para cuarteto
«Algo ha sonado».

Mas, Manuel. Escribi6é para orquesta de bandurrias la polka «Miraflores», dedicada
a la reina Marfa Cristina.

Mas Bargall6, Miguel. Célebre guitarrista. Dirigia en el sigloxx un cuarteto de
bandurrias y guitarras.

Molina, Manuel. Nacié en Cabra, Cérdoba. Ganador del primer premio de bandu-
rria «Manuel Grandio» celebrado en 1975.

Molina Zuiiga, José. Ladd tenor. Miembro en 1918 del Trio Albéniz.

Morena, Renato. Fueron célebres sus composiciones para estudiantina: «Fonseca»,
«Mi bella Aurora», «El Silbidito».

Navarro Gracia, Rafael. Bandurrista y violinista zaragozano. Organizé las Jornadas
sobre Musica de Plectro en Aragédn.

Navarro Rodriguez, Antonio. Nacié en Madrid, el 25 de abril de 1955. Comenzd
sus estudios musicales a los 16 afios con Roberto Grandio, continuandolos en el
Real Conservatorio de Madrid y en el Conservatorio del Liceo de Barcelona. En
1976 es miembro fundador de la Orquesta de laddes Roberto Grandio. En 1977
obtiene el Premio Nacional de Bandurria. Fue director de las orquestas Gaspar Sanz
(1979) y Roberto Grandio (1979-1981). En 1983 funda el Cuarteto Grandio. Ha dado
varias conferencias sobre instrumentos de pta. En la actualidad es miembro del
Cuarteto Paco Aguilar y director del conjunto de cdmara de pta Francisco Salinas.

Nebot, Carmen. Naci6 el 11 de mayo de 1911. Muri6 el 12 de junio de 1948. Ladd
tenor. Integré el Cuarteto Nebot.

Nebot, Lola. Naci6 el afio 1913 y muri6 el 4 de septiembre de 1980. Ladd tenor.
Miembro del Cuarteto Nebot y de la Orquesta Ibérica de Madrid.

Nebot Boigues, Santiago. Naci6 en 1909 en Santiago de Compostela durante una
gira que hicieron sus padres formando parte del Trio Nebot. La bandurria la apren-
di6 de su padre, Manuel, que era profesor de este instrumento basando su ense-
fianza en el método de Cateura. Junto a sus hermanas y un pianista —ya en la
madurez— se gand la vida tocando en los cafés donde habia orquestinas. Fueron
contratados en casi toda Espafia.

Ya en Madrid, el maestro Lago le ofrecié el puesto de concertino de la Ibérica
—habia fallecido Arredondo—, cargo que comparti¢ con Manuel Grandio. Después
de abandonar la Ibérica por motivos econdmicos formé con su cufiado Augusto
Hita un dto de bandurria y guitarra. Dieron conciertos en el Ateneo de Madrid,
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Bellas Artes, en locales publicos de Paris y en la Radio Televisién Francesa. Pero
la inseguridad le hace volver a Madrid para trabajar en grabaciones y teatros. Edité
para bandurria y guitarra, «Mazurca».

Nin, Joaquin. Naci6 en La Habana, Cuba, el afio 1§79. Murié en 1949. Compositor
y musicélogo considerado espaiol. Autor de «Le Luth Espagnol», articulo sobre los
origenes de los latdes escrito en Paris en 1929. Dedicé al Cuarteto Aguilar su
partitura «Tempo de habanera para cuarteto de latdes y piano» y adapté para ese
Cuarteto «Tonada de la nifia perdida», «Pafio murciano» y «Minué en el estilo
antiguo».

Or06s, José. Director, sobresalié como violinista dentro de los primeros violines de
la Orquesta del Teatro Real, llegando a ser violinista de cimara de la Infanta Isabel.
Conocié muy bien los instrumentos que integraban las rondallas, para las cuales
creé el guitarron o guitarro de cuatro cuerdas. Fundé la Estudiantina Pignatelli y
la Rondalla Aragonesa. Compuso y transcribié para estas agrupaciones «Suite espa-
fiola» y «Poutpurrit de aires espafioles».

Orquesta del Centro de Hijos de Madrid. Ver German Lago.

Orquesta Francisco Salinas. Creada en 1988. Compuesta de instrumentos de puay
guitarras. Sus jovenes componentes estdn realizando estudios de ladd en los con-
servatorios donde se da esta materia. Dirigida por Pilar T. Couceiro. Actualmente
es un grupo de cdmara dirigido por Antonio Navarro.

Orquesta Gaspar Sanz. Fundada en Madrid en 1962. Inscrita en el seno de la Aso-
ciacion Espaficla de Pulso y Pta. Tuvo dos etapas. La primera terminé con la muerte
de su director Manuel Grandio. Tanto la plantilla como el repertorio fueron en
gran parte semejantes a los de la Orquesta Ibérica, destacindose algunas adapta-
ciones del propio Grandio, por ejemplo «En el convento» y «En las estepas del
Asia Central» de Alexander Borodin, o «Tango» de Isaac Albéniz, aunque quizd una
de las de mayor efecto sea la realizada sobre el chotis «Rosa de Madrid» de Barta,
donde se conjugan perfectamente timbres, tesituras y posibilidades sonoras, seme-
jando la orquesta a un gran organillo. Esta orquesta dio en esta etapa conciertos
por muchas ciudades de Espafia, destacindose su siempre esperada participacién
en los certdmenes de plectro de La Rioja. Existen grabaciones del conjunto que
logré criticas como ésta:

«La Orquesta Gaspar Sanz logra unas versiones de magnifica calidad. Modula
muy bien, se mantiene gallarda en los fuertes y es ductil y clara en los pianos, que
es donde, a mi juicio, consigue la mds correcta perfeccién. El maestro Manuel
Grandio la tiene muy ensayada, por eso sus interpretaciones son muy seguras, muy
cuadradas y sensiblemente expresivas.» (José Colina en E/ Norte de Castilla, 14 de
mayo de 1974).

Roberto Grandio dirigi6 en algunas ocasiones esta orquesta, actuando entonces
«Don Manuel» como concertino. Tras la muerte de éste, asumi6 la direccién de
forma eventual Antonio Navarro y, en octubre de 1979, son los profesores del
Conservatorio de Madrid Pedro Zazpe y Pilar Tejedor quienes introducen diferentes
concepciones interpretativas, incrementando la actuacién de instrumentos solistas
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como la guitarra o el violin junto a la orquesta y generando nuevas adaptaciones

como la «Petite Suite» de Debussy.

La Orquesta de Instrumentos Espafoles Gaspar Sanz particip6 en festivales de
plectro de Udine (Italia) y Bulgaria. Ha actuado en Televisién Espafiola.

Como histéricos y —algunos todavia— componentes, cito a los bandurristas
Ramoén Cabanillas, Rafael Puerta, Maria del Carmen Aldecoa, Araceli Yustas (Premio
Manuel Grandio y profesora de instrumentos de pda) y Antonio Gonzilez; y a los
laudistas Ernesto Tabernero, Claudio Tabernero y Francisco Moratalla

Orquesta Ibérica de Madrid. Ver German Lago.

Orquesta de landes espafioles Roberto Grandio. Se fundé el 12 de octubre de 1976
por decisién de su director Roberto Grandio, teniendo sus antecedentes en varias
orquestas de alumnos que habia formado Roberto. Los instrumentos que la integran
son: bandurria, latd contralto, latd tenor, laudén y latd contrabajo. Se destaca el
empleo del laud contralto como voz propia arménica y no como instrumento
aislado, con el cometido que antes se daba a la bandurria segunda; aporta asi un
timbre diferente. El1 empleo del laudon es de uso reciente y sustituyé en 1983 al
archilatd, siendo no sélo protagonista de los bajos sino de lineas melddicas a la
manera del violonchelo. La labor del ladd contrabajo es, en general, reforzar los
graves del laudon.

El repertorio lo configuran desde orquestaciones de guitarra a lectura de obras
barrocas y clasicas —pasando por otras del nacionalismo espafiol— hasta obras
originales.

Tras la muerte de su fundador en 1979 pasé a la denominacion actual. A partir
de entonces tuvo varios directores: Antonio Navarro (1979-1981), Felipe Amor
(1981), Miguel Groba (1982-1984), Jose Ramén Martinez (1984-1990), Mercedes
Padilla y, actualmente, Pedro Chamorro.

En su historia ha recorrido paradores nacionales, catedrales, castillos, teatros y
salas de concierto como la de la Fundacién Juan March o la del Palau de la Musica
en Barcelona. Particip6 en varios festivales de plectro. Ha grabado tres discos, uno
en 1978, otro en 1986 (Premio Discogrifico del Ministerio de Cultura) y un tltimo
en 1992. Fue solicitada en varias ocasiones para intervenir en RN.E. y TV.E. Realiz6
una gira por Marruecos y Estados Unidos, Francia y Canadi.

Su calidad dio lugar a las siguientes criticas:

«Se trata de un pequefio grupo en el que se alcanzan empastes, afinaciones,
planos recogidos y matices admirables, con pianisimos escalofriantes.» (Antonio
Fernandez Cid en ABC, 22 de abril de 1982).

«Estamos ante una forma refinada de arte popular y clasico a la vez, transmitido
por una teorfa de timbres originales y especificamente espafiola.» (Enrique Franco
en El Pais, 19 de diciembre de 1982).

De su primera etapa, aparte de los ya nombrados, destacan: Carlos Jiménez
(Premio de bandurria Manuel Grandio), Luis Barroso (ladd tenor, compuso para
esta orquesta «Fugaz»), Consolacién Diaz (laudén) y Maria del Carmen Iglesias
(laudén).

Orquesta mandolinista espanola. Ver German Lago.
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Orquestas, otras. Estas son otras orquestas de pia que han intervenido en algtn
festival de plectro:

— Agrupacién Francisco Tarrega de Villarreal (Castellén)

— Agrupacién Gaspar Sanz de Teruel

— Agrupacién de Liria (Valencia)

— Agrupacién Nueva Sertoriana (Huesca)

— Agrupacién de la Pefia Guitarrista Burguense

— Agrupacion Sellares de Gava (Barcelona)

— Orquesta del Centro Filarménico Egabrense de Cabra (Cérdoba)

— Orquesta Daniel Fortea de Nules (Castellén)

— Orquesta de Latdes Cateura (Zaragoza)

Pera Nevot, Manuel. Escribié un Método de bandurria y latid en el que a pesar
de intentar hacer historia del latd, basandose en los prototipos 4rabe y barroco,
€l mismo revela la novedad pues afirma:

«Puedo asegurar que en la actualidad apenas se lo conoce. Yo he recorrido las
principales capitales de Europa dando en todas ellas conciertos y presentando al
publico éste mi instrumento favorito. En todas partes se le considerd como un
instrumento desconocido. Referente al manejo de la ptia indica como articulaciones
el picado, trémolo y alzapta. Ofrece al final una parte recreativa con pasodobles,
seguidillas y otras musicas populares.»

En 1906 efectud varias adaptaciones para mandolina con acompafiamiento de
piano y para estudiantina. Posiblemente la forma «pera» que presentaban algunas
bandurrias en esa época se deba a él.

Pérez Llopis, Antonio. Director de varios grupos de pua de Castellén. Escribié el
libro titulado Za Rondalla Espasiola.

Pinilla, Manuel. Bandurrista zaragozano, concertino de un quinteto de pta de la
O.N.CE.

Portillo, Enrique. Bandurrista. Pertenecié a la Orquesta Ibérica.

Preda, Luis. Saldoni nos dice de él «profesor de musica, que tocaba el mandolin,
instrumento con el que actu ante SM. y AA. los Reyes de Espafia en julio de 1815».

Quinteto Grandio-Alameda. Hacia 1920 el Cuarteto Alameda se convirtié en Quin-
teto Grandio-Alameda: dos bandurrias, un ladd y dos guitarras. Actué en los prin-
cipales teatros de Espafia, Nueva York, México, Cuba, Puerto Rico, Venezuela y
Panamd. Fueron documentados por la Casa Real y condecorados por los reyes de
Espaiia Alfonso XIII y Victoria Eugenia.

Quinteto Tarrega. Creado en Madrid en 1967. Dirigido por Manuel Grandio, tuvo
en su historia diferentes componentes. Aparte de sus intervenciones en La Rioja,
realiz6 una gira de conciertos por los castillos de Espafia organizada por los Cir-
culos Medina. Su éxito se refleja en el siguiente articulo periodistico:

«Los cinco componentes de este quinteto son excelentes musicos, estin perfec-
tamente conjuntados y en todo momento demostraron musicalidad y compenetra-
cion, logrando unas versiones primorosas del programa interpretado, del que cabe
destacar el ciclo de melodias del autor que les da nombre, T4rrega, con sus tipos
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de mazurcas y polkas romdnticas, y sus reminiscencias moriscas, que tuvieron la
mis idénea traduccién.» (EF.G.).
En 1979 pasé a denominarse Quinteto Manuel Grandio.

Quintetos, otros. Han intervenido en algin festival de plectro estos otros quintetos:
— Quinteto Argenta de Plectro de Torrelavega (Santander)
— Quinteto Bizet de Valdepeiias (Ciudad Real)

— Quinteto Diego Manrique de Santaella (Cérdoba)
— Quinteto Ibdnez de Cehegin (Murcia)

— Quinteto Ibérico de Madrid

— Quinteto Mozart de Logrono

— Quinteto de la ON.CE.

— Quinteto Reginaldo Barbera (Coérdoba)

— Quinteto Sofiua de Baracaldo (Vizcaya)

— Quinteto Sousa de Valencia

Ramirez, José y Manuel. Familia de luthiers. José Ramirez de Galarreta (1857-1923)
es el primero de la estirpe y heredero de la escuela de Antonio Torres, gran
constructor de guitarras del siglo xx. Fue amigo del bandurrista Calvete, con el
cual ide6 el modelo que lleva este nombre hacia el afio 1890 o 1900. El hermano
menor de los Ramirez, Manuel, que nacié en 1866 y murié en 1926, se independizo
estableciéndose en la calle Arlaban nimero 11 de Madrid. De su taller saldrian
otros como Esteso o Santos Hernindez. Manuel se dedicaba especialmente a la
construccién de guitarras, obteniendo el titulo de luthier por parte del Real Con-
servatorio de Madrid. No hizo demasiadas bandurrias ni latdes.

La profesion es continuada por José Ramirez II (1885-1956). Es éste el construc-
tor que mas habitualmente fabricé bandurrias y laddes en su época. Construia tres
tipos de bandurria: una pequefia llamada modelo «pera», otra redondeada con
hombros y contorno similar a una manzana, y el modelo «calvete». El ladd tenor
era de tamario parecido al actual con «ff» en la tapa y puente moévil. Hacia también
un latd al que denominaba «baritono», de mayor tamafio, un poco mas reducido
que el laudén actual, con boca y puente fijo. La revista Ritmo de enero de 1930
bajo una foto de este luthier, dice:

«José Ramirez conocido constructor de instrumentos espafoles de cuerda, que
ha sabido impulsar la fabricacién nacional de estos instrumentos.»

Hoy regenta la guitarreria José Ramirez, hijo del anterior quien confirmé su
construcciéon de bandurrias e incluso mandolinas. Actualmente se dedica casi con
exclusividad a la guitarra a pesar de estar volviendo a construir algin que otro
instrumento de pia.

Recuerda, José y José Luis. Ver Trio Albéniz.

Rodriguez Carpena. Saldoni en su Diccionario de efemérides nos dice de ¢k

«Director de la estudiantina “La tuna madrilefia”, compuesta de sesenta estu-
diantes de diversas facultades, la cual el dia 20 de Febrero de 1879 fue a Sevilla y
a Cadiz a darse a conocer por las varias obras que tocaba con rara perfeccién,
habiendo compuesto ad hoc el Sr. Rodriguez Carpena un notable pasodoble titu-
lado “A Sevilla”.»
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Rojo Solar, Javier. Naci6é en Madrid en 1943. Luthier. De su aficién por la mecinica
estudiando la especialidad de tornero-mecinico pasé a colaborar con su cufiado
el luthier Andrés Martin. Alternaba esta actividad con el estudio de la quimica
llegando a ser ayudante de laboratorio. Segtin él mismo comenta:

«Aprendi mucho haciendo reparaciones, arreglando por cientos toda clase de
instrumentos. La reparacién es un buen medio para conocer el oficio. A través de
ella conozco la obra de casi todos los luthiers, incluso los antiguos: Rojas, Arias,
Torres, Santos, Esteso, Barbero, etc. y de todos los contemporaneos.»

En 1977, tras la muerte de Andrés Martin, se hace cargo del taller de la calle
Divino Pastor nimero 22. Entre sus aportaciones estd la implantacién de alguna
variante en la tapa arménica de las bandurrias y la preparacién de barnices al estilo
de los antiguos. Emplea todo tipo de maderas —caoba, palosanto y arce— para su
trabajo. Recibe encargos de toda Espafia ya que es considerado un prestigioso
constructor de instrumentos de pua de calidad.

Romero, Elena. Naci6 en Madrid en 1923. Compositora y pianista. Dedico a la
Orquesta de latides Roberto Grandio su obra «Homenaje a Turina».

Rondalla Calabija. Sus actuaciones, comenzadas en 1907, se desarrollaron mayor-
mente dentro del ambiente de la jota, donde obtuvo varios premios y medallas de
oro durante las fiestas del Pilar.

Ropero, Pedro. Laid bajo. Miembro de la Orquesta Ibérica.

Rouret Tejada, José Luis. Naci6é en Pipaona de Oc6n, La Rioja, el 10 de octubre de
1926. Su labor dentro y fuera de la Sociedad Artistica Riojana se destaca por su
apoyo a los instrumentos de pua. Actualmente imparte conferencias sobre éstos
tomando como base su coleccién discografica —quiza la mayor existente en Espa-
fia— de grabaciones de instrumentos de pua de casi todos los paises.

Rubio Casanova, Gregorio. Bandurrista. Miembro de la Orquesta Ibérica y luego
de la Gaspar Sanz.

Rubio Gonzalo, Luis. Bandurrista. Pertenecié a la Orquesta Ibérica, Quinteto Tarre-
ga y Orquesta Gaspar Sanz.

Ruiz de Luna, Salvador. Nacié en Talavera en 1905. Muridé en 1978. Dedic6 a la
Orquesta Gaspar Sanz obras como «Son y compds» y el «Zapateado del Si».

Sdenz Ferrer, Antonio. Nacié en Milaga en 1906. Bandurrista. Actué en Madrid,
Granada y Paris. Amigo de German Lago. Grabo varios discos con la casa Columbia.
La revista Ritmo de abril de 1930 comenta acerca de él: «A su regreso de Paris,
donde ha sido elogiadisimo, el joven bandurrista Sdenz Ferrer, dio un concierto
en el Teatro de la Comedia que produjo un singular efecto. La critica reconoce la
variedad de matices que Sdenz Ferrer obtiene —con una maestria sin igual— en
la bandurria».

Salazar, Adolfo. Nacié en Espafia en 1890. Murié en México en 1958. Compositor
y musicélogo espanol. Escribié el articulo «El Cuarteto Aguilar de instrumentos
punteados» en (Ritmo, 1 de julio de 1931). Escribi6 para esta formaciéon «Dos
Impromptus» (1929), adaptiandoles la partitura «Romancillo».
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Sanchis, Remedios. Bandurrista contemporanea de Baldomero Cateura.

Santander, Manuel. Adapté para la Orquesta de latdes Grandio sus obras para
piano «Reproches» y «Recortes de bulerfas».

Santos Hernindez. Nacié en 1873. Muri6 en 1940. Luthier. Discipulo de Manuel
Ramirez. Su firma es muy codiciada por los coleccionistas de guitarras. A pesar de
que Santos construyé pocos instrumentos de pua, fabricé las bandurrias de José
Recuerda y de Antonio Sienz Ferrer.

Santos Sebastian, Félix de. Nacié en Matapozuelos, Valladolid, el 29 de julio de
1874. Murié en Barcelona el afio 1946. Compositor y concertista de mandolina
Espafiola y de violin. Maestro de instrumentos de pta del Conservatorio del Liceo
de Barcelona. Director, profesor de composicién y de instrumentos de arco de la
Academia Centro Artistico Musical. Director técnico y profesor de solfeo, teoria de
la musica, armonia, composicién, instrumentacién, conjunto vocal e instrumental,
instrumentos de cuerda de la Escuela de ciegos de la Casa de la Caridad. Director
de la Orquesta Filarmonica de Mandolinistas. Naci6 casi ciego dentro de una familia
de agricultores. Muy nifio empieza a mostrar su inclinacién por la musica. Tiene
su primera bandurria a los cinco afios. Le da clase un aficionado llamado Miguel
Binagre Alonso, superando a los meses —segun cuentan— a su profesor. Ingresé
entonces como primera bandurria en una orquesta o estudiantina que, como casi
todas las de ese siglo, estaban formadas por bandurrias, guitarras, flautas y violines.
Los progresos que hace en la bandurria como autodidacta y en la musica, hacen
que una «mazurkita» compuesta por Félix para el grupo tuviera tal €xito, que a los
ocho afos es nombrado director de la misma. En las horas libres de la escuela
empieza a estudiar sin maestro el violin, el acordeén y la guitarra; en poco tiempo
lo rodean alumnos de acordeén y bandurria a los que ensefiaba las piezas por
cifra. Con el traslado a Barcelona el 11 de junio de 1886 de toda su familia co-
mienza en la Ciudad Condal su vida artistica, aunque el fin primordial era que el
nifio pudiese estudiar en colegios para invidentes. Ingres6 a tal efecto en la Escuela
Municipal de Ciegos en 1886 en la que empez6 solfeo con el profesor Pedro
Llorente. Se matriculé después de pasar el correspondiente examen en las asigna-
wuras de violin y piano. Los progresos en el violin fueron rdpidos y en 1890, tras
otro examen y por unanimidad del tribunal, ingresa como violin principal en la
orquesta de la escuela, animandose a perfeccionar estos estudios. Segin afirma
Higinio Anglés en el Diccionario de la Miisica Labor, Félix de Santos recibi6 lec-
ciones de violin del ilustre Sarasate y estudi6 armonia con Pedrell. El 31 de agosto
de 1890 dio su primer concierto de violin en el café La Habana y en 1891 actda a
dtio y trio en el gran café Tost, cuyos conciertos dirigi6é por espacio de ocho afios.
Los conciertos en que tomd parte como violinista en sociedades, casinos y teatros
fueron muchos. Merecen especial atencién los que dio en el Ateneo Graciense
coincidiendo varias veces con el violonchelista Pablo Casals. En el piano fue alumno
de Eusebio Ferran y aprendié instrumentacion practica con el profesor de instru-
mentos de viento Juan Costa, llegando a tocar el clarinete en la orquesta de la
escuela. Esta trayectoria artistica se transformoé a raiz de un encuentro con Cateura.
El 10 de marzo de 1899, como Félix daba clases de mandolina y bandurria, acude
a casa del maestro Cateura para solicitarle su método de mandolina. Cateura tenfa
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referencias de nuestro personaje como violinista, pero ignoraba que impartiese
clase de instrumentos de pta. Félix de Santos le manifiesta su abandono del estudio
de la bandurria por su imperfecta afinacién, achacable a las cuerdas dobles. Enton-
ces Cateura le cede su mandolina espafiola y tripode, y tras oir en ella pasajes de
gran dificultad ejecutados por Félix de Santos, le ruega con insistencia que se
dedique a su estudio, pues ve en él cualidades excepcionales, diciéndole: «La man-
dolina que tiene usted delante es suya desde este momento; yo se la ofrezco
deseando que, en dia no lejano, pueda usted hacerla brillar en algin concierto».
No tardé mucho en lograrlo, pues el 30 de abril de 1899 da su primer concierto
de mandolina espafiola en el teatro Novedades obteniendo una gran ovacién. El
celebrado el 26 de junio de 1903 resulté ser un acontecimiento musical. Fue tan
grande el entusiasmo del numeroso publico, que se vio obligado a fuerza de aplau-
sos a interpretar ocho obras fuera de programa. La fama de Félix de Santos au-
mentd considerablemente y en Barcelona quedaron pocos bandurristas que no
adaptaran el sistema de la mandolina espafiola. El célebre guitarrista Francisco
Tarrega escribié una carta 2 un musico de Reus que apareci publicada en el
periddico Las Circunstancias el 19 de julio de 1904, decia en ella:

«Mi queridisimo amigo. Como Vd. es un ferviente admirador de todo lo que
en arte brilla en primera magnitud, me permito recomendarle muy eficazmente a
mi buen amigo y eminente mandolinista, D. Félix de Santos. Tengo la seguridad
que admirard con entusiasmo al que en mi concepto es hoy el primer artista de
Su instrumento.»

De todas las composiciones que interpretaba en sus conciertos varias eran las
preferidas: «Magdalena (mazurca con variaciones)», «Fantasia original», «Movimien-
to perpetuo», «Duetto imitando dos mandolinas» o «La mariposa (Leyenda y Ca-
priccio)». Debido a su éxito, un empresario que también lo habia sido de Sarasate,
le propone una gira artistica por Norteamérica e Inglaterra ofreciéndole un cacher
de cien mil francos a la firma del contrato. Pero Félix rechazé la propuesta en
atencion a la salud de sus ancianos padres, ya que su ida podria apresurar su
muerte por ser hijo tnico. Su calidad como instrumentista queda reflejada en el
siguiente articulo de la revista Cataluna Artistica del 13 de octubre de 1904 :

«La personalidad del notable concertista y maestro Félix de Santos es bastante
conocida para que nosotros vengamos a hacer su apologia y solamente como tri-
buto de admiracién por lo que significa una voluntad firme, una fe ardiente y una
obra gigante, es por lo que hoy nos honramos hablando de él. El maestro Santos,
ademds de notabilisimo violinista, eminente concertista de mandolina espafola y
distinguido compositor, reune la especial cualidad de ser maestro de instrumentos
de viento en la Escuela de Ciegos de nuestra ciudad, instrumentos de los que posee
el mecanismo y secretos de todos ellos, desde el flautin hasta la tuba. Este es el
maestro Santos, personalidad musical por excelencia que puede manifestarse bajo
multiples aspectos, siempre de buena ley y admirables. Nunca hubiéramos sofiado
que con la mandolina pudiera llegar a hacerse un trabajo artistico tan excelente
como el que oimos al concertista Sr. Santos. La mandolina en sus manos se presta
a toda clase de efectos, desde la sencilla melodia hasta las formas mas complicadas
de ejecucién y variaciones mas dificiles. Las composiciones del programa, todas
ellas originales del maestro Santos, eran de una dificultad extraordinaria y galana
muestra de los infinitos efectos de que se puede disponer en la mandolina, instru-



Apuntes biograficos 155

mento que al primer golpe de vista, y para quien no lo conozca, parece que ha de
ofrecer pocos recursos para sostener todo el peso de un concierto, y mantener en
«crescendo» el interés del auditorio, pero en manos del Sr. Santos jqué rica resulta
la mandolina, qué variaciones y qué diluvio de notas! Es menester oirlo para creer-
lo. La numerosa concurrencia demostré que comprendia el trabajo artistico de
Santos, tributindole al final de cada pieza una verdadera ovacion, obligindole a
repetir la mayor parte de las obras del programa. El movimiento perpetuo, la
mazurca con variaciones, la serenata y el duetto, que salieron de la pta del Sr.
Santos convertidas en filigranas de las mas hermosas; las demds composiciones
estin concebidas con el objeto de hacer resaltar la virtuosidad del concertista que
pueda atreverse a tocarlas y en ellas estan acumulados toda clase de efectos, desde
los sonidos arménicos y las fermatas complicadas hasta las triples y séxtuples cuer-
das. Por eso, en ciertos momentos, las dificultades de ejecucion que su autor ha
puesto en ellas, le han obligado a buscar ciertos efectismos de forma que se jus-
tifican por si solos desde el momento que su autor ha logrado lo que se propuso,
esto es, hacer brillar su virtuosidad y los efectos de la mandolina bajo sus multiples
aspectos. Terminado el programa, el auditorio, con calurosos aplausos, obligd al
Sr. Santos a ejecutar unas intrincadas y dificilisimas variaciones sobre “El Carnaval
de Venecia” y la “Jota Aragonesa” que afirmaron atn mds el perfecto dominio de
la mandolina que el Sr. Santos posee y la asombrosa agilidad de sus dedos.»

Escribié varias obras para instrumentos de pua como la Escuela moderna de
la mandolina espariola, colecciéon compuesta de varios métodos; varios estudios
para laid espaiol y, su trabajo mis completo, la Escuela para mandolina italiana.
Mejor¢ la obra de Cateura.

Fue promotor y director de la Asociacion Filarmoénica de Mandolinistas, fundada
en 1916.

Su obra constituye una base fundamental para la formacién de cualquier ins-
trumentista de pia en Espafa.

Sexteto Montero. Jose Maria Garrido Lopera en su libro Muisicos Granadinos, edi-
tado en Granada en 1982, nos habla de Jose Marfa Montero Gallego:

Fundador del denominado «Sexteto Montero», el cual estaba formado por €l y
sus hermanos Luis y Manuel y otros tres amigos: Manuel Lissordes, Eduardo Mo-
reno y Joaquin Corrales. El sexteto represent6 a Espafia con éxito en la Exposicién
Universal de Paris de 1900.

Simé6n Ucendo, Caridad. Nacié en Campo de Criptana, Ciudad Real, el 23 de abril
de 1960. Latd tenor. Se trasladé a Madrid en 1973. Con Manuel Grandio estudia
musica y ladd. Fue componente del Cuarteto Ibérico, Cuarteto Grandio y Quinteto
Manuel Grandio. Actualmente es componente de la Orquesta de latdes Roberto
Grandio de la que es socio fundador. Profesora de instrumentos de paa en el
Conservatorio de Campo de Criptana y Alcdzar de San Juan, Ciudad Real.

Sociedad Artistica Riojana. Entidad cultural que desde 1967 promociona los instru-
mentos de pda organizando el Certamen Internacional de Musica de Plectro.

Sola, Angel. Bandurrista. En 1894 le llamaban «el Sarasate de la Jota»r.

Sousa Rodriguez, Feliciano. Nacié en Huelva el 27 de mayo de 1919. Los estudios
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de mandolina espaola los realiz6 en el Ateneo Filarmoénico Obrero. La profesion
de dibujante modelista la alterna con estudios musicales de piano y armonia. Tras
la guerra civil reanuda sus estudios de mandolina espafiola con Garcia de la Rosa.
En 1975 obtuvo un premio en el Concurso Nacional de Bandurria Manuel Grandio.
Ha dirigido varias orquestas de plectro. Partidario del uso de instrumentos de ptua
espaioles con cuerdas sencillas. Escribi6 varias obras como «Ronda valenciana» o
«Suite primaveral para cuarteto de latdes». Edit6 en Valencia (1976) la Escuela
técnica progresiva de la mandolina espariola que consta de varios cursos.

Struch, Juan. Luthier barcelonés, construye atn instrumentos de pua.
Terraza, Carlos. Bandurrista valenciano. Fue famoso en el siglo anterior.

Tremps Castellon, José. Nacio el afio 1868 en Zaragoza. Estudia violin y armonia
en el Conservatorio de Madrid. En 1895 funda la rondalla que llevé su nombre y
en 1902 la Rondalla Pignatelli. Compuso una «Gran jota aragonesa» para rondalla
y orquesta. Murié en 1923.

Trio Albéniz. Fundado hacia 1910. Jose Maria Garrido Lopera en su libro Misicos
granadinos, nos habla ya del trio infantil formado por Recuerda, Mafias y Sdnchez:

«En un concierto celebrado en Granada, en favor de los heridos de la guerra
de Africa —al terminar la actuacion artistica este trio infantil—, los soldados, ofi-
ciales y jefes arrojaron a los musicos en el tablado donde actuaban, monedas de
cinco, dos y una peseta. Estas monedas eran de plata, tenfan mucho valor y por lo
que se refiere a las de cinco pesetas, la gente las llamaba con varios nombres: asi
habia “Amadeos” (con la figura del rey Amadeo de Saboya), del “tio sentao” (acu-
fiadas durante la Primera Reptblica) y también tenfamos unos duros que estaban
falsificados que la gente les decia “sevillanos”; por cierto, éstos tenian mas cantidad
de plata que los auténticos. Nuestros musicos, al ver tanta moneda tirada por el’
tablao, se agachaban a recogerlas, pero nuestro llorado Recuerda como era ciego,
aunque se esforzaba en coger el dinero, no podia tener la agilidad de sus compa-
fieros para ello; aunque es obvio decirlo, después se repartia el dinero a partes
iguales.»

Cuando Recuerda (nacido en Granada el 15 de noviembre de 1899) completa
sus estudios musicales aprendiendo violin, guitarra y piano, debuta como pianista
en varios teatros y como organista en algunas iglesias de Granada. En 1918 ocupa
el puesto de laid tenor José Molina durante la etapa mis trascendente del trio. En
ella conocen al compositor Angel Barrios quien les dejaria un legado de obras
originales. Su amistad supone que después de un largo viaje a Madrid, el compo-
sitor los lleve al «estudio de Arte», domicilio del maestro Fernidndez Arbés, a la
sazén director de la Orquesta Sinfénica de Madrid. Alli se encontraron con Manuel
de Falla y Arturo Rubinstein. Los granadinos dieron su concierto y tanto €xito
obtuvieron que Rubinstein les hizo repetir la obra «El Lavapiés». El 11 de diciem-
bre de 1919 dan un concierto ante la aristocracia en la Sociedad Nacional de
Madrid. Después de regresar a Granada se nombra a Recuerda profesor de bandu-
rria y ladd del Conservatorio de Granada. En 1940 fund6 en la O.N.CE una agru-
pacién de pua después de haber conocido al compositor Joaquin Rodrigo.

Posteriormente —ya en 1952— se reorganiza el trio —esta vez con Jos€ Re-
cuerda hijo— y emprenden nuevas giras de conciertos por Espafia, Suiza, Bélgica,
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Alemania y Francia. A su regreso firman con la casa discogréfica Hispavox la gra-
bacion de parte de su repertorio.

José Recuerda muri6 el 25 de febrero de 1971. Ese mismo afo, la Diputacién
de Granada cre6 la beca Maestro Recuerda de musica para los estudiantes grana-
dinos, y hoy existe alli una calle dedicada a su nombre.

La historia no se detuvo v el trio Albéniz actual cuenta desde 1978 con el nieto
de su fundador —José Luis— ademds de con Alejo Muiioz (latid) y José Armillas
(guitarra). Cumplidas diversas actuaciones en Espafia y en Europa, han grabado
para el sello discografico C.B.S y tambi€n para Television.

El conjunto obtuvo buenas criticas de la prensa como éstas:

«El Trio Albéniz constituye una entidad de gran prestigio en la musica espafio-
la.» (Ia Voz de Guiptizcoa).

«Tanta perfeccién dentro de un Trio que toca de memoria a fin de servir mejor
a la interpretacién, nos deja embobados de admiracion» (Guitare Magazine, Paris).

«Se trata de artistas de cuerpo entero.» (Joaquin Turina en El Debate).

Trio Iberia. Formacién integrada por Angel Barrios, Aliea y Devalque (guitarra,
bandurria y laad). Esta agrupacién se convirtié en el Cuarteto Iberia.

Velasco Villegas, Antonio. Nacié en Granada, el 2 de abril de 1925. Muri6 en
Malaga, el 2 de septiembre de 1990. Aunque de profesion médico, su aficién a los
instrumentos de pua empezé desde nifio. Formé varios cuartetos y varias agrupa-
ciones. Destaca la llamada «Schola Plectro». Escribié un método integral para ins-
trumentos de pua, dividido en tres ciclos, proximo a publicarse. En 1990 termind
un trabajo de catalogacién al que titulé Organologia utilitaria de los latides espa-
fioles. Existe una asociaciéon musico-cultural que lleva su nombre.

Villar, Juan Miguel. Naci6 en Villanueva de la Fuente, Ciudad Real, el afio 1935.
Compuso la partitura «Suite homenaje a Grandio». Consta de cuatro tiempos y fue
estrenada en 1979 por la Orquesta Gaspar Sanz. Figura escrita en el libro Homenaje
a Grandio, editado por la Sociedad Artistica Riojana.

Villena y Vilellas. Escribié para estudiantina «Las cintas de mi capa».

Zorzano, Zoilo. La revista La Correspondencia Musical del 29 de noviembre de
1892 dice de él:

«S6lo nos queda resefiar el triunfo obtenido por el joven profesor D. Zoilo
Zorzano que ejecutd a la bandurria el precioso bolero de Verdi, y a peticién del
publico, la marcha de la dpera Boccaccio, acompaiiandole lo primero el sefior de
Benito al piano, y la marcha, dos profesores de guitarra. Tan agradable fiesta ter-
mind con una Jota cantada por el Orfeén y acompafiada por una orquesta com-
puesta de bandurrias y guitarras.»

Fue profesor de bandurria en El Escorial (Madrid).
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Pequeino catalogo de instrumentos conservados

El Museo de la Musica de Barcelona es el Gnico que reune una coleccion
interesante de instrumentos de pua. Algunos de los aqui detallados son propiedad
de colecciones particulares.

La seleccién se ha realizado en orden a su antigiiedad, interés histérico o, en
algunos casos, por ser obra de un famoso luthier. En los pertenecientes al Museo
de la Musica de Barcelona sélo especifico el nimero de catdlogo del propio museo
y el del catilogo publicado. En algunos casos, y por su especial interés, facilito
algin dato mis. !

Las medidas se dan en centimetros.

1. Bandurria ((José Massagué, Barcelona, siglo XVIIT)
“Coleccion: Jose M. Moreno-Lourdes Uncilla (Madrid)
Long. total: 54

Long. tapa: 22,3

Ancho tapa: 20

Tipo de boca: redonda

Fondo: plano

Tapa: pino-abeto

Mango: arce rizado

N trastes: ?

Aros tacodn: 6,2

Aros culata: 6,7

N.° cuerdas: 6 dobles

¢Tiene cordal?: si

Aros y fondo: arce rizado

Diapason: ébano

Enrase: 12

Tiro: 30,5

T. de puente: fijo

159
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Es posiblemente la bandurria més antigua que se conserva en Espafia. Su autor,
nacido en 1690 y muerto en 1764, pertenecié al gremio de carpinteros de Barce-
lona. La tapa tiene forma de pera terminando en linea recta por ambos lados en
la cruz o enrase. En la pala —que es de palosanto de rio—, se haya grabada en
cobre la etiqueta del luthier. Puente de nogal con adornos. Taco con piezas de arce
rizado.

2. Bandurria (José Massagué, Barcelona, siglo XVIII)
Coleccién: Museo de la musica de Paris E535 /C247
Long. total: 54
Long. tapa: 22
Ancho tapa: 19
Tipo de boca: redonda
Fondo: plano
Tapa:
Mango:
N.° trastes: 12
Aros tacédn: 5,5
Aros culata: 6,5
N. cuerdas: 6 dobles
¢Tiene cordal?: no
Aros y fondo:
Diapasén:
Enrase: 12
Tiro: 29,7
T. de puente: fijo
Las cuerdas estdn atadas al puente. Posee 12 clavijas de madera. Diapasén fuera
de la caja de resonancia. El puente sugiere un bigote con las puntas hacia arriba.

3. Bandurria (Manuel Bertrdn, Barcelona, sigio XIX)
Coleccién: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 1247)
N.° catdlogo 233

Bandurria espléndidamente conservada y de gran belleza con decoraciones de
madera de cedro y nécar en la tapa armoénica. Como curiosidad, las placas de nicar
que cubren los 14 espacios de los trastes y sobre las cuales estan inscritas el
nombre de las notas. Refleja la afinacién un punto bajo del habitual.

4. Bandurria (Antonio de Torves, Almeria, 1880-1885)
Coleccién: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 375)
N.° catilogo 227
Destaca el hueso del puente en escalera con distintos tiros en sus seis cuerdas
sencillas. Etiqueta dedicada a Baldomero Cateura.

5. Bandurria (Jaime Ribot y Alcariiz, Barcelona, 1887)
Coleccién: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 376)
N catdlogo 228
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Misma disposicién del hueso que la bandurria anterior. Posee un accesorio para
acoplar el tripode modelo Cateura.

6. Bandurria (? Barcelona, 1887)
Coleccién: Museo de la miusica de Barcelona (MDMB 761)
N.° catilogo 232

7. Bandurria (Jaime Ribot, Barcelona, 1898)
Coleccién: Pilar Font ? (Barcelona)
Long. total: 59
Long. tapa: 30
Ancho tapa: 23
Tipo de boca: redonda
Fondo: abombado
Tapa: pino-abeto
Mango:
N.° trastes: 13-19
Aros tacén: 6,2
Aros culata:
N.° cuerdas: 6 simples
¢(Tiene cordal?: si
Aros y fondo:
Diapasén: ébano
Enrase: 7
Tiro: 27,1-27,8
T. de puente: fijo
Esta es la «mandolina espafiola» que pertenecié a Félix de Santos. No posee
traste de apoyo. Tiene tiros diferentes para cada una de sus 6 cuerdas. La etiqueta
dice: «Mandolina Espafiola —Modelo Cateura— n.° 0009. Jaime Ribot 1898 Barce-
lona». Dibujo y mosaico idéntico para boca y perfil de la tapa.

8. Laid tenor (Jaime Ribot y Alcariiz, Barcelona, siglo XIX)
Coleccion: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 637)
N.° catidlogo 241

9. Laud tenor (José Serratosa, Barcelona, 1900-1950)
Coleccién: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 1108)
N.° catdlogo 243

10. Bandurria (José Boluda, Valencia, 1903)
Coleccion: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 899)
N.° catdlogo 109
Catalogada como mandolina espafiola modelo «Cateura». Tiene seis cuerdas
sencillas y cuerpo abombado.

11. Ladd tenor (Jaime Ribot, Barcelona, ;1915-1920?)
Coleccién: Ricardo Garcia Jimeno (Baracaldo, Bilbao)
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Long. total: 80
Long. tapa: 39
Ancho tapa: 31,3
Tipo de boca: efes
Fondo: abombado
Tapa: pino-abeto
Mango:

N trastes: 17-20
Aros tacon:

Aros culata:

N.° cuerdas: 6 simples
¢(Tiene cordal?: si
Aros y fondo:
Diapasén: ébano
Enrase: 10

Tiro: 48,8-49,1

T. de puente: fijo

Este latd pertenecié a Beatriz de Santos. Tiene tiros diferentes para cada una
de sus 6 cuerdas: 48,8 (12 a 3.), 489 (4%, 49 (52 y 49,1 (6. La boca tiene
—ademis de dos efes— un rombo entre ellas. El cordal se sitda en el dispositivo
del tripode.

12. Laad tenor (J. Dillet y Estruch, Barcelona, siglo XIX)
Coleccion: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 1100)
N.° catdlogo 242

13. Ladd tenor (Saturnino Rojas, Madrid, 1910)
Coleccién: Félix Manzanero (Madrid)
Long. total: 76,5

Long. tapa: 32

Ancho tapa: 30,5

Tipo de boca: efes

Fondo: plano

Mango: pino

N.° trastes: 18

Aros tacon: 7,7

Aros culata: 8,2

N.° cuerdas: 6 dobles

;Tiene cordal?: si

Aros y fondo: nogal

Diapasén: nogal

Enrase: 12

Tiro: 43,4

T. de puente: movil

Clavijero original de madera en disposicién 6-6.
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14. Bandurria (Salvador Ibdriez, Valencia, 1910)
Coleccién: Félix Manzanero (Madrid)
Long. total: 56
Long. tapa: 27,5
Ancho tapa: 30
Tipo de boca: redonda
Fondo: plano
Tapa: pino
Mango: pino pintado
N.° trastes: 12
Aros tacon: 7,3
Aros tacdn: 7,3
Aros culata: 7,8
N.° cuerdas: 6 dobles
¢Tiene cordal?: si
Aros y fondo: nogal
Diapason: nogal
Enrase: 7
Tiro: 27,2
T. de puente: fijo
Clavijero original de madera en disposicion 4-4-4. Dos tiras de nacar en el puente.

15. Bandurria (José Ramirez, Madrid, 1912)
Coleccién: Angel Benito (Madrid)
Long. total: 54,5
Long. tapa: 27,5
Ancho tapa: 26
Tipo de boca: redonda
Fondo: plano
Tapa: pino abeto
Mango: cedro-pino
T. de puente: fijo
N.° trastes: 12
Aros tacén: 7,6
Aros culata: 8,1
N.° cuerdas: 6 dobles
¢Tiene cordal?: si
Aros y fondo: caoba
Diapasén: caoba
Enrase: 7
Tiro: 26,2
T. de puente: fijo
Clavijero original de madera en disposicién 4-4-4. La forma de la caja es de
pera. Mosaico en forma de pluma.

16. Bandurria (Domingo Esteso, Madrid, 1922)
Coleccién: Antonio Navarro-Esther Casado (Madrid)
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Long. total: 61
Long. tapa: 29,5
Ancho tapa: 27,5
Tipo de boca: ovoide
Fondo: plano
Tapa: pino abeto
Mango: cedro
N.° trastes: 13-18
Aros tacon: 7,8
Aros culata: 8,2
N cuerdas: 6 dobles
(Tiene cordal?: si
Aros y fondo: palosanto de rio
Diapasén: €bano
Enrase: 7
Tiro: 27
T. de puente: fijo
Clavijero mecinico. El fondo tiene un ligero abombamiento como era peculiar
en la escuela de Madrid. Mosaico en boca. Los sobrearos lisos. En la etiqueta figura
la siguiente inscripcién : «<Domingo Esteso. Gravina, 7. Madrid. Construida para Don
Ezequiel G. Aguilar Pefiaranda».

17. Laudoén (Domingo Esteso, Madrid, 1928)
Coleccion: Antonio Navarro-Esther Casado (Madrid)
Long. total: 97,5
Long. tapa: 51
Ancho tapa: 41
Tipo de boca: ovoide
Fondo: plano
Tapa: pino abeto
Mango: cedro
N.° trastes: 15-17
Aros tacon: 9,2
* Aros culata: 10,2
Ne cuerdas: 6dy 2 s
¢Tiene cordal?: si
Aros y fondo: jacaranda (palosanto)
Diapasén: ébano
Enrase: 8
Tiro: 53
T. de puente: fijo
Clavijero mecénico. El fondo tiene un ligero abombamiento. La cejuela es de
ébano. Mosaico en boca. Tiene sobrearos lisos. La 1.2 y la 7.* cuerdas son sencillas.
El hueso del puente estd elevado en forma de almena para la 7* cuerda. El puente
posee ademis unas muescas cuadradas destinadas al alojamiento de la sordina. En
la etiqueta figura la siguiente inscripcién : «Laudén creacion del Cuarteto Aguilar.
El Propietario: Paco Aguilar. El Constructor: Domingo Esteso». Encima de esta eti-
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queta se haua una segunda con el siguiente texto: «Soy de madera de jacarandd y
me llamo Juan Sebastidn». Una tercera etiqueta relata las transformaciones del ins-
trumento: «Fui reformado a semejanza de mi compafiero Laudamus en casa Gava-
telli en julio de 1945 por Santos Zuchelli».

18. Ladd contralto (Domingo Esteso, Madrid, 1929)
Coleccién: Antonio Navarro-Esther Casado (Madrid)
Long. total: 74
Long. tapa: 32,8
Ancho tapa: 29,4
Tipo de boca: ovoide
Fondo: plano
Tapa: pino abeto
Mango: cedro
N.° trastes: 18-20
Aros tacén: 8
Aros culata: 8,8
N.° cuerdas: 6 dobles
(Tiene cordal?: si
Aros y fondo: palosanto
Diapasén: ébano
Enrase: 12
Tiro: 37
T. de puente: fijo
Clavijero mecnico. El fondo tiene un ligero abombamiento. Muescas en el
puente para incorporacién de sordina. El clavijero estd reformado. Sobrearos lisos.
El tiro es 0,5 cm menor que el actual para este modelo, y el enrase situado en el
traste 12 da al instrumento un timbre mas cercano al laid tenor en oposicién al
que hoy se construye mas cercano a la bandurria. Perteneci6 a José Aguilar.

19. Laud tenor (Angel Alonso, Barcelona, 1929)
Coleccion: Museo de la musica de Barcelona (MDMB 275)
N. catdlogo 237

20. Bandurria (Marcelo Barbero, Madrid, 1932)
Coleccion: Félix Manzanero (Madrid)
Long. total: 59

Long. tapa: 37,5

Ancho tapa: 33

Tipo de boca: ovoide

Fondo: plano

Tapa: pino abeto

Mango: cedro

N. trastes: 13-17

Aros tacon: 9

Aros culata: 9

N.° cuerdas: 6 dobles
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¢Tiene cordal?: si
Aros y fondo: palosanto
Diapasén: ébano
Enrase: 7
Tiro: 26,5
T. de puente: fijo
Clavijero mecénico. Dos etiquetas. Traste de apoyo. Golpeador en la tapa. Ncar
en forma de circulos en los trastes 7 y 12 y en ambos lados del puente.

21. Bandurria (Santos Herndndez, Madrid, 1933)
Coleccién: Jose Luis Recuerda (Granada)
Long. total: 60
Long. tapa: 31
Ancho tapa: 30
Tipo de boca: ovoide
Fondo: plano
Tapa: pino abeto
Mango: cedro
N. trastes: 12-17
Aros tacon: 8
Aros culata: 8
N.° cuerdas: 6 dobles
¢Tiene cordal?: si
Aros y fondo: palosanto
Diapasoén: ébano
Enrase: 7
Tiro:
T. de puente: fijo
Clavijero mecdnico. Mosaico. No tiene tacén ni traste de apoyo. Su primer due-
fio fue José Recuerda Rubio, fundador del trio Albéniz.

22. Bandurria (Alforniso Benito, Madrid, 1948)
Coleccién: Antonio Navarro-Esther Casado (Madrid)
Long. total: 58,5

Long. tapa: 28,8

Ancho tapa: 31

Tipo de boca: ovoide

Fondo: plano

Tapa: pino abeto

Mango: cedro

N.° trastes: 13-18

Aros tacon: 8,5

Aros culata: 9

N.° cuerdas: 6 dobles

¢Tiene cordal?: si

Aros y fondo: arce

Diapasén: ébano
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Enrase: 7
Tiro: 27,8

T. de puente: fijo
Clavijero mecanico. Mosaico. El fondo estd ligeramente abombado. Adornos de

nécar en la boca, en ambos extremos del puente y en los trastes 5, 7 y 12. Zoque-
tillos para unir los aros al fondo. Pertenecié a Don Manuel Grandio. Existe otra
bandurria gemela propiedad del bandurrista Pedro Chamorro.
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IX. JOSE ERVITIL: El Centenario. Pasacalle. Ms. de la Biblioteca del Real Conser-
vatorio Superior de Musica de Madrid.
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X. JOAQUIN NIN: El latid espariol. Un capitulo de la Historia de la misica de
Esparnia. Articulo en cuatro partes publicado en el Courier Musical de Paris en
las fechas 111, 15-11L, 1-IV y 15-IV de 1929. (Traduccién castellana de J.J. Rey.)

La Semaine Musicale ha querido reproducir en su nimero del 25 de enero el
comentario que acompafiaba al programa de la Gltima actuacién dada en Paris, en
la Salle Gaveau, por el Cuarteto Aguilar, cuarteto de latdes espafioles. Dicho co-
mentario, redactado por mi, intentaba resumir en breves lineas la historia del laid
en Espafia y daba en este sentido algunos detalles encaminados a hacer compren-
der el propésito perseguido por el Cuarteto Aguilar.

Ahora bien, en respuesta a una cuestion planteada acerca de los laudes, el sefior
D. Le Cerf, cuya autoridad en materia de musica e instrumentos antiguos todos
conocemos, responde, por medio del Courier Musicale (n° del 15 de febrero, p.
106), esto: «;Qué es el ladd espafiol, instrumento moderno que se arroga una
tradicién local antigua? El laid espafiol (que no 4rabe) no existe: jamés ha existido».

Me cuidaré mucho de suscitar una polémica sobre este tema con el sefior Le
Cerf, cuya loable actividad en favor de la misica y de los instrumentos antiguos y
su alta competencia en esta materia soy el primero en reconocer. Pero siento tener
que decir que, esta vez, la buena fe del sefior Le Cerf —sobre la que no tengo
ninguna duda— se ha visto sorprendida por la ligereza documental de Rafael Mit-
jana, autor espafol de una Histoire de la Musique en Espagne, publicada en Parfs,
cuyo testimonio invoca el sefor Le Cerf para negar, en resumen, una tradicién
espafiola al ladd y para rechazar, por inexacta, la denominacién de «latides espa-
7ioles» que emplea el Cuarteto Aguilar desde su fundacion.

No tengo, evidentemente, ninguna competencia para discutir con un erudito
del prestigio del sefior Le Cerf; no soy musicdlogo; soy un simple musico de
Espafia, que intenta conocer y divulgar la historia musical de su pais —por lo
demas, bastante compleja— y que ha prestado a ciertos aspectos de este conoci-
miento un poco mis de atencién quizd que don Rafael Mitjana. El Cuarteto Aguilar,
muy lejos de Paris en el momento en que escribo estas notas, ignora el comentario
del sefior Le Cerf; pido al sefor Le Cerf permiso para tomar la palabra en nombre
del Cuarteto Aguilar, excusandome de entrada por no poder defender la causa del
latid espaiiol con la autoridad y la competencia de un especialista. Para mi el lagd
no es méds que un punto en la historia de la musica en Espafia. En definitiva, se
trata de demostrar aqui que Mitjana ha cometido una grave equivocacion, y €so
sera muy facil.

Para justificar su afirmacion el sefior Le Cerf se basa en el testimonio de don
Rafael Mitjana cuando éste declara en la obra en cuestion que «no ba habido
laudistas esparioles». El sefior Le Cerf afiade: «los instrumentos presentados bajo
el nombre de latides espaiioles son simples mandolinas de pda y fondo plano». A
esto yo podria responder inmediatamente que, si un laid deja de ser ladd si tiene
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el dorso plano, una mandolina deja de ser mandolina por las mismas razones,
puesto que la tipica mandolina (napolitana) es un instrumento genéricamente pe-
riforme, es decir, de dorso convexo; sin contar con que la mandolina sélo tiene
cuatro cuerdas dobles, afinadas por quintas y que el ambitus o registro de la
mandolina corriente es una octava disminuida mas agudo que el del laid espaniol
clésico. No importa, la palabra mandolina ha sido lanzada a la palestra por el
tremendo despiste de Rafael Mitjana. Es a él principalmente a quien debo dirigirme.

La obra considerable, pero muy desigual, de Rafael Mitjana, diplomatico y mu-
sicologo espafiol, estd, desgraciadamente, plagada de inexactitudes de este tipo.
Mitjana no ha podido liberarse nunca en sus trabajos de musicologia de un cierto
dilettantismo bastante fastidioso; la inconcebible traduccién de bandurria por man-
dolina es s6lo una muestra de las graves carencias documentales a las que Rafael
Mitjana nos tiene acostumbrados desde hace tiempo. Su obra sobre Espafa contie-
ne, al lado de bellisimos estudios para los que no le regateamos el mds alto reco-
nocimiento, una enorme cantidad de errores y omisiones ', de los que el referido
al latd no es el mds considerable. Errores y también contradicciones, pues los unos
son siempre causa inevitable de las otras. :

Por ejemplo: Mitjana mismo nos habla en su obra (p. 1922) de un documento
«del mis alto interés arqueoldgico», el «Ars de pulsatione lambuti, inventa a Fulan
mauro regni Granaiae, apud Ispanis, inter Ispanos cytharistas laude dignus, per
pulsatus spiritus scientiae», titulo que Mitjana traduce por «Art de jouer le luth,
découvert par Fulan, Maure du royaume de Grenade, en Espagne, entre les luthistes
espagnols digne de louange par sa science comme instrumentiste». Este documen-
to, que data aproximadamente del sigloxv, nos dice claramente que Fulan era,
entre los laudistas espaioles, digno de alabanza. Tenemos, pues, un tafiedor 4rabe
de laid que confirma la existencia de laudistas espafioles en unos términos que
contienen incluso un elogio indirecto para él. Mitjana traduce (y muchos latinistas
lo han hecho antes que él) cytharistas por laudistas o tafiedores de latd 2. Por mi
parte no veo ningdn inconveniente... Pero entonces, si aceptamos como buena esta
traduccion, me veo obligado a citar, siempre segin Mitjana, un pasaje de la Chro-
nica Aldephonsi Imperatoris (Alfonso VII, en el sigloxir), donde se habla de los
regocijos organizados para festejar las bodas de Dofia Urraca (hija de Alfonso VII)
con Garcfa de Navarra, el afio 1144. Segun esta crénica, se habia colocado in
circuitu thalami, maxima turba bistrionum et mulierum et Dpuellarum canentium
in organis et tibiis et citharis et psalteriis et omni genere musicorum. No hay nada
sorprendente en el hecho de que esta cronica dé fe de la existencia de latdes
entre otros instrumentos el afio 1144, puesto que la llegada del latd a Espafia data
del siglo viir (invasién 4rabe).

La misma crénica narra, con ocasion de la entrada en Toledo de Alfonso coro-
nado rey de Galicia el afio 1137, que ommnes principes Christianorum, sarraceno-
rum et iudaeorum et tota plebs civitatis a civitati exierunt obviam ei cum tympanis
et cytharis et psalteri, etc.

Apoyandome siempre en la version de laudistas por cytharistas dada por Mit-

! He senalado muchos de ellos en diversas ocasiones, acerca de otros temas.
? En algunas provincias de Espafia, por ejemplo, en Murcia, se llamaba hace no mucho «citaras» a los
laddes.
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jana, hay més tafiedores de ladd mezclados en este cortejo triunfal espafiol, en el
siglo xa1.

Pero antes de la aparicion de la obra de Fuldn citado mds arriba, ¢no se habla
del voluminoso laid (corpudo latd) y de la ruda bandurria (reciancha bandurria)
en el poema juglaresco del Libro de Buen Amor de Juan Ruiz, Arcipreste de Hita
(siglos xix1v)?

De este mismo sigloxwv la Real Academia de la Historia, de Madrid, conserva
un relicario espafiol en el que se puede ver un laad admirablemente dibujado.
Existen numerosas reproducciones de esta pequefia obra maestra de iconografia
instrumental que cualquiera puede ver en Madrid.

También en el sigloxwv, en la Crénica General del afio 1344, se habla de los
juglares de pénola, es decir, juglares que acompafiaban sus cantos con instrumentos
de cuerda y plectro: el latid 4rabe convertido, después de seis siglos de vicisitudes,
en espafiol o, si se prefiere, mozirabe, lo que viene a ser lo mismo, puesto que
mozéirabe y espafiol son sin6bnimos.

No dejaremos el siglo xiv sin antes citar la Crénica Rimada o Poema de Alfon-
so X1, contemporneo del Arcipreste de Hita, en el que se habla del ladd como
instrumento halagador (deleitoso, agradable).

Asi pues, se tocaba continuamente este dichoso latd en Espafia, y se tocaba con
maestria, puesto que merece tales homenajes.

En el sigloxv el famoso Alfonso Alvarez de Villasandino habla de la vihuela y
tiene buen cuidado de citar a continuacién al latd...

En el Inventario de Isabel la Catdlica (1451-1504), hecho en Segovia, el afio
1503, hay todo un capitulo dedicado a lazides e cosas de musica.

En las Ordenanzas para los violeros de Sevilla, debidas al conde de Cifuentes
y publicadas el afio 1502, hay sobre todo un pasaje en el que se describe lo que
debe saber un aprendiz para obtener el titulo de maestro: y, como por azar, una
de las pruebas de este examen consiste en la construccion de un laad, jprecisa-
mentel...

¢Para quién, me pregunto, si no habfa laudistas en Espafia?

Sigue Mitjana hablando (risum teneatis) de Baltasar Ramirez «que los escritores
de la época —dice él— consideran el mejor taviedor de lavd de toda Europa»
(p.2021 de la obra citada). Y Mitjana, buen muchacho, insiste ingenuamente y
afade: j«tafiedor de ladd, no de vihuela»! No es el momento de decir que cuando
Mitjana se lamenta (p. 2025, nota 2) de «la ligereza con la que se ha tratado hasta
el presente el estudio de la musica espafiola» —las cosas, por desgracia, no han
cambiado mucho— ¢s6lo ve la paja en el ojo ajeno?... Pues si, por una parte, Mitjana
nos aporta bastantes documentos (y hay mds) para afirmar que hubo en Espafia
una indiscutible tradicién del latd y nos recuerda incluso que Baltasar Ramirez era
uno de los mas grandes tafiedores de laid de Europa —uno de esos laudistas que
es imposible confundir con un vulgar juglar— no hay que olvidar que cinco pagi-
nas mdas adelante asegura friamente jque no ha habido laudistas en Espanal.

No dejaremos el siglo xv sin mencionar una descripcion de la musica que acom-
pafiaba el festin de la Deidad triunfadora, hecha por Juan del Encina en El Triunfo
del Amor (1496), segtn la cual ningtin instrumento faltaba alli, comprendidos los
latides, en plural, esos latides que Mitjana pretende ignorar en 1914...
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No tengo la pretension de saberlo todo acerca del laid; no sé sobre el latd en
Espafia mas que lo que debe saber un musico curioso de la historia musical de su
pais; no tengo una carpeta de documentos sobre el latid y mi biblioteca ha sido
formada con otras preocupaciones; lo cual significa que un erudito, un musicélogo
verdadero, un especialista, podria con facilidad aumentar mi documentacién, muy
improvisada, y confundir mds rdpidamente atn el fastidioso dilettantismo de Mitjana.

No importa, todavia hay otros testimonios muy significativos, gracias a los cuales
podré, quiza, reparar el mal que ha podido hacer la negligencia de Rafael Mitjana
para la historia del latid en Espafia. Por ejemplo, las listas de la capilla de Ia Reina
Marfa de Austria (hermana de Carlos V), en Espafia (segunda mitad del siglo xvi),
que mencionan, entre los numerosos musicos adscritos al servicio de la reina, a
los tradicionales tafiedores de laud.

Tomo, pues, esta Gltima cita de Mitjana mismo, asi como la que transcribo a
continuacién: «El tedrico Cerone, que residié largo tiempo en Madrid y estuvo
presente en las espléndidas fiestas dadas por la corte de Felipe 111, nos dice en su
célebre Melopeo (1613), haber escuchado a tafiedores de instrumentos de tecla,
de guitarra y de laad» (p. 2083).

¢Fue por halagar su gusto por el laid, aprendido en su patria de origen, Espaiia,
por lo que todos los cortesanos de Francia, con el cardenal Richelieu a la cabeza,
quisieron tocar el ladd tan pronto como la reina Ana de Austria, mujer de Luis XIII,
tuvo la idea de tomar lecciones de latd con el famoso Gaultier?

II

Pero en el sigloxvil suena la hora de la decadencia del latd, primero en Italia
(comienzos del xvi), a continuacién en Inglaterra y Francia, para alcanzar finalmen-
te Alemania, donde todavia lo encontramos en las manos de Kellner, Falkenhagen
y del mismo Juan Sebastidn Bach (alrededor del primer cuarto del siglo xvir). En
Espana la vihuela de mano habia reinado con esplendor 3, quiz4 tanto como el latd
en Francia. Pero el latd y la vihuela fueron absorbidos por el clave y, en Espafia,
mds aun por la guitarra.

Pero mientras que el latd desaparecié totalmente, por decirlo asi, en toda
Europa, Espafia, a través de todas sus vicisitudes, conservd el gusto por él y la
tradicién, no hasta el punto de olvidar la guitarra —que tuvo un desarrollo consi-
derable— sino justo lo que bastaba para que el ladd no desapareciese nunca del
todo. ¢A qué podemos atribuir el hecho de que el latd haya sobrevivido a la vihuela
en Espana, a pesar de la oligarquia de la guitarra? Probablemente a que el laud
fue un instrumento practicado no solamente por artistas eminentes, sino también
por el pueblo, mientras que la vihuela era por excelencia un instrumento aristo-
crético (Bermudo la llamaba ya en 1548 la vibuela cortesana).

3 Instrumento espaiol antiguo, de cuerdas punteadas, nacido, muy probablemente del ladd, pero con
sensibles diferencias con éste. Es un error traducir vibuela por latid, como se ha tomado por costumbre
desde que el Conde de Morphy autorizé esta traduccién en sus «Luthistes espagnols» (1897); se podria
sostener, incluso, que desde el punto de vista organografico existen mas analogias entre la vihuela de
mano y la guitarra espafiola, que entre el latd y la vihuela.
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Asi, desde que uno tiene memoria, siempre se han fabricado laides en Espafia
y siempre ha habido entre nosotros laudistas y artistas dedicados a la ensefanza
de este instrumento. En Madrid, en Toledo, en Valencia, en Alicante, desde El Ferrol
(Galicia) hasta la Sierra de Guadarrama se ha tocado sobre todo la guitarra, pero
se toca igualmente el ladd y el ladd se encuentra incluso en las manos del pueblo.

Las agrupaciones populares de instrumentos de cuerdas punteadas, llamadas
rondallas o estudiantinas estdn compuestas, generalmente y segin una antigua tra-
dicién, por guitarras, latides y bandurrias; tales agrupaciones abundan en Espafa.

Hace unos quince afios pude escuchar en Madrid a un notable trio compuesto
por una guitarra, un laad y una bandurria; este trio estaba dirigido por el conocido
guitarrista andaluz Angel Barrios. Y este grupo instrumental no era una excepcion:
no se ha olvidado en Espafa 2 otro conjunto de este género dirigido por Germian
Lago, laudista, verdadera orquestina seductora desde el primer momento. Otra
asociacién similar, gallega, se hizo célebre igualmente por sus curiosas ejecuciones.
Muchos aficionados se acuerdan ain de un viejo laudista espafiol, el Maestro Pera,
que hizo correr a todo Madrid por su habilidad en tocar el latd. Germdn Lago,
laudista, profesor en Madrid, toca y ensefia a tocar el laid y la bandurria desde
hace mas de treinta afios. Otro virtuoso del latd, muy conocido en Madrid vy, creo,
de origen cataldn, es Minguella, que no tiene menos de sesenta o sesenta y cinco
afios en la actualidad. Atn es preciso citar a Sandoval, murciano de origen, que se
hizo célebre en Espafia como tafiedor de latd.

En Valencia hay constructores que fabrican laddes y guitarras en grandes can-
tidades: incluso fabrican un modelo que llaman laid valenciano, cuya caja hace
pensar en el latd de la Reina Isabel de Inglaterra, el latd de Johannes Rosa *, latd
de dorso plano que data de 1580. Estos latides valencianos, como todos los laudes
espaoles, tienen el fondo plano, igual que el laid de la Reina Isabel y que otro
que me viene a la memoria, también inglés, el latd de Harley (sigloxvil) que he
visto en el Victoria-Albert Museum de Londres >.

¢En qué época abandonaron los constructores espafioles el fondo convexo de
media pera del latd 4rabe, cambidndolo por el fondo plano o casi plano (estd
curvado ligeramente en sentido convexo) general y exclusivo de Espafia? En el
estado actual de los estudios no se puede precisar. El latd del relicario de la Real
Academia de la Historia, en Madrid, testimonio preciso y maravilloso del siglo x1v,
es idéntico al lagd medio del Cuarteto Aguilar, es decir, estd provisto de cuerdas
dobles y tiene fondo plano: es el laid espariol. Aparte de este testimonio irrefuta-
ble, un hecho es cierto, v es que en Espafia al ladd de fondo semi-periforme o
convexo se le llama latd portugués; no es nuestro latd. El latd del Cuarteto Aguilar
se vanagloria, pues, de una tradicion que se remonta, al menos, hasta el siglo xtv;
existe una prueba formal de ello. ¢No bastan seis siglos para otorgar al laid espa-
fiol, al latd del Cuarteto Aguilar, la garantia de autenticidad?

4 vid. 1a l4mina 9 de Ia espléndida obra Musical Instruments de Hipkins. Edimbourg, 1888. [En realidad
se trara de una «bandora», cuyo dorso, por cierto, a pesar de tener aros, estd Compuesto por costillas
curvadas, aunque mis levemente que un laid. Ademds, la «bandora» fue inventada por John Rose, sin
recoger para ello ninguna tradicion secular. Tiene cuerdas metdlicas, pero se tafie con los dedos. N. del T']

5 No creo que se rechace el nombre de latdes para estos dos instrumentos ingleses: yo los cito
siguiendo las indicaciones bajo las que estan clasificados y catalogados por los especialistas en la materia,
y expuestos a los ojos de los profanos, de los que formo parte...
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El laud de fondo plano, provisto de seis cuerdas dobles afinadas por cuartas y
al unisono cada par, pulsadas por medio de un plectro, es conocido y tocado en
Espana desde los tiempos mas remotos.

¢Por qué razén los laudistas espafioles han adoptado el latgd de fondo plano?
Los constructores espanoles pretenden que el fondo plano, o apenas curvado, vuel-
ve mas dulce y blanda la sonoridad del latd. Asimismo se cree que el redoble o
trémolo, cuyo origen se pierde en la noche de los tiempos, tuvo su nacimiento en
Espafia, alcanzando enseguida a Italia; los viejos constructores de latdes espafioles
creen, en efecto, que este redoble es una invencién espafiola. Sea como fuere, este
procedimiento aplicado al latid, es de uso inmemorial en Espaia.

* * *

He hablado de constructores de laddes espafioles; debo precisar un poco mis:
Santos, los Ramirez (toda una familia), Gonzilez, Esteso, el difunto Arias (antiguo
y celebérrimo constructor de latides) en Madrid, Serratosa, en Barcelona, son rea-
lidades incontestables; estos artesanos vivian todos en los tiempos del bravo pero
algo negligente Mitjana; y todos han construido siempre sus laddes siguiendo las
normas indicadas mds arriba. Solamente algunos eruditos o algunos espiritus cul-
tivados saben en Espafia que en Francia, en Italia 0 en Alemania el latd estd hecho
de otra forma, igual que en Francia se ignora la existencia del laud de fondo plano
0, escuetamente, latd espafiol, pues lo uno no va sin lo otro.

No solamente es considerable el nimero de latides que se construye en Espaiia,
sino que también la exportacién de estos instrumentos a paises hispanoamericanos
proporciona continuos beneficios a los constructores espafioles. Interrogad a estos
artesanos; preguntadles desde cudndo ejercen este oficio y os responderin: desde
siempre. Sus padres, sus antecesores eran «luthiers» en el sentido propio del tér-
mino; algunos cuentan una ascendencia de muchas generaciones.

Dije mas arriba que el laid formaba parte de todas las rondallas y de todas las
estudiantinas espafiolas; este uso, més antiguo que el mas venerable anciano de un
pueblo perdido de Castilla, ha sido consagrado, dirfamos, por Tomas Bretén cuan-
do, en su dpera espafiola Za Dolores hace intervenir una rondalla formada por
guitarras, latides y bandurrias (1895).

1II

Hemos hablado de bandurrias a propésito de los latides espafioles. El Arcipreste
de Hita (siglos xurxtv) cita el latd y la bandurria como dos instrumentos bien
diferenciados, a los cuales aplica calificativos distintos. Pero la bandurria actual no
tiene mas que lejanas relaciones con la bandurria del siglo xwv. La bandurria espa-
fiola de nuestros dias, instrumento de pequefio tamafo, es considerado mas bien
como un derivado del latd espaiiol, idea que comparten muchos autores, entre
los cuales se cuenta mi eminente amigo Adolfo Salazar.

Ciertamente, la mayor parte de los luthiers espafioles construyen guitarras, lag-
des y bandurrias; pero los tres instrumentos poseen cualidades diversas y bien
diferenciadas. Pedid a un luthier espafiol un laid y os proporcionard un lagd
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similar al laid medio del Cuarteto Aguilar y no una bandurria. No existe confusion
posible en este tema. La mandolina, que Mitjana confunde lamentablemente con la
bandurria, no es una especialidad espafiola. En general los constructores espafioles
reciben las mandolinas de Italia, pues la técnica de construccién de los fondos
abombados (como el de la mandolina, por ejemplo) casi se ha perdido en Espafa.

El latd ha sido esencialmente polifénico en Francia, en Italia, en Alemania, etc.,
pero no en Espafia, pues mientras en casi toda Europa se tocaba el laid con la
punta de los dedos, en Espana se le tafifa segin la tradicién 4rabe, es decir, con
un plectro: esto excluia toda posibilidad de polifonia .

Es preciso decir que el latd 4rabe no fue jamds polifénico. Cuando los espa-
fioles lo adoptaron, no pensaron ni podian pensar en la polifonia (cuando esta
forma de escritura comenzé a formar parte de nuestras costumbres musicales) por
la simple razén de que ellos habfan conservado con el instrumento el uso del
plectro. El latud espafiol era, pues, monédico; la polifonia fue confiada a la vihuela
de mano, cuyas cuerdas simples eran pulsadas con la punta de los dedos. Asf pues,
para adaptar la polifonia al latd (los espaiioles fueron siempre muy aficionados a
la polifonia) fue necesario crear conjuntos.

Cuando, desde el siglo x1v, se pensé en acoplar el latd con otros instrumentos,
de viento o de arco, el latd parece haber asumido el papel de apoyo o de acom-
pafiamiento; por este hecho los instrumentos cantantes 0 mondédicos tomaron el
lugar de los cantores de los primeros siglos. Pero la asociacion de muchos latdes
descart6 a estos intrusos, reemplazé las voces y colmé todas las ambiciones poli-
fénicas. En los Paises Bajos, desde los tiempos de Adriansen (alrededor de 1589),
se reunian hasta cuatro latdes; mas todavia, en Alemania en tiempos de Kremberg,
Strobel y Gumprecht (sigloxvir). No es sorprendente que Praetorius (sigloxvir)
mencione el Octavlaut, el Discantlaut, el Altlaut, el Tenorlaut, el Basslaut y el Gros-
soctav-basslaut, laddes de diferentes dimensiones y, naturalmente, de tesitura dis-
tinta.

Un conjunto de latdes no es, pues, un anacronismo; y cuando el Cuarteto
Aguilar afiade «cuarteto de latdes espafioles», no engafia, no intenta engafar a
nadie y no se basa en ninguna pretendida tradicién local, sino justamente en una
tradicién nacional que data al menos de seis siglos, pues estos latides conservan
intactas las caracteristicas que el genio espafiol imprimi6 en el curso del tiempo a
este instrumento que ellos fueron los primeros en conocer y cultivar en Europa.

:No decimos desde hace mas de cuatro siglos guitarra espafiola? Y lo decimos
por una parte en razén de las modificaciones de orden organografico aportadas
por los espafioles y, por otra parte, en oposicion a la guitarra morisca, de la que
habla ya el Arcipreste de Hita, a la guitarra portuguesa, etc. (Qué mistificacién
puede haber por llamar latd espafiol a un instrumento que se construye en Espafia,

6 He citado ya dos veces el ladd del relicario espafiol que se encuentra en la Real Academia de la
Historia. El 4ngel que toca el laid en cuestién tiene en su mano un largo plectro, probablemente una
pluma de 4guila. El nimero de cuerdas de este latd parece ser nueve. Apenas se puede precisar este
detalle en razén de las dimensiones reducidas de este relicario.
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segin datos exclusivamente espafioles, que se ha mantenido vivo e inmutable du-
rante siglos y que nosotros llamamos en nuestro pais espariol?

Pienso, por el contrario, que habria mistificacién o, en todo caso, confusién
inevitable, si los Aguilar dijeran solamente laid; pero decir latd espafiol no es la
Unica manera honesta de evitar el malentendido sobre este tema?

v

Lo que nadie se atrevera a contradecir es que el laid espariol difiere del ladd
arabe en primer lugar y del laud italiano, francés o alemin después; pero ¢no es
€sa una razén mis para mantener el nombre de ladd espafiol? Legitima y auténtica,
esta denominacién constituye una indispensable declaracién de sinceridad, una
salvaguardia contra toda confusién entre los latdes de Francia, de Alemania o de
Inglaterra y los latdes de Espana.

Se puede en rigor decir que el latd espafiol representa en la innumerable
familia de los latides un tipo instrumental cuyo proceso organogrifico no ha se-
guido las caracteristicas esenciales y predominantes del latad italiano o francés, y
esto serd perfectamente exacto. Pero ¢en qué serd menos auténtico este laud que
otro? ¢(Existe un tipo de latd oficial? ;Cudl es, pues, el prototipo de laud? (El pintado
por Memling o el descrito por Virdung, de mango alargado? ¢El de Carpaccio o el
de Veronés? ¢El que tocaba Dante o el de Gaultier? ;El de Francisque o el de
Baltasar Ramirez, el célebre laudista espaiiol? En Italia, Melozzo (segunda mitad del
siglo xv) nos hace suponer que el latd se tocaba con la punta de los dedos; pero
anteriormente no hay ninguna duda: el plectro era practicado por doquier. Se habla
del dorso abombado; en la segunda parte he mencionado dos latides ingleses de
fondo plano y entre las estampas antiguas de mi coleccién conservo una de Metzu,
pintor holandés del sigloxvi, en la que se ve una joven tocando igualmente un
laid de fondo plano: el dibujo es muy preciso. ;Cudl serfa la Sociedad de Naciones
que se impusiera la tarea (tarea digna de Procusto) de reducir todos los latdes a
un solo tipo, y sobre qué jurisprudencia se basaria para decretar que una nacién
ha cometido una falta aplanando el fondo de sus latides? ;En nombre de qué
derecho se podria rehusar a los espaioles el de llamar espafiol a su laud secular?

Los espafioles, los primeros habitantes de Europa que han conocido, cultivado
y trasmitido el latid 4rabe a los demds paises europeos, sno tendrian, pues, el
derecho, igual que los demds paises (y mas, incluso, que muchos otros), de mo-
dificar en el curso de ocho siglos este instrumento siguiendo sus gustos, sus apti-
tudes y su fantasfa? Los italianos, los alemanes y los franceses lo han hecho —y
Dios sabe si es rica la flora en el jardin internacional de los latides— pero nadie
en Espafia ha pensado en discutir sus razones.

¢Qué se puede reprochar al Cuarteto Aguilar? ;Que los instrumentos con los
que toca no son de la época? (Qué época? El laid en Espafia no ha muerto nunca;
no ha sido necesario sacarlo de esas graves necrépolis que son los museos; no se
le ha resucitado, no se le ha reconstruido; el latd espafiol siempre ha sido actual,
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nunca se ha quedado inmévil. Los viejos latdes, usados, fatigados, han cedido el
lugar a los jévenes, siempre idénticos a los abuelos.

La admirable guitarra de nuestro Segovia, guitarra espafola, no es antigua en
modo alguno; idéntica a las guitarras clésicas, es simplemente maravillosa. En Es-
pafia ni el latd ni la guitarra han tenido tiempo para ponerse en conserva bajo las
lunas biseladas de las vitrinas; estos dos instrumentos han vivido siempre su gran
dfa. El Cuarteto Aguilar no aspira de ninguna manera —desde luego, no més que
Segovia, el gran maestro de la guitarra espafiola— a una reconstruccion histérica;
el fin de estos artistas es pretender para el latd un lugar honroso en la vida musical
contemporinea: eso es todo. Pensar en una reconstruccion a base de documentos
seria absurdo, puesto que en este MoOmento no se conoce musica antigua escrita
especialmente para el latd espafiol 7.

¢Por qué, se me dir4, si el gusto por el latd fue asi en Espaia, sus musicos no
escribieron para este instrumento? Yo planteo la misma cuestién en lo que con-
cierne al clavicordio, instrumento universalmente conocido y cultivado. ¢Cuantas
obras se conocen escritas verdaderamente para el clavicordio? Pocas, muy pocas.
Y, sin embargo, jqué historia tan admirable la del clavicordio!

Espafia tuvo siempre muy buenos luthiers y admirables violinistas: ¢donde estd
el repertorio clésico del violin? jApenas ahora se comienza a descubrir!...

Otro ejemplo: conocemos poca cosa de Cabanilles, el gran organista valenciano
(1644-1712); pero he aqui que el sabio musicografo catalan P. Higini Anglés, de
Barcelona, anuncia la publicacién de jdiez volimenes de obras de este maestro casi
desconocido!

Hace veinticinco afios ni Pedrell ni Mitjana crefan en la existencia de un reper-
torio espafol para clave... y, mira por dénde, en el espacio de algunos afios yo he
podido reunir mas de ciento cincuenta piezas de autores espafioles del siglo xviL

* * *

{Desgraciado pais, Espana, para la musicologia! No tenemos museos instrumen-
tales y casi ninguna biblioteca musical; innumerables tesoros fueron destruidos en
el incendio de El Escorial (1671), incendio que duré jquince dias! Otro incendio,
el del Alcizar de Madrid (1734) redujo a cenizas los tesoros acumulados en la
Capilla Real. Después vino la guerra de la Independencia... Invasiones, guerras,
incendios, pillajes y devastaciones, por una parte; la dispersion provocada por el
éxodo hacia las Américas, por otra, y también —digamoslo todo seguido— la au-
sencia de inclinacién para todo lo que sea conservar, inmovilizar, ordenar, catalo-
gar, nos han privado para siempre de la mayor parte de nuestros t€soros artisticos,
musicales sobre todo. Lo que nos queda estd desparramado y nunca ha podido ser
reunido ni centralizado. Lo poco que tenemos, lo poco que sabemos es debido,
sobre todo, a la iniciativa individual de algunos valientes pioneros, pues en este
sentido las cosas en Espafia marchan por la gracia de Dios. Por eso hay tantas
razones para armarse de una gran reserva, de la extrema prudencia y de una
paciencia sin limites cuando se trata de investigaciones musicales en Espafia, pais

7 Mahillon pensaba sin duda en la vihuela, cuando decia que «en Espafia se ha escrito mucha musica
de laud en el siglo xvi». (Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental de Bruxelles, vol. 1, p. 347.)
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de contrastes, ciertamente, pero pais de sorpresas también: este articulo es una
prueba de ello...

Mitjana —para volver a nuestra cuestién— por desgracia no ha hecho nada por
conocer el verdadero lugar del latd en la vida musical espafiola, como tampoco
Felipe Pedrell, su maestro. ¢C6mo esperar que nuestros vecinos estén mejor infor-
mados que nosotros?

Conozco, por supuesto, el admirable trabajo sobre el latd de mi eminente
amigo Lionel de la Laurencie y el de Mme. Adrienne Mairy, aparecidos en la Excy-
clopédie de la Musique (vol. III de la parte técnica) pero ni este principe de la
musicologia francesa que es M. de la Laurencie ni Mme. Adrienne Mairy, esa sacer-
dotisa del ladd, cuyo arte sutil y refinado he tenido el honor de apreciar en mi
casa y por doquier, invalidan nada de lo que yo acabo de decir sobre el laid
espafiol; no hablan de él, lo ignoran (lo que no tiene nada de extrafio y ya he
dicho por qué...) pero, como son musiclogos sagaces, no niegan su existencia.
Contrariamente a la afirmacién de Mitjana, M. de la Laurencie estima incluso que
la escuela de vihuelistas espafioles deberta ser incluida en el ntimero de las escue-
las europeas de latid. M. de la Laurencie insiste atin en esta generosa idea en su
reciente obra Les Luthistes, aparecida el afio pasado (p. 68). Y Mme. Mairy habla
igualmente de la tablatura espariola, aunque, sin duda alguna, se refiere a la vihuela
y no al ladd propiamente dicho.

Los instrumentos adoptados por el Cuarteto Aguilar son espafioles de origen y
corresponden a un tipo de instrumento clisico, establecido y fijado en Espafia
desde hace siglos y que nunca se ha llamado en nuestro pais de otro modo que
latd. El hecho de que gran parte de Europa haya adoptado otro tipo de laid, por
otra parte muy variable, pero en general bastante unificado, no es razén suficiente
para condenar al latd espafiol, cuya historia acabo de trazar en este estudio rapi-
damente improvisado. Teniendo en cuenta todo esto, ¢se puede decir a los luthiers
y laudistas esparioles con toda justicia: «Se os niega el derecho de llamar espafoles
a vuestros latdes, construidos por vosotros, artesanos espafioles, segin una tradi-
cién secular, y tafiidos por vosotros, laudistas espafioles, desde vuestra infancia,
porque vuestros latdes no son similares a los latdes de Francia o Italia»?

Yo no me atreveria a encargarme de un mensaje semejante.

Paris, febrero-marzo de 1929.
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XI. ADOLFO SALAZAR: <El cuarteto Aguilar de instrumentos punteados. Un pun-
to de organografia antigua» (Articulo publicado en Rifmo, Madrid, 1931.)

El cuarteto de instrumentos punteados que forman los hermanos Aguilar ha
llegado a un punto muy notable de perfeccion y es, hasta donde llegan mis noticias,
el Gnico cuarteto de este tipo, después de haber desaparecido la agrupacion que
Angel Barrios formé hace afos y que creo que estaba compuesta principalmente
por guitarras. Las agrupaciones de instrumentos de cuerda rasgueada o punteada
surgen de vez en cuando entre nosotros con la pretension, mis ingenua que do-
cumentada, de ser agrupaciones de «instrumentos espafioles», considerando como
muy patri6tico cualquier instrumento de este tipo, sea la guitarra y sus variantes,
sean de la familia de las mandoras, cuyo superviviente mds en boga es la mandolina.

Los instrumentos que los hermanos Aguilar tocan son de muy diferente proce-
dencia. Se conoce a esta fraternal agrupacién, tan notable en sus interpretaciones
de musica antigua y contemporanea, como un «Cuarteto de Latdes» y su reputaciéon
comienza a extenderse por el extranjero, de tal modo que dentro de muy pocos
dias van a comenzar una excursién de conciertos por Francia e Inglaterra. En estos
paises hay escritores y eruditos que se preocupan algo mais que en el nuestro de
la vieja musica y de los instrumentos en que se tocaba y que, por lo tanto, no
practican el confusionismo instrumental corriente en Espafia, donde se llama cla-
vicordio a todo lo que parece un piano viejo y donde la nomenclawra de los
instrumentos de rasgueo y punteo yace en la mas espantosa de las confusiones. Es,
pues, muy probable que en algunos de esos paises advierta algin escritor a los
hermanos Aguilar que los instrumentos que tocan, y que ellos denominan «laudi-
nes», «laid» y «laudén», estdn lejos de pertenecer a esta preclara familia. El nom-
bre, desde luego, no hace a la cosa, y el mérito de esa simpatica agrupacién seguird
siendo el mismo con otra denominacién, como Shakespeare decia de la rosa:

What's in a name ... That wich we call a rose
By another name would smell as sweet...

Pero los Aguilar van ahora al pais de Shakespeare, donde todavia se conserva
muy viva la tradicién de la musica de ladd, y van a pasar por Francia, donde hay
agrupaciones de instrumentos antiguos Cuyos artistas vigilan escrupulosamente este
género de erudicion, y lo mas probable es que adviertan a nuestros notables artistas
que los instrumentos que cultivan no son el latd.

Quiza haya quien lo lamente, porque también hay quienes creen entre nosotros
que el ladd es un instrumento «netamente espafiol> por el hecho de ser un ins-
trumento oriental. Persa de origen, era ya conocido en principio por los egipcios
de la cuarta dinastia, de los asirios y de los hebreos. Los 4rabes lo tomaron de los
persas casi seguramente en el siglovi, y con el nombre de «Al'ud» fue importado
en Espafa. Suprimido el articulo «al» el nombre comenzé 2 modificarse, pero los
portugueses, més fieles, siguen llamindole «Alatide». Quiz4 nuestro nombre de
«Jatd», més que una aféresis, sea una simple metitesis. En el siglox estd ya en
Espafia y Alfarabi lo menciona en su «Libro de Musica». Al siglo siguiente el laad
comienza a difundirse por toda Europa a raiz de la primera Cruzada. La abundancia
con que se le ve mencionado en relaciones y pinturas a partir del siglo i, indica
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la boga que alcanz6 en toda la Europa medieval. Para nosotros es un testimonio
invaluable el Cédice escurialense de las Cantigas de Alfonso el Sabio. Los miniatu-
ristas de codices espafioles de los siglosx y x1, reunidos por Serrano Fatigati, que
conocen ya las violas primitivas, ignoran atn el ladd, y otro tanto ocurre con el
«Libro de Apolonio» y el «Poema de Alexandre», pero el donoso Arcipreste no
sélo lo conoce ya, sino incluso algiin ejemplar de latd grave, al que denomina el
«corpudo alatid», segiin otros el «arpudo laid», refiriéndose, quizd, 2 un ntimero
de cuerdas que todavia no se usaba en el siglo xwv. El «Poema de Alfonso onceno»,
coetaneo del Arcipreste, y que habla ya de la «farpa de don Tristin», estima como
un instrumento halagador al latd. El Cancionero de Baena no lo conoce en una
época muy sonora de toda clase de instrumentos; pero un «dezir» de Alfonso
Alvarez lo menciona junto a la primera vez, segtn creo, que se habla de la vihuela
(«vyuela»).

Vihuelas y «latdes de oro» aparecen en Juan del Encina. La Reina Isabel poseia
varios, y el inventario de 1503 nos ha dejado algunos detalles de su construccién.
Una reproduccién de Riafio, tomada de un relicario del siglo xtv, hace ver la con-
cordancia de la forma de estos instrumentos con su definicion.

Con la entrada de los latides de Flandes «de tres o cuatro 6rdenes de cuerdas
dobladas, que forman entre si octavas», segin los describe Bermudo, y con los
latides de «once cuerdas, cinco dobladas», de que habla Cerone, entramos en una
nueva €poca del latud, que es ya la del instrumento generalizado en Europa. Estas
cuerdas dobles parecen ser cuerdas de resonancia, al estilo de la «viola de amor»,
situadas bajo las que se tafien, como se desprende de la descripcién de Cerone.
Estas cuerdas dobles se denominaban «choeurs» en francés y, a pesar de la gran
autoridad de Michel Brenet, que las cree montadas por parejas al unisono, como
en los instrumentos de hoy, yo creo mds fidedigna la descripciéon de Cerone, segiin
la cual «las cuerdas son seis, no obstante que a la vista sean once»; a la vista
saliendo del mistil, para reunirse, todas, en la cabeza. También pudiera querer
decir Cerone que, a pesar de once cuerdas, sélo habla de seis sonidos, y entonces,
una de ellas, la mds grave seguramente, estarfa sin doblar. Pedrell afiade que los
historiadores organogrificos de la época no dicen nada acerca del particular, que,
segun Brenet, fue practica corriente antes del siglo xvi, en el cual se aumentaron
las cuerdas y se invent6 el «archilatd» o latd grave. En 1680 algunos laddes tenian
veinte cuerdas, unas simples y otras dobles, al unisono o a la octava (asi lo describe
Melcior). Algunas veces se llegaba a veinticuatro cuerdas v la tabla se partia por el
exceso de tirantez. El ladd muere en el sigloxvi, a consecuencia de su estéril
complicacién y del auge del violin y de los claves, mas faciles y efectivos. Su apogeo
estd simultineamente en Espafia, Francia, Italia e Inglaterra en el sigloxvi, y las
descripciones muestran, tanto como las tablaturas o el modo de cifrar su musica,
que se trata del mismo instrumento, a saber: una tabla oval o de media breva, sin
escotaduras como las de las violas (angulosas) o la guitarra (redondeadas y sin
aros), «ribs» (en inglés) o «éclisses» (en francés), o sea, las tiras que bordean la
tapa para unirla al dorso; es decir, que la parte posterior del latd se pega a la tapa
directamente. El dorso del latd es, sin excepcion, muy combo, formado por cos-
tillas unidas entre si, de pino o cedro. La tapa, de pino, lleva un agujero central,
como la guitarra, a veces mds, pero tapados con una rejilla de filigrana. La cabeza
o clavijero es en forma de trapecio, y las clavijas, de madera o marfil, entran a
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presién; mas tarde, en un juego de rosca. No abundan en los Museos viejos ejem-
plares de laudes, porque la moda de convertirlos en «viellas» o «chifonias» des-
trozé los méas hermosos ejemplares. Algunos se conservan hoy en Alemania, afina-
dos como la guitarra y se llaman «Chitarre in Lautenform» o, segn otros, laid
encordado en guitarra. Diré de paso que un cierto tipo de guitarra llamada «chi-
tarra battente», de uso en el siglo xvir, tenia la tapa posterior ligeramente abombada.

Ahora bien: ses asi el instrumento que tocan los hermanos Aguilar? Las varia-
ciones de éste son mayores que sus semejanzas con el viejo laid, del que solo
conservan una caracteristica: la forma de media breva de su tapa, sin escotaduras.
Pero como el latd carecia de aros o «eclisses» podia unir en el punto de conver-
gencia la tapa y el dorso abombado. La guitarra, en cambio, posee una vértebra
que cierra la parte superior de los aros, y esto ocurre en el instrumento de los
hermanos Aguilar, que tiene aros y vértebra como la guitarra. Su tapa posterior €s
imperceptiblemente abombada, y los aros van decreciendo en altura conforme se
acercan a la vértebra. El clavijero, menos tendido que el ladd, tiene de €l la forma
de trapecio, y las hendiduras longitudinales y el mecanismo de rosca, también
aceptado por la guitarra. Poseen seis cuerdas afinadas al unisono y afinadas, no
como los antiguos latdes, sino de un modo semejante a la moderna mandolina y
a la bandurria, el instrumento al que se parecen més, siendo el de los Aguilar mds
proporcionado y distinguido de timbre. El latd grave posee, ademas, una cuerda
simple.

Ast construido, este instrumento coincide casi en todos sus detalles con el «cis-
tre» francés o «cither» inglés, que estuvo muy en boga en los siglos xvil y XVIIL;
pero éste posefa todavia una ligera escotadura, muy suave, que parecia tender a la
desaparicién. Los aros iban decreciendo sensiblemente desde el cordal al comienzo
del clavijero, lo cual daba al mastil un corte conico. Si para adoptar el diapasén y
clavijero de la guitarra o del laad se talla ese mdstil de la «cister» o «sister»,
dejandolo plano, serd forzoso ponerle una vértebra que sujete la reunién superior
de los aros, y esto es lo que ha ocurrido en el instrumento de los hermanos Aguilar.

A la desaparicién del latd y a la posterior destruccién de estos instrumentos,
sobrevivié ese nuevo tipo de «cistre», como lo indica su clavijero y la falta de trastes
de algunos ejemplares. En el Museo de Colonia existen «cistres» con escotadura,
que parecen m4s bien el tipo de donde se derivé la bandurria. También existen
instrumentos pequefios, con un corte curiosamente oriental. Estos instrumentos,
por supuesto, no tienen nada que ver con la familia medieval de las citaras, citolas
y cedras, de cuyo parentesco ortografico procuran diferenciarlos todos los diccio-
narios. La definicién que los diccionarios antiguos dan a la citara de la época
moderna, y que derivan del ladd, conviene solo en parte a los instrumentos de los
hermanos Aguilar; pero ademds, la actual existencia de otro instrumento con ese
nombre harfa improcedente el llamarlo asi. Resumiendo; se trata de un instrumento
hibrido de la guitarra y del laid, que, segin creo, se construye s6lo en Espaiia,
cuyo pariente mis cercano parece ser la «cither» o «cister», extinguida en el si-
gloxvin y cuya adaptacién a los gustos modernos pudiera ser la de estos instru-
mentos de los hermanos Aguilar. Su denominacién mds justa serfa acaso «neo-ladd»
o «latd moderno espafol».
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