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Presentacién

La aparicion en nuestro medio del libro Método de bandurria. Origen, vigencia y
modalidad de uso en Chile, de Ramén Andreu Ricart y Jorge Springinsfeld Vergara, es digna de
ser celebrada. Se dice que para poder hablar de vida musical en una nacién, es necesario que, al
menos, cinco elementos alcancen cierto desarrollo en ella: a) la creacién musical, es decir, que
en esa sociedad se componga musica; b) la formacion del masico, en otras palabras, en esa
nacién se puede aprender musica, ya sea profesionalmente o por aficién; c) el respeto por la
actividad musical; para decirlo de otra manera, que la comunidad, en su conjunto, tenga
conciencia de la importancia que esta actividad posee en la formacion integral del individuo y
que los musicos sean considerados cuando se traten asuntos que les atafen; d) la circulacién
social de la masica; vale decir que existan los mecanismos y organizaciones que permitan que la
masica, en sus multiples formas de expresién, pueda llegar, para su uso y goce, a la totalidad de
la poblacién y e) el estudio del fenémeno musical; utilizando otros términos, que se realice el
necesario analisis musicolégico de todo aquello que se relaciona con la musica en ese
determinado medio: sus caracteristicas, su practica, los factores que la impulsan, sus efectos, su
historia, etc.

Entre nosotros, las publicaciones sobre musica son escasas. Esto indica, por una parte,
que el trabajo musicolégico en nuestro pais es limitado y, por otra, que las posibilidades de
publicar trabajos sobre ella lo son aGn mas, pues no hay en nuestro medio ninguna casa editora
que pueda o desee financiar sistematicamente libros sobre esta materia. E| Método de bandurria,
que comentamos, aparece rompiendo la tendencia general que, por momentos, hace dudar si en
Chile existe una vida musical medianamente desarrollada, dadas las dos grandes carencias
indicadas: un trabajo musicolégico exiguo y la casi total ausencia de publicaciones sobre el arte
musical. Existe, por tanto, razén suficiente para celebrar la aparicién del libro de Andreu y
Springinfeld, el que se ha podido editar gracias a FONDART.

Los autores son conocidos en nuestros circulos musicales. Ramén Andreu ha publicado
numerosos articulos, en distintos periédicos, sobre las estudiantinas nacionales -él es parte
importante de este movimiento-, ademas de un valioso libro, Estudiantinas chilenas. Origen,
desarrollo y vigencia (1884-1955), en que aporta una riquisima informacién sobre las
estudiantinas que, en rigor, han sido descubiertas para los legos con sus trabajos. Por su parte,
Jorge Springinsfeld es un compositor con una significativa obra ya reconocida por sus pares.

Método de bandurria. Origen, vigencia y modalidad de uso en Chile posee dos partes. La
primera es un estudio histérico de Andreu sobre el instrumento, particularmente en Espana y
Chile. El autor sefala la muy intima relacién entre la bandurria y las estudiantinas y entrega -con
gran despliegue de fuentes informativas, que muestran su acuciosidad como investigador-, un
significativo grupo de antecedentes que reiteran el valor social que las estudiantinas han tenido
en nuestro pais, -asunto extensamente tratado en su libro Estudiantinas chilenas antes
mencionado-, y la enorme difusién alcanzada por la bandurria. La segunda parte del libro es el
método de bandurria propiamente tal, trabajo realizado por Springinsfeld. Este autor, paso a paso,
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a través de dibujos y cuadros, asi como explicaciones claras y ordenadas, va entregando al lector
los elementos y ejercicios que le permitiran practicar el instrumento. Pretende que el alumno
reciba, no sélo una instruccién practica del manejo del instrumento, sino también, vaya
adquiriendo nociones de musica que le permitan leerla. Es interesante sefialar que los ejemplos
estan anotados en pentagramas y también, simultineamente, en hexagramas. En estos Gltimos
cada una de las seis lineas corresponde a una de las cuerdas dobles de la bandurria, sefialando
con nameros el traste que se debe pisar para obtener cada sonido. Con este sistema no es
necesario saber musica para leer los ejemplos, pero ayuda a que el lector vaya aprendiendo a
descifrar las notas en el pentagrama con rapidez.

El método de bandurria de Andreu y Springinsfeld llenara un vacio en la ensefianza y
aprendizaje de la bandurria, ya que la ausencia de textos al respecto en nuestro medio es casi
total. Sera (til sobre todo ahora en que las estudiantinas -en las cuales la bandurria no puede estar
ausente- han entrado, felizmente, en un periodo de crecimiento sostenido.

Fernando Garcia
Compositor y Académico
Departamento de Musicologia
Facultad de Artes
Universidad de Chile
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Introduccién

Gracias al aporte del Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes (FONDART), de la Divisién de
Cultura del Ministerio de Educacién, hoy ha podido llegar a usted, esta publicacién referida al origen,
vigencia y modalidad de uso de la bandurria en Chile.

Los contenidos de la presente publicacién surgen de la investigacién realizada y publicada bajo el
titulo de “Estudiantinas Chilenas” (FONDART, 1995), la cual, si bien descubre la significativa vigencia
histérica de dichas agrupaciones en el pais, también dejé6 clarificadores antecedentes sobre la introduccién
y el posterior cultivo masivo, popular y cotidiano de la bandurria en Chile, entre los afos 1884-1955.
Igualmente, dicho estudio revel6 un resurgente interés por el cultivo de este instrumento entre los
integrantes de las estudiantinas chilenas contemporéneas, que a partir de los recientes afios setenta son de
creciente vitalidad en el pais.

Dicho interés, la ausencia de estudios especializados y la falta de un método disponible en el pais
que permita, a quien se interese, abordar el estudio de este instrumento de manera sistematica y progresiva,
han sido la motivacién para que, conjuntamente con el compositor Jorge Springinsfeld y con la
colaboracién del ingeniero, bandurrista y ex integrante de los Estudiantes Ritmicos, Pedro Esparza,
analizaramos y sistematizaramos dichos antecedentes en funcién de los objetivos de esta publicacion, para
ponerlos a disposicion de las nuevas generaciones de bandurristas.

Este método de bandurria busca ser una herramienta motivadora y facilitadora para quién recién se
inicia, una invitacién para los ya iniciados a continuar descubriendo sus amplias posibilidades
interpretativas y una guia didactica para los actuales maestros. También pone a disposicién de los
music6logos antecedentes historicos referidos a su origen y a su cultivo en nuestro pais.

El Diccionario de la Lengua Espafiola define la bandurria contemporanea: “BANDURRIA: Del latin
pandura, y éste del griego pandaara. Instrumento mdsico de cuerda, semejante a la guitarra, pero de menor
tamano; suele tener 12 cuerdas pareadas y el mastil con 14 trastes fijos de metal; se toca con una pia y
sirve de tiple en el concierto de instrumentos de su clase, principalmente de musica popular”:.

Con sus ya 400 anos de vida, hoy la encontramos plenamente vigente tanto en Espafia como en
Chile, México, Perti, Colombia, Puerto Rico y otros paises de América y Europa. Es recurrente participante
en las orquestas de pulso y pua, y también en las tradicionales agrupaciones denominadas estudiantinas,
tunas o rondallas. g

Si bien la bandurria tiene su base sociolégica en la tradicién espaiola, ha logrado alcanzar niveles
interpretativos de tal complejidad, que a los musicélogos hispanos les hace destacar que puede ser
intérprete importante de arreglos orquestales de gran magnitud.

En las paginas iniciales de esta publicacion, se entregan antecedentes sobre su origen y desarrollo en
Espafa y de cémo se difundié fuera de su tierra natal. También se detalla informacién referida a su llegada a

Ramén Andreu R., Estudiantinas Chilenas. Origen desarrollo y vigencia (1884-1955), Santiago de Chile, FONDART, 1995.
2 Si bien menciona 14 trastes , mas frecuentemente suele tener 12.
3 Diccionario de la Lengua Espaiiola, Madrid, Espaiia, Ed. Espasa Calpe S.A., edicion CD ROM, 1995.
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Chile hacia 1884, integrando el contingente instrumental de la Estudiantina Espaiiola Figaro, cuyo talentoso
sonido orquestal de bandurrias logré6 motivar la formacién de agrupaciones similares en el pais, lo que
gener6 gran avidez por el cultivo de este instrumento, el cual llegé a tener cotidiana y masiva vigencia en la
vida musical chilena.

En la seccion correspondiente al desarrollo del método, que incluye descripcién, afinacion, mano
derecha, mano izquierda, etc., también se ha incluido una seccién dedicada al aprendizaje del solfeo y de
los conocimientos basicos de notacién musical.

La pauta musical, pentagrama, ha sido acompanada por un sistema de cifrado sencillo -método
emparentado con las antiguas tablaturas que se usaron en Europa para escribir misica para laid- el cual
reine en un hexagrama las seis cuerdas dobles de la bandurria, sobre las cuales, mediante nameros, se
indican las diferentes posiciones que deben adoptar los dedos de la mano izquierda.

En el presente método, hemos privilegiado la escritura musical tradicional, en base a notas, por sobre
el cifrado, el cual cumple un rol facilitador de la lectura musical y del uso del método. Con esto, se
pretende que el estudiante no se quede en su simple lectura, sino que su deseo de superacién lo estimule a
dar pasos superiores en la lectura musical, instrumento fundamental para el transitar, con pasos seguros, por
la masica.

Este método es el resultado de la reunién, ordenamiento y actualizacién del material producido en
Chile, por editoras nacionales de musica, que se encontraba en diferentes manuales y partituras publicadas
entre fines del siglo XIX y las dos primeras décadas del XX.

Durante su proceso de elaboracién, se han tenido a la vista los siguientes manuales publicados en
Chile: el del masico espanol Tomas Damas, publicado a fines del siglo pasado (1890?); el del eximio
bandurrista madrilefio, avecindado en Chile hacia 1894, Joaquin Zamacois Zavala (1895); el del editor y
musico perteneciente a la colonia espafiola santiaguina, Manuel Ramos Ochotorena (1899); y el del
violinista italiano, que perteneciera a la orquesta de la 6pera del Teatro Municipal capitalino, Carlos Zorzi
Comenatti (1900). También se tuvieron presente numerosas partituras musicales arregladas para
estudiantinas por los maestros Antonio Alba, Francisco Rubi, P. T. Barahona y Antonio Bréngola, entre otros,
en las que se considera la participacién de una o dos bandurrias (0 mandolinos) y guitarras, ademas de, en
algunos casos, laid espaiol. Importante es destacar que los maestros Zamacois, Ramos, Zorzi, Alba y
Bréngola, fueron fundadores y directores de antiguas estudiantinas en Chile. Igualmente se revisé el
generoso repertorio de la Estudiantina Espafola Figaro, el de las estudiantinas posteriormente fundadas en
Chile y algunos antiguos métodos de mandolino. Asi mismo, se tuvo acceso a manuscritos del destacado
maestro José Goles, director fundador de los Estudiantes Ritmicos.

En ausencia de métodos contemporaneos chilenos (el dltimo editado en Chile, del que tenemos
referencia, es el de C. Zorzi, en 1900), se revisaron antiguos métodos espanoles, entre los que destaca el del
maestro Roberto Grandio, y otros mas recientes, ademas de partituras y particcellas editadas en Espafa, con
arreglos por musica y/o cifra realizados por diferentes musicos, entre ellos, las del gran maestro German
Lagos.

Finalmente, expresamos nuestros agradecimientos a Miguel Letelier, Raquel Barros, Silvia Sandoval y
Fernando Rosas, miembros de la comisién evaluadora de FONDART que aprobé el presente proyecto; a los
maestros Fernando Garcfa y Alejandro Lavanderos, que respaldaron esta iniciativa; a Margot Loyola y
Osvaldo Cadiz, por su permanente estimulo y a Pedro Esparza, destacado bandurrista de los Estudiantes
Ritmicos, por su compaiia y sabios consejos al elaborar estas paginas.

Ramén Andreu Ricart
Primavera 1997
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La bandurria en Espaia:
Breves antecedentes
sobre su origen

Sobre su origen, muchas y frecuentemente contradictorias hipétesis se han elaborado, pero al maestro
espanol Roberto Grandio (1951-1979), cultor, profesor y teérico de los instrumentos de puda e hijo del
prominente bandurrista hispano Manuel Grandio, no le cabe la menor duda de que la bandurria es de neto
origen espafol y que, junto al laid contralto, laad tenor, archiladd y ladd contrabajo, pertenece a la gran
familia del ladd espanol.

Quienes entregan las mas recientes, notables y clarificadoras luces sobre su mas probable origen son
el musicélogo Juan José Rey y el experto conocedor de los laides espaioles Antonio Navarro. Ellos, en su
trabajo de investigacion publicado bajo el titulo de Los instrumentos de pua en Espafna‘, llegan a igual
conclusiéon que el maestro Grandio.

Se les denomina asi, pues en su ejecucién se usa un plectro, ufieta o pda, elemento complementario
que sirve para puntear o rasguear sus cuerdas.

Este cordéfono de pGa, con mastil corto, que ya cumple cuatro siglos de vida, tiene una larga e
interesante historia. J. J. Rey sugiere que, de modo general, el origen de los instrumentos de cuerdas es
posible buscarlo en las antiguas leyendas y mitos, como aquel en que se cuenta que el dios romano
Mercurio tropezé en cierta oportunidad con una caparazén de tortuga muerta y reseca, Cuyos nervios tensos
producian un especial sonido, dando al dios-correo la idea de hacer el primer instrumento de cuerda.

Entre los primeros testimonios del medioevo espafol, se cuentan las menciones del Arcipreste® de
Talavera, que la denomina banborras, y la del Arcipreste de Hitas, como bandurria. Fernan Ruiz de Sevilla la
testimonia antes del 1500. Por esos afos se le menciona con tres 6rdenes de cuerdas.

Rey afirma que el antiguo /add, derivado en su forma del ud arabe, no representa precedente claro ni
directo de la bandurria. Seiiala que la hipétesis mas fiable seria la pandura, introducida en los paises del sur
de Europa por los romanos. La raiz lingiiistica de los instrumentos sumerios, pan-tur, después de milenios
produciré el vocablo bandurria.

* Juan José Rey y Antonio Navarro, Los intrumentos de pta en Espafia, Madrid, Espaiia, Alianza Editorial, 1993.
5 Arcipreste: dignidad en las iglesias catedrales. Presbitero que ejerce cierta autoridad sobre los curas de un territorio. R. Sopena.
Diccionario enciclopédico ilustrado de la lengua espaiiola, Barcelona, Espaia, Ed. Ramén Sopena S. A., 1962, p. 260.

6 Juan Ruiz, célebre poeta espaiiol, generalmente llamado Arcipreste de Hita. De sus escritos, lo tinico que se le conoce es el
Libro de cantares o Libro de buen amor. Extenso poema de 1728 estrofas, en el que su autor trata, valiéndose de apélogos,
alegorias, cuentos y fabulas, de gran variedad de asuntos, desde los que se refieren a la Virgen hasta los amores mas profanos.
R. Sopena, op. cit, p. 3005.
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En

“Fray Juan Bermudo, hacia 1555, es el primer autor didactico que trata de la bandurria, dedicandole
nada menos que dos capitulos de su libro titulado Declaracién de instrumentos musicales”, afirma Joaquin
Zamacois Zavala, musico hispano, egresado del Conservatorio de Madrid, editor de un método de bandurria
e impulsor de este instrumento en nuestro pais. Luego, agrega Zamacois basandose en los dichos del fraile
franciscano, que la bandurria o mandurria tenia una forma parecida a la del rabel (especie de violin
pequeio que los franceses llamaban rebec) y que contaba sélo de tres cuerdas, cuya afinacién solia variar a
capricho del tafiedor o segin la clase de masica que se tocaba. El mastil era liso y sin traste alguno, pero
después fueron poniéndoselos. Estos consistian en trozos de cuerda de la misma bandurria, atados de techo
en trecho, de manera similar a los de la guitarra. Sus diferentes afinaciones podian ser: la antigua (de prima
a tercera: re, sol, re) y la moderna (re, la, re), en que ambas cubrian una octava.

el siglo XVIll se escribe el primer método.

Durante los siglos XVII y XVIII se va consolidando como
instrumento. Hacia 1602, en el Inventario de bienes y alhajas, de Felipe
I1 (1555-1598), se la describe “con cuatro 6rdenes, la tapa de enebro y
barriga de concha natural de tortuga” . Escritores del siglo de oro la
mencionan: Sebastian Covarrubias la describe en su Tesoro de la
Lengua Castellana (1611); Lope de Vega, en La Dorotea (1632) y
Antonio de Solis en sus Poesias (1692).

Se edita el primer método de bandurria. En el siglo XVIII era tan
grande su mejora, segin afirma Zamacois, que en las Reglas y
advertencias generales para taner la bandurria, método por musica y
cifra publicado en la Espafa de 1754, de Don Pablo Minguet e Irol, se
la describe con la forma que tiene actualmente, pero con siete trastes
de cuerda, y con cinco cuerdas dobles (la primera, segunda y tercera,
de tripa; y las dos restantes, entorchadas de hilo de platina), las que se
que taiian con una pluma.

Durante este periodo, la bandurria fue consolidando su entidad
como instrumento y se escribieron diversas musicas y métodos para
tocarla.

Bandurria Espaiiola
Fabricada hacia 1894, en Barcelona,
por los sefores Estruch Hermanos.

En el Siglo XIX adquiere su fisonomia.

En el siglo XIX finalmente adquiere su identidad actual. La bandurria de forma tipo pera, con
fondo plano, anade un sexto orden (cuerdas dobles) y fija su afinacién (de prima a sexta: La, Mi, Si, Fa#,
Do#, Sol#). Aunque se propusieron otras afinaciones, ellas no prosperaron, siendo esta la afinaciéon mas
frecuentemente recomendada en los métodos revisados, desde 1890 a la actualidad. Comienza a
generalizarse el uso de cuerdas metalicas, a cambio de las de tripa, las cuales ya se fijan al cordal o al
puente. El nimero de trastes llega a 12 y son confeccionados igual que en las actuales guitarras. El plectro
de marfil, concha o nacar fue reemplazado por otros materiales modernos.

Se editan otros métodos. El de Tomas Damas® (La Bandurria Sonora, el nuevo Ladd-Lira y la Octavilla,
por musica y cifra), el de José de Campo y Castro y el de Matias de Jorge Rubio (Método de bandurria, 1862).
“De cualquier manera, daban una visién muy parcial y primitiva del instrumento [...] faltaba una base
didactica”, afirman Rey y Navarro. Tiempo después, posiblemente a principio de los afios noventa del siglo
pasado, un método de Tomas Damas fue publicado en Chile por la casa editora Kirsinger y Cia.

Por estos afios, en Espaia, la bandurria moderna, como se le llegé a denominar, ya era de uso
cotidiano. En 1874, este instrumento particip6 en el estreno de la zarzuela El barberillo de lavapiés, de

‘ Joaquin Zamacois Zavala, Método completo de bandurria, melédico y progresivo, Santiago, Chile, Lito. Eduardo Cadot, 1895,
p.54.

8 Rey y Navarro, op. cit., p. 32.

" Tomas Damas, destacado guitarrista y compositor espaiiol. Publicé varias obras didacticas: un método de bandurria, e/ Nuevo

método completo de guitarra por cifra compaseada (1868), Método completo y progresivo de guitarra (1869). Compuso obras
de tipo andaluz para guitarra. José Ricart M., Diccionario Biogréfico de la masica, Barcelona, Espaiia, Ed. Iberia , 1956, p. 242.
10 Rey y Navarro, op. cit., p. 85.
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Francisco Asenjo Barbieri', quien se firmaba bajo el seudénimo de Maestro
Bandurria, y del escritor Mariano José de Larra'z, mas conocido como
Figaro. Cristébal Oudrid' la incluy6 en “A la orilla del Ebro”, de la
zarzuela en dos actos “El postillén de la Rioja”, en la jota del “Molinero de
Subiza” [ver anexo] y en la rondalla aragonesa de “Entre bobos anda el
juego”. Fermin Garcia Alvarez lo hizo en “Lejos de mi tierra” y Justo
Blasco, en “Agustina de Aragén”.

Era la expresion escénica de una tradicion de larga data, germinada
en el folklore espanol y desarrollada por la vertiente musical de las
estudiantinas, tunas y rondallas, cuya raiz originaria se encuentra entre las
agrupaciones formadas por los picaro-amatorios estudiantes de las
universidades hispanas del medioevo. Simultaneamente, las bandurrias se
llegaron a expresar en las orquestas de bandurrias, posteriormente
perfiladas como orquestas de pulso y pda.

Dionisio Granados y la Estudiantina Figaro la difundieron fuera de Espaia.

Hacia aproximadamente 1878, el destacado y fructifero masico hispano Dionisio Granados fund6 en
Madrid la Estudiantina Espaiiola Figaro, con la cual inici6é una intensa y extensa labor de difusién por
Europa y América.

El maestro Granados, junto a la Figaro, fue un importante difusor internacional de la bandurria y sus
posibilidades interpretativas, lo cual ya es reconocido en 1899 por el bandurrista Manuel Ramos, fundador
y director de estudiantinas en Chile, quien comentaba que este
“instrumento antiguo no ha sido bien conocido y apreciado hasta
hace muy pocos afos. Es cierto que el insigne compositor Francisco
Asenjo Barbieri con su zarzuela <<Pan y Toros>> primero, y después
el maestro Oudrid con su <<Molinero de Subiza>>, obtuvieron
extraordinario éxito escribiendo miusica para este instrumento, pero
ni fue entonces debidamente apreciado ni se supo de qué era capaz,
hasta que D. Dionisio Granados se obstiné en darlo & conocer en
todas partes del mundo con su famosa Estudiantina Figaro, que tanto
éxito tuvo en Chile. El timbre de la bandurria es tan agradable, dulce
y expresivo, que como lo revelé dicha Estudiantina, cualquier pieza
por sencilla que sea conmueve al auditorio, como se observé con
aquellas mazurcas <<Granadina>>, <<Hamburgo>>, <<Un beso>>, que
hoy tocan casi todos los principiantes [en Chile, 1899]"14. Dicha
aseveracion es respaldada también por Saldoni, el cual, en su
“Diccionario de efemérides” , menciona a Granados como direetor
de una “banda de guitarras y bandurrias, que llevaba el nombre de
Figaro”1s, y que, a principios de 1879, recorria los principales teatros
de Europa. Tal habia sido el éxito en Viena, que un editor le habia
comprado los derechos de su vals “El Turia”, logrando que sus dos
primeras ediciones fueran agotadas al momento de ser publicadas. ;

Granados y la Figaro, ademas de dar a conocer la bandurria fuera de Espafa, también lograron

ARREGLADA PARA PIANO
POR LA ESTUDIANTINA ESPANOLA

CARLOS F NIEMEYER

Lot San Cristival - Sta. Cutaiing X 200 Lames

L Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), compositor espaiiol que contribuy6é en gran medida a la creacién de la zarzuela
espaiiola. Compuso su primera zarzuela, Jugar con fuego, en 1851. De entre sus 77 zarzuelas se destacan: Pan y Toros (1864),
El hombre es débil (1871), El barberillo de lavapiés (1874), entre otras. José Ricart M., op. cit., p. 71.

12 Mariano José de Larra (1807-1837), prolifico escritor costumbrista espaiiol, que escribié bajo los seudénimos Juan Pérez de
Muguia y Figaro. Influyé notablemente en el escritor chileno copiapino José Joaquin Vallejo, Jotabeche, iniciador, en 1842, del
género costumbrista en Chile. La zarzuela, estd llena de escenas costumbristas y personajes populares. Manuel Rojas, Los
costumbristas chilenos, Santiago, Chile, Ed. Zig-Zag, 1957, p. 10.

3 Cristobal Oudrid (1825-1877), prestigioso compositor espaiiol. Dirigio la orquesta “Real” y de “De la zarzuela” de Madrid.
Compuso mas de 100 zarzuelas, entre ellas £/ molinero de Subiza, El postillon de la Rioja, Buenas noches, entre otras. José
Ricart M., op. cit., p. 761.

14 Manuel Ramos, Nuevo método de Bandurria y Laid, Santiago, Chile, Alvarez y Ramos editores, 1899, p. 5.

15 Rey y Navarro, op. cit., p.142.
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demostrar las posibilidades interpretativas que ella tenia. Joaquin
Zamacois, en 1895, reconoce que la bandurria, ya ha alcanzado
una eminente posicién y que no sélo es capaz de interpretar los
aires nacionales espanoles, sino también remontarse mas alto.
Luego, afirma que ”la prensa de todos los paises civilizados ha
declarado unanimemente al oir a la célebre <<Estudiantina Figaro>>
que la bandurria no es un instrumento vulgar” -para luego agregar
que- “no puede ser vulgar un instrumento con el cual se ejecutan
las mayores dificultades, entre las cuales puede contarse la
Sinfonia de Guillermo Tell sin faltar una nota. Puedo declarar sin
reboso -afirma Zamacois- que la bandurria es superior & muchos
instrumentos poniendo por testimonio al eminente critico espanol
D. Joaquin Arnau quien en un juicio critico dijo lo siguiente: <<La
bandurria hace olvidar su condicién primitiva, y se plega & las
exigencias de la musica de concierto, y préstase a tan delicados
matices, y a detalles tan exquisitos, que & veces cree oirse un
instrumento ideal capaz de ligar notas y sostenerlas y abrirlas y
cerrarlas dando espacio a los efectos de sonoridad>>“1¢,

Ya con cierta trayectoria artistica en Europa la Figaro lleg6 a
América, con la obligada escala en Cuba. El diario “El/
Almendares”, de la Habana, da cuenta de las andanzas de la Figaro cuando ésta senté sus reales en el
Teatro Tacdn, en los primeros anos de 1880.

La presencia artistica de la Figaro en ese escenario le evoca al cronista las antiguas estudiantinas
espanolas, a las que define como “caravanas de escolares, que en la época de las vacaciones, salian a
recorrer los pueblos de Espana, con el alborozo en el semblante, la despreocupacién en la mente, i el mas
insondable vacio, en los bolsillos”;...[con su] “tradicional sombrero'?, cruzada la cuchara i el tenedor de
palo, el calzén corto, la chupa i la media negra, raida la capa, llevando a todas partes la alegria”s. A
renglén seguido, y en referencia a las agrupaciones de antafo, afirma que la Figaro se asemeja a ellas “en la
alegria de sus individuos, en la semejanza del traje, salvo que es flamante, i el espiritu aventurero que los
anima”. Luego, destacando las diferencias, afirma que “estos modernos estudiantes no van por las calles i
plazas, si no que se encierran en un teatro, i en él esperan al pablico, que acude siempre presuroso, porque
los conciertos que ofrecen estos artistas, son notables”1. Finalmente, califica, al elenco artistico organizado
por Granados, como “errantes trovadores que recorren el mundo, con la guitarra en la mano i envueltos en
el clasico manteo de las aulas de Salamanca, formando interesante grupo que estrecha el fraternal carino i el
amor al divino arte”2,

Las interesantes observaciones del cronista revelan la presencia de modernos estudiantes, en
referencia a los antiguos que él recordaba. Efectivamente, desde mediados del siglo XIX, en Espana se
fueron formando agrupaciones que, conservando la base instrumental caracteristica y su traje, en algunos
casos, realizaban su disciplinada labor artistica principalmente en los escenarios, a cambio de las rondas
callejeras heredadas de los antiguos escolares andariegos de vida silvestre. A estas agrupaciones las
llamaban orquestas de bandurrias. Posteriormente, luego de nacer e incorporarse el nuevo ladd espanol,
algunos investigadores las denominaron orquestas de pulso y pda. Como veremos, la Figaro pertenecia a las
de esta nueva promocién.

Su paso por los EEUU lo registra la revista espanola ilustrada musical “Ritmo”2'. El periodista W.
Shewall sefiala que cuando los Estudiantes Espanoles Figaro llegaron a ese pais, obtuvieron un clamoroso
éxito. Tanto fue, que fruto de su visita, diversos obreros italianos de Nueva York organizaron una imitacién

16 ). Zamacois, op. cit., p. 7.

i Sombrero bicornio o de medio queso: nombre que se le daba al sombrero de ala redonda al cual se habia doblado hacia arriba
la parte delantera y posterior de ella.

o “La estudiantina espafiola Figaro”, El Coquimbo, La Serena, Chile, 4 de noviembre, 1884.

19 Loc. cit.

s Loc. cit.

21 Rey y Navarro, op. cit., p.142.
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bajo la direccién de un famoso violinista, adoptando trajes semejantes y los nombres de los ejecutantes
espafoles. Recientemente, la periodista del Washington Post, Gayle Worland, afirma: “Pero nadie estaba
cabalmente preparado para la invasién espanola |[...] que cruzé el océano en 1880. Estos apuestos jovenes
en deslumbrantes vestimentas -los Estudiantes Espafoles- que llegaron a Nueva York con un repertorio de
150 piezas, incluyendo sonatas de Mozart y Beethoven, danzas polacas y espaiiolas y oberturas orquestales,
todas ejecutadas de memoria”22. Luego, en referencia a la publicacién de Paul Sparks, The Classical
Mandolin, agrega que “la bandurria instrumento de cuerdas que los estudiantes tocaban era suficientemente
parecida al mandolino y su masica suficientemente lucrativa, que una oleada de mandolinistas italianos
emigrados comenzaron a hacerse pasar como conjuntos exéticos espafoles. En lo que respecta a la mayoria
de los auditorium, los mandolinistas eran suficientemente espafioles” 2.

Surge el nuevo laid espaiiol

Cuando La Figaro ya transitaba por
América, a partir del abandono de la
sonoridad aguda heredada del medioevo,
nace en Espana el nuevo ladd espanol. A. Clavijas —r
Navarro afirma que su aparicién puede :
fijarse hacia 1880 y que el estudioso
editor, José de Campo y Castro habria
sido su impulsorz,

Manuel Ramos le dedica un breve

anexo en su Método de Bandurria,
editado en Chile (1899). En él, afirma que
“el Laud tiene el mismo namero de
cuerdas y la misma afinacién que la
bandurria y que sélo difiere en que las
cuerdas son mas largas y por consiguiente
el sonido es mas grave y los trastes mas - ,_C.ucrdag,
anchos, y 6 mas que los de la bandurria Caja de ' P
[12], 6 sean 18”. Luego agrega que “el ; .
Laad se presta poco para los egstu(giios de Resonanets : Ii‘.‘if.lii
velocidad, repicados, pero en cambio,
tanto por su timbre grave, dulce y
agradable al oido, cuanto por la extensién
del diapason, se presta muy bien para las
melodias suaves, y mejor aun para las
notas corridas”s.

El Ladd espaiol, junto a la
bandurria y la guitarra, contribuira a la
materializacién posterior, a partir de las
primeras décadas del siglo XX, de las

Nuevo laid espaiiol
Partes de las cuales estd constituido (Cabeza, Clavija, Cejuela,
Mastil, Caja de resonancia, Cordal, Puente, Cuerdas, Boca,
Diapasén, Trastes), segin diagrama de la Tuna de ingenieros de
telecomunicaciones de Valencia, Espafa, en su pagina INTERNET
(http:/tuna.upv.es).

22 Gayle Worland, “Plucked from the brink of oblivion”, Washington Post, Washinton, USA, 12 de enero, 1997, p. G6.
= Loc. cit.
24 José de Campo y Castro, estudioso espaiiol, editor y almacenista de instrumentos de miisica, publicé en Madrid, a finales del

siglo XIX, el “Breve Método para tocar por musica, bandurria, laid, octavilla, guitarra de doce cuerdas y citara de seis
6rdenes”. En él, describe al ladd espafiol: “Muy parecido en su configuracion a la bandurria moderna, aunque de mayor
tamaiio, se afina en la misma disposici6n, también a la cuarta inferior, tiene igual nimero de 6rdenes y cuerdas.|..] Se puede
usar s6lo y en orquesta, en las cuales ejecuta también la parte del baritono”. Los Investigadores Rey Navarro, afirman que éste
no estaria emparentado con el antiguo ladd renacentista y barroco y que el “nuevo latid” presenta dos posibles afinaciones,
una cuando es solista a una cuarta inferior de la bandurria (De primera a sexta: Mi, Si,Fa#, Do#, Sol#, re#), la otra, una octava
mas baja que la bandurmia, cuando se usaba integrado en una orquesta (De primera a sexta: La, Mi, Si, Fa#, Do# y Sol#). Reyy Navarro, op. cit, p. 79 y 80.
25 M. Ramos, op. cit, p. 67.
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orquestas de pulso y pua, integradas al decir de Roberto Grandio por laid contralto, ladd tenor,

archilaid y laad contrabajo.

Bandurria Ladd Contralto Ladd Tenor Archilaad Ladd contrabajo
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Bandurrias y estudiantinas

Si bien es posible que la bandurria haya llegado
anteriormente en las alforjas de algunos emigrantes
hispanos o integrada en el contingente instrumental de
las itinerantes compaiiias de zarzuela que comenzaron
a visitar nuestro pais hacia 1857, sin duda, fue su
llegada entre los recursos musicales de la Estudiantina
Espafiola Figaro, en 1884, la que gener6 gran aprecio
y avidez por el cultivo de este cordéfono de pua.

En Chile, la Figaro logré cautivar con su
talentoso sonido orquestal de bandurrias, motivando la
formacién de grupos similares que, bajo la
denominacion genérica de Estudiantinas, nacieron, se
multiplicaron y se transformaron, inmersos en el tejido
social de nuestra identidad musical.
Consecuentemente, el cultivo de la bandurria llegé a
ser de uso cotidiano, popular y masivo, revitalizando,
incluso, el cultivo de la guitarra, la cual habia sido
desplazada por el piano. En estas agrupaciones,
inicialmente sélo de bandurrias, con el correr del
tiempo compartieron honores junto al mandolino,
tanto del tipo napolitano (de fondo ovoidal) como
lombardo (fondo plano).

LA FIGARO Y SU NOVEDOSO SONIDO ORQUESTAL DE BANDURRIAS

Antes de su arribo a Chile, esta Asociacién de instrumentistas, Orquesta de guitarras y bandurrias,
Compania de Conciertos, Orquesta Instrumental o Estudiantina Espafiola, como se denominaba por esos
anos a la Figaro, ya habia recorrido gran parte de Europa y también de América. Junto a su director, el
maestro Granados, se habia presentado en las principales ciudades de Espana, Portugal, Francia, Italia,
Austria, Rumania, Rusia, Bélgica, Inglaterra, Holanda. Su carta de presentacion también incluia sus 10
funciones privadas en el palacio del Zar de Rusia y otras tantas en los salones del Principe de Gales.

26 Ver: “Estudiantina espaiola”, El Industrial, Antofagasta, Chile, 1¢ de octubre, 1884. “Estudiantina espafola”, El Mercurio,
Valparaiso, Chile, 12 de octubre, 1884. “Estudiantina espaiiola Figaro”, El Coquimbo, La Serena, Chile, 4 de noviembre, 1884.
“Estudiantina espafola Figaro”, La Epoca, Santiago, Chile, 31 de diciembre, 1884.
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Ademds, conciertos en Portugal, 232 en Espafa, 35 en Francia, 134 en Austria, 114 en Cuba, 133 en
México, 574 en Estados Unidos de Norteamérica, entre otros también en Puerto Rico, Guatemala, El
Salvador, Costa Rica, Ecuador y Perti, con los cuales habian obtenido el elogio de la critica local. Estos
antecedentes, aunque posiblemente un tanto abultados, lograron convencer al publico chileno.

Su bien conquistada fama se debia a su talento musical y a su amplio repertorio, el cual incluia la
musica de Hernani, los célebres valses de Waldteufel -discipulo rival de Strauss- y composiciones de
Granados, Metra, Mozart, Wagner, Verdi, Schubert, Arditi, ademas de aires tradicionales espanoles.

Llegada de la Figaro a Chile, 1884 y 1886

Dos visitas realizé a Chile la Figaro. En la primera, realizada entre octubre de 1884 y enero de 1885,
efectué presentaciones en las ciudades nortinas de Tacna, Iquique, Antofagasta, Copiap6 y La Serena.
Luego, pas6 por el centrino puerto de Valparaiso, para finalizar con un importante concierto en la Quinta
Normal de Santiago, después del cual parti6 con destino a Argentina, el 5 de enero.

La segunda la realiz6 entre marzo y septiembre de 1886. Luego de su regreso en tren desde el
hermano pais transandino. Entre marzo y abril, realiz6 numerosas presentaciones en el Teatro Municipal
capitalino, para enseguida iniciar una extensa gira por el sur del pais donde visité las ciudades de
Concepcion, Talca y Chillan, entre otras. Posteriormente, continué viaje hasta Valparaiso y Vifia del Mar.
Luego hacia el norte: La Serena, Vicuiia, Copiap6, Antofagasta e Iquique, desde donde, en septiembre, se
despidié con destino a Perd y Bolivia, iniciando su viaje de regreso a Espaiia.

De entre los numerosos testimonios de su visita que existen en nuestros archivos, hemos seleccionado
aquéllos que contribuyen a darnos una imagen descriptiva de su conformacién, vestuario, puesta en escena
y recursos instrumentales. Igualmente se detalla parte del extenso repertorio musical que la Figaro interpreté
en sus presentaciones realizadas entre octubre de 1884 y septiembre de 1886, en Chile.

Pues bien, veamos. En sus dos visitas a Chile, la Figaro no vino dirigida por su fundador, Dionisio
Granados, quien se quedé en Espaiia formando una Estudiantina Mujeril?. En la primera, al llegar a Chile,
con sus cumplidos “6 afios de vida”z, la Figaro, vino dirigida por “el méas notable guitarrista espafiol”2, don

Carlos Garcia, e integrada por el mismo elenco que en et vl

sus presentaciones en Cuba. En la segunda visita, se integrantes, de la Estydiaptina Figaro
menciona en la direccién al bandurrista Manuel

Gonzélez, que comparte responsabilidades con quien — OO N

fuera su agente artistico, Joaquin Rigalts. 82 :

Con motivo de su segundo viaje hemos o0, sk ising e Chile
encontrado detallada informacién sobre la| 8847885 - S
especialidad instrumental de sus integrantes, en cambio | Manuel Gonzilez ~ Manuel Gonzilez ~ bandurrista
del primero desconocemos més antecedentes que los fqofé_ dombarfern

: ejandro Reneses,
mencionados [ver recuadro]. Valentin Caro, Valentin Caro bandurrista

La Figaro ofrecié tanto conciertos junto a otras | Manuel de Mula,
compaiiias artisticas, principalmente de zarzuela o | Enrique Olivares,  Enrique Olivares bandurrista
draméticas, como también sola. Un cronista describe y ;’;"?";;ﬁ‘(’jc"z"em Z‘;’"‘f:/i‘zcgz"e’o bz;;g;’r;;'t:'a
comenta la impresién que los musicos de la Figaro le ,osi Sanc,f: ¥ " 4 £
provocaron en una de sus presentaciones en la ciudad Eugenio Antén, Eugenio Antén guitarrista
de La Serena (julio’ 1 886)_ “Trece estudiantes | Antonio Gutiez, Antonio Gutiez violoncellista
colocados, en bien dispuesta grada, ostentan sus ricos i | an Ripolli ﬁ’a" gip"'/’\’;’ ) [‘;’.OIZ"'S".’
caracteristicos trajes del siglo de Salamanca, luciendo ,;ﬁ;’i’;f,‘,’é,,je’;" bjﬂd‘u’ﬁfj.j{z
sus originalisimos instrumentos que llegan a pulsar con José Olaguenaga bandurrista
conocimiento magistral, ostentando ricas i Juan Pablo Echeparen guitarrista
deslumbrantes facetas de bellos diamantes, como AR Angaon SuiarTia
antitesis del estado precario de sus colegas de otros
27 Ver: Ramén Andreu, op. cit., p.p. 19-20.

28 “Estudiantina espaola Figaro”, E/ Ferrocarril, Santiago, Chile, 30 de diciembre, 1884.
29 “La estudiantina espafiola Figaro”, La Epoca, Santiago, Chile, 31 diciembre, 1884,
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siglos, prendiendo a un lado el lazo con los colores de la ensefia de su patria a la cual honran por doquier,
terciado el negro mantén i dejando entrever multitud de ricas medallas que adornan sus pechos como grato
recuerdo de su méritos”,

En una de sus primeras presentaciones en nuestro pais, en Iquique (octubre, 1884), en los entreactos
de la presentacién de una compaiiia dramatica interpretaron la marcha “Rumania”, el vals “A ti”, la sinfonia
“Raymond”, marchas de Granados, un vals de Waldteufel, una sinfonia de A. Thomas, la “Marcha Turca” de
Mozart, la sinfonia “Guillermo Tell” de Rossini y la “Serenata “ de Schubert?!. Un asistente testimonia el
aporte instrumental de la Figaro y sus bandurrias: “Cuando se alzé el telon después del primer acto y
apareci6 la estudiantina espaiiola, el silencio fue profundo y todos los concurrentes quedaron pendientes de
los acordes de las mégicas guitarras y bandurrias tafidas por tan expertas manos. El efecto que causaron los
trece muasicos que componian aquella extraordinaria orquesta es bien dificil de describir; pero es el hecho
que a la conclusion de la primera pieza concertada titulada “Rumania”, la sala entera prorrumpi6é en un
aplauso unisono. Componiase la orquesta de 4 guitarras, que generalmente llevaban el acompaiamiento; de
7 bandurrias, que tocaban la melodia; de un violoncello, que
hacia de bajo harménico (sic) y de un violin que servia de unién a
todo el concertante. Dado el tema melédico, ya por el violin, por
el violoncello o generalmente por una de las bandurrias. La
sinfonia se desarrollé corriendo fugitiva por las 7 bandurrias, que
hora tocaban al unisono o ya se alternaban la frase melédica con
las appogiaturas de una de las guitarras, los arpeggios del
violoncello y las cadencia sostenida del violin magistralmente
tocado. El efecto producido por esta orquesta singular era
gratisimo al oido tal que el valse ejecutado después de la marcha
“Rumania”, produjo un completo arrobamiento en el auditorium
como lo demostraba con el silencio profundo con que escuchaba
aquellos dulcisimos acordes, que hora se producian con
sonoridad o ya se apagaban hasta semejar suspiros de alma
enamorada o el susurro del agua harmonizada con el roce de la
hojas [...] El tafnido de las graves guitarras y agudas bandurrias,
entusiasmo de tal manera al pablico, que no ceso de aplaudir a
los magicos ejecutores de tan sorprendentes harmonias, hasta
irrumpir en medio de la pieza. Los estudiantes se mostraron tan
galantes, que en una de las veces que se les hizo repetir regalaron :
al pablico con una preciosa samacueca como seguramente nunca habia sido oida por ninguno de los
asistentes” -para agregar finalmente- “que es una orquesta de extraordinario mérito en su género, quizas la
Gnica en el mundo [...] por el sistema del contrapunto adoptado por el habilisimo maestro que la dirige, por
medio del cual llega a producir los efectos harménicos que constituyen sus méritos”32,

Segin las crénicas, tanto el sonido de la bandurria como sus formas armoénicas e interpretativas
parecen novedosas para el pdblico nacional. Otro asistente comentaba maravillado: “El efecto producido
por la combinacién de los instrumentos que, a primera vista, parecen incapaces de llegar a una altura tan
dificil. Ejecutar con un solo violin, un violoncello, unas pocas guitarras i bandurrias, piezas de tanto aliento i
tan pomposa como la magistral obertura Guillermo Tell, es casi llegar al sol con las alas de cera” (T.
Municipal, 1886)*. Gladianus, del diario El Sur de Concepcién, agrega que en la estudiantina “descuellan
instrumentos que fueron desconocidos entre nosotros”#. Los estudiantes- maestros asombraron con sus
“piezas musicales creadas en todos ritmos y en todos los géneros ejecutadas con severa perfeccion”* .

En el transcurso de 2 afos (1884-1886), realizaron extensas giras que cubrieron parte importante del

i “Estudiantina espafola Figaro i compania de zarzuela”, El Coquimbo, La Serena, Chile, 24 Julio, 1886.

31 “Teatro”, El Tarapaca. \quique, Chile, 25 Octubre, 1884.

32 “Revista teatral”, La Industria, lquique, Chile, 28 octubre, 1884,

33 “Estudiantina espafola Figaro”, La Libertad Electoral, Santiago, Chile, 5 de abril, 1886.

34 Gladianus, “La estudiantina espafiola Figaro y la compaiifa de zarzuela”, El Sur, Concepcion, Chile, 23 de mayo, 1886.
5 Loc. cit.
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PARTE DEL REPERTORIO DE LA ESTUDIANTINA FIGARO,
Interpretado en Chile entre 1884 y 1886

Iy g S
11 Marcha turca marcha Mozart
10  Hamburgo mazurka D. Granados
10 Puerto real marcha-pasodoble L. Juarranz
10 Guillermo Tell sinfonia Rossini
10 : Al vals Waldteufel
9 Un beso mazurka Chapi
9 Miserere del trovador opera Verdi
8 L'ingenue gavota Arditi
8 Martha obertura-sinfonia Flotow
8 Raymond sinfonia A. Thomas
b ¢ Stefania polka Fahrbach
7 Rumania marcha D. Granados
7 Sirenas vals Waldlteufel
6 Fantasias de aires espafioles  fantasia D. Granados
6 Zampa obertura Herold
6 Giralda marcha-pasodoble L. Juarranz
6 Fanny Elssler polka Llubes
6 Serenata serenata Schubert
6 Poeta y aldeano sinfonia Suppé
5 Mirlos de oro vals Fahrbach
5 Malaga polka D. Granados
5 Juana de Arcos sinfonia Verdi
4 Granadina mazurka Caro
4 Serenata morisca de la corte  fantasia Chapi
- Paraiso vals D. Granados
4 Turia vals D. Granados
- La chilena danza Integrante de la Figaro
f Le pardon de Ploemel vals Meyerbeer
-t Aroldo obertura Verdi
B Zamacueca zamacueca
3 Giralda sinfonia Adam
3 Ave Maria preludio Bach, adap. Gounod
R Las 9 de la noche Jjota-zarzuela Caballero
7 La dama elegante mazurka Capitani
3 Madrid vals D. Granados
3 Neva vals D. Granados
3 Coronacién del profeta marcha Meyerbeer
3 Hernani preludio Verdi
| Recuerdos de Tannhauser fantasia Wagner
3 Dolores vals Waldteufel
2 Cavara polka D. Granados
2 Gazza ladra sinfonia Rossini
2 Viva mi tierra marcha L. Juarranz
2 Siempre o nunca vals Waldteufel
2 No me olvides vals Waldteufel

ademds de Jota Aragonesa y el Himno Nacional Chileno, entre muchos otros.

Nota:
El ndmero que antecede al titulo corresponde a las veces que, a lo menos, fue interpretado el tema,
segun los programas que obran en nuestros archivos. Su frecuencia interpretativa podria, de alguna
forma, indicar el éxito de las piezas.
Se han respetado las denominaciones, los géneros y los autores informados por las fuentes
consultadas
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territorio nacional. Ciudades como Iquique, Antofagasta, Copiap6, La Serena, Vicuia, Valparaiso, Vifa del
Mar, Santiago, Concepcién, Talca, Chillan, entre otras, conocieron del aporte instrumental de la Figaro.

Es asi como la bandurria fue cautivando en las manos de los integrantes de la Figaro. El zarzuelizado
ambiente musical chileno fue un factor importante en la acogida de la Figaro y sus bandurrias. Igualmente
contribuyé el surgente filarmonismo de la época - impulsado por Isidora Zegers, entre otros, hacia 1827- asi
como también el talentoso y novedoso sonido orquestal de esta estudiantina.

SE FUNDAN ESTUDIANTINAS EN CHILE

La reaccién no se hizo esperar. En Iquique, a fines de 1884, se sabe del deseo de jovenes vecinos del
puerto nortino de formar una agrupacién similar a la Figaro. En 1887, en Santiago, conocidos musicos
capitalinos organizaron la Estudiantina Chilena, que iniciaria, una glra hacia el sur del pais, con
presentaciones iniciales en San Bernardo
y Rancagua 3. : i

En diciembre de 1888, j6venes de : P i e T . %
la sociedad del puerto de Valparaiso, & : 5 RN
bajo la direccién del bandurrista espafiol
Manuel Gonzalez, posiblemente llegado
con la Figaro¥, fundaron la Estudiantina
Portena (9 bandurrias, 3 guitarras, 1
violin y 1 violoncelo), cuya labor
itinerante motivé la formacién de grupos
similares en las ciudades que fue
visitando. Sus primeras presentaciones
fueron en el Teatro Victoria de %
Valparaiso (diciembre), otra en el Teatro . : ;
Municipal y en el Circulo Catélico de Santiago (dacnembre) al ano segunente en San Felipe (julio) y
nuevamente en eI Teatro de la Victoria de Valparaiso (agosto), para después viajar a Concepcion

2 (septlembre)

Asi, el influjo inicial de La Figaro, primero, y luego la labor
itinerante de la Portefa fueron dejando una estela fundacional de
nuevas agrupaciones como la Estudiantina de Seforitas de
Santiago (junio 1889), posiblemente la primera agrupacion
femenina organizada en el pafs, lo cual no era de extranar, pues en
1886, tres anos antes, ya existia en Per( la Estudiantina femenina
de Limas® y, en 1890, se sabria de la Estudiantina Quetzalteca,
integrada por seforitas de Quetzaltenango (Guatemala). Hacia
julio de 1889, se fundé la Estudiantina Orfeo de San Felipe
(bandurrias, guitarras, violin y violoncelo). Hasta ese momento,
estas agrupaciones se expresaban sélo instrumentalmente. Dos
meses después, en septiembre de 1889, surge la Estudiantina del
Circulo Espaiiol de Valparaiso, la que, con el acompanamiento de
sus 5 bandurrias, 7 guitarras, violin y castanuelas, hace el aporte
coreado. La Portefia también genera la motivacién para la
posterior fundacién de la Estudiantina Penquista de Concepcion.

Estudiantina de las sefioritas Tagle Salinas
y Rosa Salinas, Santiago, 1896

36 “Estudiantina chilena”, E/ Chileno, Santiago, Chile, 16 de enero, 1887. “Estudiantina chilena”, El Coquimbo, La Serena, Chile,
18 de enero, 1887.

37 Ver: Ramén Andreu, op. cit., p. 60.

38 La Estudiantina Lima, de Peri (1886), era integrada por 14 sefioritas de la sociedad limeha, las que provistas de numerosas

guitarras y bandurrias, eran acompaiadas por 3 caballeros con violines y violoncelos, entre ellos el director Sr. Beriola, en el
violin, del cual interpretaban temas como el pasodoble “Amazona”, la mazurka “Una noche en el barranco”, ademés de los
temas “Bellisima peruana”y “La caza”, también el vals “Felicitazione”, de Mialiaccio, y la jota “Olé, olé” , de Lara.
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Todas ellas con un importante contingente de bandurrias. Con esto también reaparecieron las guitarras, un
tanto postergadas por el piano y la falta de profesores de ese instrumento. Mientras tanto, un cronista
afirmaba “tener noticias fidedignas de la organizacién de otras 4 estudiantinas, en las que figuraran en
proporcién de 4 guitarras, 2 violines, 2 bandurrias, 3 mandolinos, dos citaras, una flauta y piano”. En todo
caso el sonido orquestal de bandurrias era el predominante. El nacimiento en la capital de la Estudiantina
Santiago, en octubre-noviembre de 1889, con sus 7 mandolinos, 5 guitarras, 1 violin y 1 violoncelo, bajo la
direccién del violinista italiano Carlos Zorzi Comenatti, enriquecié el ambiente con el sonido orquestal de
mandolinos. En los afos siguientes se desencadené en las provincias del pais la sucesiva formacién de
agrupaciones al estilo de la Figaro. A comienzos de 1890 jévenes obreros hicieron lo propio con la
Estudiantina de Artesanos de Valparaiso, bajo la direccién del destacado guitarrista Tomas Valdecanto. En
marzo de ese mismo afo jovenes de la colonia hispana fundaron la Estudiantina Espafiola de Iquique, la
que, dirigida por D. Higinio Marin tenia en su repertorio los valses “Miguel” y “Triste situacién”, ambos
compuestos por el Sr. Marin, ademas de la polca “Manola” y la jota “Las 9 de la noche”. Esta agrupacion
dio vida posteriormente al Casino Espafiol, que ain existe en el puerto iquiquefo. En septiembre de ese afo,
hay noticias de la Estudiantina del Club gimnastico de Santiago, interpretando la polca mazurca “Bella”, de
Waldteufel, y la gavota L Ingenue, de Arditi. Por esos dias la Estudiantina Salamanca, de Valparaiso,
integrada por jévenes chilenos y peruanos, luego de presentaciones en el nortino puerto de Iquique,
emprendia viaje por diferentes ciudades de América.

Mientras en Nicaragua ya existia la Estudiantina Managiiense (1890), en Chile continuaban naciendo
otras. La Estudiantina Espaiola Eslava (1891), de Santiago; la Estudiantina Penquista (1892), de Concepcion.
En 1892, en el marco de la conmemoracién de los 400 aiios de la llegada de Colén a América, los
miembros de la colonias espanolas organizadas en las provincias chilenas dieron vida a la Estudiantina “La
Lira” del Ateneo Filarménico Espaiol, de Talca; a la Estudiantina Espaiiola de Antofagasta; a la Orquesta

" de bandurrias y guitarras del Orfeon Espaiol de Concepcion; y a |la Estudiantina “Julian Gayarre” de
Chillan.

_El “nuevo” laid espaiiol.

Hacia 1893, mientras el bandurrista Alejandro Cavero, llegado con la Figaro en 1886, dictaba clases
de bandurria y de-guitarra en Valparaiso e integraba el grupo Los Tres Bemoles, llegaron noticias del diario
El Imparcial, de Madrid, que senalaban que la rondalla aragonesa denominada Estudiantina Pignatelli,
organizada por Dionisio Granados y el maestro violinista José Orés, con sus violines, guitarras, bandurrias,
laddes y un oboe, realizaban presentaciones en Madrid y programaban un viaje a Chicago. Recreaban
musicalmente el tema “Potpourri de Aires espaioles”, del maestro Granados, que fuera interpretado por la
Figaro en su visita por nuestro pais (1884-1886). Este tema fue posteriormente editado en Chile por el
Almacén de Musica Carlos Brandft, que tenia locales en Santiago, Valparaiso y Concepcion.

Son interesantes destacar dos aspectos de la noticia, por una parte, en Espana por esos dias, mientras
existian orquestas de instrumentos de pGa que incluian temas de la mdsica culta, también funcionaban
agrupaciones que basaban su repertorio en la musica popular y folklérica regional a las que se les
denominaba rondallas aragonesas, como era el caso de la Estudiantina Pignatelli. Por otra parte, en estos
anos atn no se encuentran en Chile menciones del uso del ladd espaniol, tan sélo se menciona la bandurria.
Esto puede ser porque los cronistas, como tipologia genérica, usaran el de bandurria, o porque el nuevo
laad espanol, de reciente aparicion en la Espana de 1880, todavia no habia llegado a Chile. Una de las
primeras noticias de él la entrega la editora Kirsinger, en el método de Tomas Damas. Posteriormente, lo
hace el musico espafiol avecindado en nuestro pais, Manuel Ramos Ochotorena.

Arribo a Chile del bandurrista espafiol Joaquin Zamacois, 1894.
1894 fue el afo en que se realizé en Santiago, entre los meses de octubre a diciembre, la Exposicién
Minero Metaldrgica, en la Quinta Normal de Agricultura. En ella participaron la Estudiantina Espaiiola de
Santiago y la de Chillan.
Durante los preparativos de dicha exposicién, con sus casi cumplidos 25 afos, llegé a Chile el
masico hispano, egresado del Conservatorio de Madrid, Joaquin Zamacois Zavala®. Rapidamente la colonia

39 “La estudiantina de seforitas”, La Patria, Valparaiso, Chile, 20 de junio, 1889.

% Ramoén Andreu R., “Joaquin Zamacois Zavala”, Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, en edicién por la
Fundacion Autor y la Sociedad General de Autores y Editores de Espana.
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de Santiago lo acogid, inscribiéndolo como
socio de su Circulo Espaiol, donde conocié
al bandurrista y editor Manuel Ramos
Ochotorena#!. Se inicié como profesor de
bandurria y guitarra de la colonia espafiola y
de la aristocracia santiaguina. En su corta
estadia en el pais, desarroll6 una intensa y
diversa labor musical.

En octubre de ese afo, pocos dias antes
de la inauguracién de la exposicién de
mineria, un redactor de la prensa de la
colonia hispana, que firmaba bajo el
seudénimo de Calvino, comentaba sobre el
masico: “Hemos tenido ocasion de escuchar
al eminente profesor bilbaino don Joaquin
Zamacois, recién llegado de Espana y que
cuenta ya con numerosisimos alumnos entre Estudiantina de Chi/lén, 1894.
las clases mas elevadas de la sociedad
santiaguina. Entre los varios instrumentos que toca a la perfecciéon podemos citar la bandurria, en la cual no
tiene rival [...] a una ejecucién prodigiosa, une un gusto exquisito y una limpieza extraordinaria [...] hace de
la bandurria una verdadera orquesta que cautiva y entusiasma al auditorio [...] y no dudamos que bajo su
direccion, la Estudiantina que se esta organizando, alcanzard un éxito extraordinario y hard honor a la
colonia”+,

Efectivamente, dentro del programa de la exposicion, se tenian considerados dias dedicados a las
colonias extranjeras como las de Italia, Alemania y Espaiia. El de esta dltima se realizé el domingo 25 de
noviembre y la colonia hispana capitalina estrené su Estudiantina Espaiola de Santiago, en la cual colaboré
activamente Zamacois. Ese dia también particip6 la Estudiantina Espafiola “Julian Gayarre”+, de Chillan, y
los orfeones corales de Concepcién y Santiago. >

Simultaneamente a dicha Exposicion, se realizé la “Exhibicion )“f
de Productos Industriales”, en la cual participaron numerosos § a'\
expositores de la industria nacional. 5

El Directorio de la Sociedad de Fomento Fabril, luego de hacer
una exhaustiva evaluacién de los productos exhibidos, entre otros
rubros industriales participantes, premiaron con diplomas por la
talentosa fabricacién en Chile de instrumentos musicales al Sr.
Francisco Vidal, por sus bandurrias y guitarras; al Sr. Enrique
Tacconi, por sus “mandolines”; a los sefores P. Verdi y C?, por sus
pianos y al Sr. Manuel Ubeda por sus arpas.

Interesante resulta constatar que, hacia esta fecha, los
instrumentos de pha ya se estaban fabricando en Chile, lo que
denota una creciente demanda social por ellos.

Se editan métodos de bandurria, en Chile.
En el afo anterior (1893), se habia decretado en Chile la

% Joaquin Zamacois firma los registros el 4 de mayo de 1894, pasando a ser el socio N 445. Manuel Ramos, que habia oficiado

de director de la Imprenta Cervantes, ya lo era desde el 15 noviembre 1893 (socio N* 401). Ambos musicos mencionados
fueron fundadores de estudiantinas capitalinas. Informacién obtenida de los registros de esta institucion, facilitados por su
gerente don Prudencio Merino.

42 Calvino, “La Semana”, El Noticiero Espaiiol, Santiago, Chile, 11 octubre, 1894, p.3.

43 Si bien las bases de la Estudiantina Julidn Gayarre, fueron echadas en 1892, en agosto de 1893 reinicié sus actividades.

i “Exhibicion de Productos Industriales”, £l Ferrocarril, Santiago, Chile, 25 noviembre, 1894, p. 2. “Exhibicion de productos
industriales”, El Mercurio, Valparaiso, Chile, 26 noviembre, 1894, p. 4.

45 Juan José y Silvia Muiioz, M. Isabel Parra, Juan Vera y otros, Un estudio descriptivo de la educacién en Chile desde la

Repuiblica_hasta 1990, Santiago, Chile, Instituto de Estudios e Investigaciones Educacionales Ltda.,1990.
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ensenanza musical obligatoria en las escuelas*. Con la labor de las estudiantinas se habia ido generando un
ambiente sensible a los instrumentos de cuerdas, y en particular a los de pua. Los profesores de musica
respondian a la demanda docente publicando sus manuales para la enseflanza de la bandurria.

Para el eximio bandurrista Joaquin Zamacois, 1894 habia sido muy positivo, tanto en lo musical
como en lo familiar+. El afo siguiente lo inicié con un importante aporte: reedita en el pais su “Método
Completo de Bandurria, melédico progresivo” 4.

Por esos anos en Espafa, se encontraban editados manuales dedicados a la Bandurria, como el de
Tomas Damas*, el de José de Campo y Castro y el de Matias de Jorge Rubio. Contenian un enfoque muy
parcial y primario faltando una base didéctica para el aprendizaje del instrumento#.

En Chile, cuando Zamacois publica el suyo (enero, 1895), ya se conocia el del guitarrista espanol
Tomas Damass'y el del director de la Estudiantina de Artesanos de Valparaiso, Tomas Valdecanto.

Zamacois, inicia la presentacién de su método con una
defensa del instrumento, afirmando que la bandurria ha
alcanzado una eminente posicién, que no es un instrumento
vulgars' y que es capaz de alcanzar complejos niveles
interpretativos. Citando al critico espanol Joaquin Arnau, el
bandurrista bilbaino sostiene que “La bandurria hace olvidar su
condicién primitiva, y se plega a las exigencias de la musica de
concierto”s2.

Zamacois llega abriéndose paso entre los métodos ya
publicados, a los cuales califica de “cuadernillos que andan por
ahi, con cuatro 6 seis escalas lo mismo que si fuera para piano,
violin G otros instrumentos sin arte ni ciencia”ss. De esta forma se
S 7\ commuro ron refiere al de “un tal Lépez”. Critica también el de T. Damas,

D GMSBWS porque confunde la bandurria con el ladd, “tanto valdria
] Ton supemento o i comparar el violin con el violoncelo”, y referente al de Tomas

W Valdecanto, afirma que es un plagio: “es el método de Tomas
< Damas, editado en Madrid”s¢. Debemos dejar presente que
Pusuiempo 5“«;[%& 2 jar p q
X G ~IK£s : Damas, animado del mejor deseo, reconoce en el prélogo de su
ANTIAGO

libro sus “escasos conocimientos”ss sobre el tema.

Tiempo después, en 1899, encontrandose ya agotado el
método de Zamacois, Manuel Ramos publicé su “Nuevo método de Bandurria y Ladd=:. En su prologo
reconoce que el de Zamacois es “el primero y Gnico que merezca el nombre de tal”s7, a pesar de esto lo

Vm;nameo (ongeraioN

Ap En ese afio naci6 en Santiago Joaquin Zamacois hijo, quien siguié los caminos musicales de su padre. Tempranamente, a los

pocos afos de edad acompaii6 a su padre en su regreso a Espaia, radicandose en Barcelona. Tiempo después estudia musica

en el Conservatorio del Liceo de Barcelona, en donde en 1914 asumi6 labor docente. En 1945 fue nominado director del

Conservatorio Superior Municipal de Msica de Barcelona. Es autor de varias obras técnicas: “Método de solfeo”, “Tratado de

teoria de la mdasica”, “Tratado de armonia”, entre otras. Compone numerosas obras musicales. José Ricart M., Diccionario

Biogréfico de la Mdsica, Ed. Iberia S.A., Barcelona, Espaia, 1956, p. 1014.

Joaquin Zamacois Zavala, Método completo de bandurria, Ed. G.H. Zimmermahn, Libau, Rusia, sin fecha. Joaquin Zamacois

Z., Método completo de Bandurria, melédico y progresivo, Santiago, Chile, Lito. Eduardo Cadot, 1895.

e Tomés Damas. Destacado guitarrista y compositor espafiol. Publicé varias obras didécticas: un método de bandurria, “Nuevo
método de guitarra por cifra compaseada” (1868), “Método completo y progresivo de guitarra” (1869). Compuso obras de tipo
andaluz para guitarra. José Ricart M., Diccionario biogréfico de la musica, Ed. |beria S.A., Barcelona, Espafia, 1956, p.242.

i Rey y Navarro. op. cit. p. 85.

47

+q Tomas Damas, Nuevo método de bandurria, Santiago, Chile, Ed. C. Kirsinger y Cia, sin fecha.

51 J. Zamacois, op. cit., p. 7.

L Loc. cit.

53 Loc. cit.

54 J. Zamacois, op. cit.,, p. 54.

55 T. Damas, op. cit., p. 5

56 Manuel Ramos O., Nuevo método de Bandurria y Laid, Santiago, Chile, Alvarez y Ramos Editores, mayo 1899.

Anteriormente, referente a otra materia, ya habia publicado: Apuntes sobre el origen, progreso y visicitudes de la escritura en
Espana y los caracteres de imprenta, Santiago, Chile, Ed. Barcelona, 1893.
57 M. Ramos, op. cit., p. 5.
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“considera en cierto modo inadecuado para la ensefanza en
Chile”ss. Tal vez Ramos se basa en su larga experiencia
docente de la guitarra y la bandurria entre las seforitas
santiaguinas, entre las cuales este Gltimo instrumento habia
tenido gran aceptacion, constatando la necesidad de un
método adecuado para tan delicadas manos. Definia el suyo
como de entretencién y no para profesién, censurando, al igual
que Zamacois, a aquellos maestros que pretenden “ensefiar la
bandurria con métodos de mandolino, de violin, etc., lo que es
analogo a la ensenanza del piano con método de 6rgano 6 de
contrabajo”s.

En referencia a las caracteristicas que debe cumplir una
buena bandurria, Ramos senala que “la extension de la cuerda
entre las dos cejillas y el reparto de los trastes para afinar la
prima en La debe ser igual a 10 pulgadas. Con mayor
extension, apenas resisten algunas cuerdas; muchas bandurrias
sobrepasan esta medida. En este caso, conviene emplear las
cuerdas mas delgadas, 6 afinar un tono mas bajo, 6 sea la
prima en Sol natural”e. Respecto de la separacién o altura de
las cuerdas sobre el diapasén, afirma que debe ser la menor
posible, de manera que, al presionar la cuerda, ésta pueda vibrar sin tocar el traste inmediato. Una altura
mayor presentaria mayor resistencia a la presién. Reconociendo que las claviias de madera ya eran
reemplazadas por metalicas, recomienda que estas Gltimas sean colocadas horizontalmente por la parte
inferior del clavijero, pues esto daria mayor vida a las cuerdas. Con el mismo propésito, sugiere mantener
suavizados los trastes.

Ramos incorporé en su publicacién la novedad del ladad, al cual comparaba con la bandurria, y que,
si bien tiene la misma cantidad de cuerdas y afinacién, es de mayor tamano, sus cuerdas son mas largas, su
sonido es mas grave y sus trastes mas anchos y mas numerosos, teniendo 6 més que la bandurria [en total
18]¢1. Luego agrega que el latd se presta poco para estudios de velocidad, repicados, pero por la extensi6n
de su diapas6n, se presta muy bien para las melodias suaves y para las notas corridass. Por otra parte,
sostiene que la bandurria -de timbre agradable, dulce y expresivo- es unas veces instrumento acompafante,
marcando el ritmo mediante semicorcheas, y otras veces tocando el tema al unisono con violines o flautase:.

Finalmente, dedica elogios a la Estudiantina Figaro y a J. Zamacois, a quien califica de destacado
intérprete de la bandurria.

Ya finalizando el siglo, el fundador de la Estudiantina Santiago y artista maltiple, Carlos Zorzie+,
publicé su Método de bandurria, melédico y progresivoss. Sin tomar parte en la discusién y con el respaldo
de destacados musicos de la época, Zorzi dio a luz su publicacién en marzo de 1900. En ella destaca que la
encordadura comprende desde “el Sol Sostenido-Grave hasta el La Sobre-agudo”, aunque afirma que esta
58

UTO BARCELOMA

Manuel Ramos, op. cit. p. 5.

59 Loc. cit.

60 M. Ramos, op. cit., p. 7.

61 Véase M. Ramos, op. cit., p. 67.
62 Loc. cit.

o> Véase Rey y Navarro, op. cit., p. 83.

64 Carlos Zorzi Comenatti (1868 - c. 1917), nace en Venecia-ltalia. Realiza estudios en su ciudad natal y Padua. Se radica en
Chile, casindose con Maria Luisa Morelli, con quien llegara a tener tres hijos. En 1888 es primer violinista de la 6pera,
desarrollando ademas su talento como pintor. En 1889 es director fundador de la Estudiantina Santiago, de la capital. En 1896
integra la Sociedad Cuarteto, junto a su cufiado Vicente Morelli, ademés de Ceradelli y Brighetti. En agosto de ese afio, para el
estreno de la 6pera Falstaff, en versién de Arrigo Boito, realiza la escenografia de la escena del parque de Windsor. En 1900
publica su método para bandurria. A partir de 1905 este artista miltiple colabora como ilustrador en la naciente revista Zig-
Zag. Se mantiene largo tiempo vinculado a las estudiantinas santiaguinas. Fallece a la edad aproximada de 50 afios. Luis Zorzi
Ramirez, comunicacién personal, 1992.

65 Carlos Zorzi C., Método de Bandurria, melédico y progresivo, Santiago, Chile, Ed. Otto Becker, marzo 1900.

27



extensién puede variar, ya que existen, “tres tamafios de
Bandurria de 12, 13 y 14 trastes” 66

En los manuales antes mencionados, se indicaba la forma
de tomar la bandurria, de afinarla (de 12 a 6% La, Mi, Si, Fa#,
Do#, Sol#), las escalas, etc; en el de Zamacois y Zorzi se
incluyen temas arreglados para estudiantinas. En el de Damas los
editores incluyeron un arreglo de la Cancién Nacional Chilena
para 1? bandurria, 2? bandurria, laid y guitarra, pudiendo
también ser interpretada por 1* mandolino, 2° mandolino,
mandola y guitarra [ver anexo]. Zorzi aporté su propio
arreglo para este himno, asi como también lo hizo el maestro
Antonio Alba, que si bien no edit6 un manual, publicé
numerosas piezas musicales arregladas para estudiantina®.

Por esos dias también circulaba el método para

. o s mandolino napolitano, de R. Gautierost, y otro impreso en
SLuseOPEEATIVY ¥ uObica Italias>. La bandurria, en estas agrupaciones, convivia con los
' = mandolinos napolitanos y lombardos.

Eran tiempos en que la musica, a falta de otro soporte,
circulaba impresa bajo etiqueta de destacadas casas editoras
como, entre otras, las de: Carlos Brandt, C. Kirsinger y Cia,
Mattensohn & Grimm, maés tarde, la Casa Doggenweiler, las
cuales tenfan sucursales en las principales ciudades de provincia como Concepcién y Valparaiso. Eran
partituras musicales arregladas para ser interpretadas en piano y en guitarra. Con la popularizacién de la
bandurria y consecuentemente del mandolino, musicos como Zorzi, Zamacois, Ramos, ademas de Antonio
Alba, Francisco Rubi y més tarde Antonio Bréngola y otros, publicaron partituras de musica popular, culta y
tradicional arreglada para estudiantina. Dichos arreglos consideraban 12 bandurria o mandolino, 2?
Bandurria o mandolino, guitarra y, en algunos casos menos frecuentes, también incluian mandola o ladd. La
prensa difundia gustosamente la publicacion de las Gltimas novedades musicales. Los interesados las podian
adquirir en los almacenes de musica que existian en provincia. De esta forma, las familias podian acceder al
deleite musical a través de la interpretacién de estas obras por algin miembro de la familia que habia
aprendido las artes de algan instrumento. El piano era uno de los protagénicos en estas tertulias musicales,
no estando ajenos, posteriormente, los propios de las estudiantinas. En 1892, con la llegada y posterior
masificacion del fonégrafo, este ambiente del cultivo musical fue sufriendo transformaciones.

En 1897 encontramos a ). Zamacois dirigiendo la escena de la rondalla de bandurrias y guitarra de
“La Dolores”, de José Felia y Colina, cuyo estreno habria marcado, segin don Eugenio Pereira Salas, la
introduccién de la 6pera espafiola en Chile”. Mientras, en agosto del afio anterior, Carlos Zorzi habia

o4 C. Zorzi, op. cit,, p. 2. .

67 Algunos arreglos para estudiantinas, de A. Alba:Cavalleria rusticana, intermezzo, Mascagni; Pensando en ti, habanera, Alba;
Mefistotele, prélogo, Boito; La valse de venus, vals, Ramenti; Serenade, vals espafiol, Metra;_La giralda, marcha-pasodoble, L.
Juarranz; I saltimbanqui, marcha y La czarina, mazurka rusa, Ganne; Memorias de un estudiante, jota; Lejos del baile,
intermezzo, Gillet; Las amapolas, jota-zarzuela, Torregrosa; Vals espaiol, vals, Alba; Mandoline, serenata espaiola, Thomé; Le
mikado, pas de quatre, Sullivan; /'y pense, gavota, Eilenberg; La Gioconda, Danza de las horas, Ponchielli; Preciosa, polka-
mazurka, Fahrbach; Los cocineros, polka-zarzuela y Coqueta, gavota, Sudessi; Sylvia, pizzicato, Delibes;El guitarrico, jota-
zarzuela, Pérez Soriano; La bohéme, vals, Puccini; Curro Ciichares, paso-doble, Metallo; Le beau chef de musique y Ronde des
petits pierrots, marchas, Fregoli;La mds picara, La japonesa y Mi negro, zamacuecas, entre otros.

56 R. Gautiero, Método para mandolino (napolitano), en dos voltimenes. Sin indicar editor ni fecha de publicacién, un timbre
sefiala que era distribuido por Establecimiento Musical Salvetti y Porfirio, de Rosario, Santa Fe, Argentina. Ademas de
lecciones, incluye arreglos para dos mandolinos: “Nocturno N° 10”, de Field; “Allegro sonata Op. 79"y “Scherzo de la sonata
Op. 28”, de L. Van Beethoven; “Romanza sin palabras N° 2”, de F. Mendelssohn; “Ave Maria”, de Ch. Gounod, entre otros.

69 Guitare et Mandoline, Italia, Ed. G. Ricordi e C., 1905.

L Su denominacién se debe a su lugar de origen, diferencidndose en su forma. El napolitano tiene forma ovoidal mientras el
lombardo es de fondo plano, similar al de la bandurria. Ambos presentan 4 grupos de cuerdas pareadas, afinadas igual que el
violin (De 1* a 4% Mi, La, Re, Sol).

71 Eugenio Pereira Salas, Historia de la musica en Chile (1850-1900), Santiago, Chile, Universidad de Chile, 1957, p. 255.
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Diagrama de la bandurria segin Método de Manuel Ramos (Santiago, 1899)
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disenado los decorados de la escena del Parque de Windsor, en el montaje de “Falstaff”, cuyo estreno fue
un gran éxito en la temporada lirica.

A fines de siglo se sabe de otras agrupaciones: la Estudiantina de la Sociedad Musical de Talcahuano,
hacia 1897; la Estudiantina Portefia de Caldera (1898); la Estudiantina del Liceo de Seforitas Le Brun de
Pinochet (1898); la Estudiantina de Seforitas del Centro Espafiol de Instruccién y Recreo, de Santiago
(1899); y la Estudiantina de la Sociedad de Beneficencia de Valparaiso, integrada principalmente por
damas, que dirigia el maestro Antonio Alba.

Fin de siglo: estudiantina de 19 bandurrias.

A fines del invierno de 1899, la colonia espafiola santiaguina organizé la numerosa Gran
Estudiantina Espaiiola (48 integrantes y una
veintena de postulantes), para salir en ayuda
de los numerosos damnificados de los
temporales invernales de ese afio. Bajo la
direccién de don Domiciano Pérez y la
colaboracién de Manuel Ramos, 19
bandurrias, 2 mandolinos, 20 guitarras, 2
violines, 1 banjo, 2 flautas y 2 triangulos
hicieron el aporte instrumental, mientras un
orfeén hizo la contribucién coral. Vestidos
con el tradicional traje hispanico, con
bicornios y escarapelas con cintas de los
colores chilenos y espanoles, precedidas por
batidores a caballo, escoltada por un piquete
de infanteria y alumbrada por 40 6 50
hachonas de la 10* Compaiia de bomberos,
recorrieron las nocturnas calles céntricas
santiaguinas y dieron serenatas al Presidente Estudiantina serenense, 1899.
de la Repdblica, al Ministro de Espaia, cuerpo
diplomético, Intendente y prensa local, entre muchos otros. Con su repertorio, que incluia pasacalles, las
jotas “Molinero de Subiza” y “La Bruja”, el vals “Venus”, la habanera “Los besos” y la zamacueca “La
tarde”, fueron la noticia del momento, logrando largamente su propésito solidario.

SIGLO XX: SE POPULARIZAN LAS ESTUDIANTINAS Y LOS INSTRUMENTOS DE PUA.

A fines del siglo XIX, con la Guerra del Pacifico y el auge del salitre surgieron nuevas condiciones
econdmicas, politicas y sociales, generandose importantes cambios en la sociedad chilena, los que
contribuyeron a que el cultivo del arte y en particular el de los instrumentos de pla se masificaran
haciéndose presentes en los diferentes sectores sociales. Estos cambios se generaron en tres niveles.
Mientras la aristocracia tradicional latifundista, proveniente de los encomenderos, se integraba con los
emigrantes europeos, enriquecidos con el comercio, la mineria y la industria, la naciente clase media, fruto
del desarrollo de la educacién y del crecimiento burocratico del Estado, fue perfilandose y definiendo su.
propio proyecto. El proletariado nacia y crecia en las industrias, organizandose en las Sociedades de
Socorros Mutuos. El filarmonismo de inicial fisonomia europeizante y elitica, con el desplazamiento de la
aristocracia por la mesocracia, se irradié socialmente, expresandose popular y masivamente entre los
numerosos artistas aficionados que concurrian a los Clubes Musicales de las capas medias o a las
filarménicas de las sociedades obreras.

Estimulada inicialmente por la visita a Chile de la Estudiantina Espafiola Figaro (1884-1886) y la
posterior organizacion de agrupaciones similares en el pais, el cultivo de la bandurria, y en general de los
cord6fonos de pda, se fue expandiendo social y geograficamente. Se organizaron estudiantinas en los
centros escolares, en las organizaciones obreras y en las colonias extranjeras. En el seno de las familias
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chilenas se hizo presente la bandurria y el mandolino, los cuales acompanados de guitarra, piano vy,
ocasionalmente, arpa dieron vida a las estudiantinas familiares, que musicalizaron las tertulias musicales y
acompanaron las danzas populares de la época.

Nace la estudiantina obrera “La Aurora”. Santiago, 1901.

Por estos afos, se gener6 un creciente interés por fundar estudiantinas en las numerosas sociedades
obreras que existian en la capital y a lo largo del pais.

Con sencillos ternos y corbatas los varones o vestidos de calle las damas, a cambio del traje
hispanico, mantuvieron la caracteristica instrumental, llegando a incorporar a su repertorio composiciones
musicales de artistas chilenos .

Las estudiantinas obreras se
organizaron con un directorio,
maestros de miusica, ejecutantes,
y aspirantes o aprendices. Con un
pequefio pago financiaban su
funcionamiento. Enarbolaban
estandartes e insignias distintivas.
Participaban en diversas acti-
vidades sociales institucionales:
en veladas lirico-draméticas, en
cuyos programas se presentaban
intercaladas con discursos de los
dirigentes organizadores vy
dramatizaciones poéticas vy
también en bailes sociales.
Llegaron a sustituir a las bandas
musicales al interior de los
salones filarménicos. A su conformacién instrumental sumaron ocasionalmente el piano y, mas tarde, el
banjo. Fueron la realidad cotidiana de un Chile que se aprontaba a cumplir sus primeros cien afos de vida
republicana.

En ese marco, integrada en su mayor parte por jévenes pertenecientes al gremio tipografico
capitalino”2, nacié en 1901 la Estudiantina La Aurora, de ambos sexos (mixta), a la cual un cronista califica
como “la primera estudiantina obrera formada en Santiago”7s.

Mas tarde, nacen la Estudiantina del Centro Filarménico del barrio Yungay; el juvenil Centro
Estudiantina Santiago, 18 de julio de 1903, integrado por damas y varones; la Estudiantina la Juventud
Obrera; la Unién; La Bandera de Chile, del Circulo Santo Domingo; y La Excelsior, entre otras. Todas
vinculadas al mundo obrero, mientras otros sectores sociales seguian haciendo su aporte. Desde el sur
llegaban noticias de las Estudiantinas Femeninas de Osorno y de Valdivia, cuyas simpaticas integrantes
lucian el traje hispanico, y de la Estudiantina Croata Tomislav, de Punta Arenas, la que, fundada el 22 de
mayo de 1904 por la colonia residente en esa austral ciudad, ofrecia sonoros acordes con los instrumentos
tradicionales de su pais de origen.

% - “d

Etudianiinas Filar;nénicas
Santiago, 1907.

Estudiantina de 80 miembros, Santiago, 1904.

Hacia el mes de octubre de 1904, cuando la tradicional Casa Comercial Pra se encontraba
construyendo su nuevo local en el centro de Santiago, un error de calculo por parte de la empresa
constructora hizo que en plena faena se derrumbara parte del edificio, con la consecuente muerte de
algunos trabajadores. Las numerosas sociedades obreras se movilizaron para ir en socorro de los familiares
de las victimas y de los sobrevivientes heridos. La Estudiantina Excélsior y la Sociedad Unién de Artes
Mecdnicas encabezaron la iniciativa solidaria, que se realiz6 el dia 6 de noviembre. El programa contempl6

72 “Estudiantina La Aurora”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 4 de junio, 1905, p. 6.
73 “La gran fiesta del domingo”, El Chileno, Santiago, Chile, 23 de mayo, 1905, p. 2.
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la participacién de una estudiantina integrada por mas de 80 miembros, bajo la direccién del maestro
Valentin Marimén. Unieron sus trinos solidarios en la marcha ;Vivan los Mandolinos! 74

Hacia estos afos, se suman en la capital la Estudiantina Santiago’s, La Republica’, la Benjamin
Davila”7, la del Centro Social del Artes y la de la Sociedad del Barrio Providencia™.

Concurso de Estudiantinas obreras, Santiago 1905.

Para el dia 21 de mayo de 1905, la llustre Municipalidad de Santiago, cuyo Primer Alcalde era Don
Eduardo Edwards, constatando la existencia de numerosas agrupaciones constituidas por trabajadores,
organiz6é un Concurso de Estudiantinas Obreras®, en el desaparecido Teatro del Cerro Santa Lucia, que
estaba ubicado en la plaza Gonzélez, sobre la terraza Marcé del cerro, frente a la Alameda de las Delicias
(hoy Av. B. O’Higgins). Ese dia, frente al jurado?®, en el cual participé el maestro C. Zorzi, y ante un piblico
que repletaba el recinto, desfilaron la Estudiantina La Aurora, La Unién y Amistad, la Excélsior, la Bandera
de Chile, La Unién, entre otras, de las 8 inscritas, ademas de la Estudiantina Leopoldo Fregoli, del profesor
Leonardo Nigro, que particip6 fuera de concurso. Sus integrantes varones lucian ternos y corbatas, mientras
que las damas, en las agrupaciones mixtas, sus largos trajes de calles, quedando en el olvido para estas
agrupaciones el traje hispano. Las bandurrias se fueron entrelazando con los mandolinos, guitarras y
violines. El jurado dio como ganadora a la Estudiantina La Aurora, dirigida por José Pérez y Rios, por su
bien lograda interpretacion del Himno Nacional de Chile. En segundo lugar, a la Estudiantina La Unién,
vinculada a la Sociedad de Artesanos del mismo nombre y, en tercer lugar, a la Estudiantina Unién y
Amistad, fundada por don Justo 2° Vasquez#?, quien fuera integrante de la Gran Estudiantina Espaiola, de
gesto solidario a fines del 1899. Finalizados los discursos de entrega de premios, unos 90 integrantes de las
agrupaciones interpretaron la marcha jVivan los mandolinos!

Sin duda, el concurso y el reconocimiento oficial de las autoridades santiaguinas habia generado un
ambiente propicio para que los miembros de estas agrupaciones asumieran con mayor entusiasmo el cultivo
de esta expresion musical.

También funcionaron en Santiago la Estudiantina Bellas Artes®:, la del Centro de Estudios Sociales
del Ateneo Obreros y la Estudiantina Benjamin Davila. Mientras tanto, la Estudiantina Estrella de Chile
colaboraba con el circulo obrero La Sagrada Familia, de los RR.PP. Redentoristas de San Bernardo. En
Valparaiso, funcioné la Estudiantina del Centro Instructivo José Manuel Balmaceda, la de la Mancomunal
de Obreros, la de la Sociedad de Zapateros Benjamin Vicuiia Mackenna, |a de |a Sociedad Filarménica de
Obreros Cordillera, la de la 122 Compaiiia de Bomberos y otras.

El movimiento de las sociedades obreras fue cobrando mayor vitalidad. Su fraternal internacionalismo
las motivd, en septiembre de 1909, a invitar al pais a representantes de sus colegas peruanas. Organizaron
un Concurso de Estudiantinas y Cuadros Dramaticos. El programa también consider6 una visita a la carcel,
donde la Estudiantina de la Penitenciaria les hizo una recepcién musical a los delegados del Peri que los
visitaban®s,

La creciente apetencia por el cultivo de los instrumentos caracteristicos de estas-agrupaciones
multiplicaba las instancias docentes. A esta labor, se sumaba en Iquique la academia de musica del profesor

74 “A beneficio de la victimas del 10 de octubre”, El Diario Ilustrado, Santiago, Chile, 5 de noviembre, 1904, p. 4.

75 Ver: “Estudiantina Santiago”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 12 de marzo, 1905, p. 6. “Artesanos La Unién”, El Mercurio,
Santiago, Chile, 18 de marzo, 1905, p. 8.

e Ver:”Estudiantina La Juventud Obrera”, El Mercurio, Santiago, Chile, 16 de febrero, 1905, p. 6. “Centro Filarménico La

Juventud Obrera”. El Mercurio, Santiago, Chile, 20 de febrero, 1905, p. 8.
77 “Estudiantina Benjamin Dévila”, El Mercurio, Santiago, Chile, 9 de abril, 1905, p.12.

78 “Centro social El Arte”, El Mercurio, Santiago, Chile, 21 de mayo, 1905, p.11.
79 “Nueva sociedad en la Providencia”, El Mercurio, Santiago, Chile, 21 de enero 1905, p. 6. "
80 Ver: “El concurso de las estudiantinas”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 28 de abril, 1905, p. 4. “Las fiestas de ayer”, E/

Diario llustrado, Santiago, Chile, 22 de mayo, 1905, p. 4. “El significado de la fiesta del domingo”, E/ Chileno, Santiago, Chile,
23 de mayo, 1905, p.1. “La gran fiesta del domingo”, El Chileno, Santiago, Chile, 23 de mayo, 1905, p. 2.

81 Integrando la mesa que presidi6 el concurso estaban: el Primer Alcalde don Eduardo Edwards y los Sres. Luis Barros Méndez,
Luis Urzia Gana, Andrés 2° Ebner, Belisario Galvez, Bolivar Salvo (secretario de la alcaldia), ademas del Sr. Stober y el maestro
Carlos Zorzi. Ver: “La gran fiesta del domingo”, El Chileno, Santiago, Chile, 23 de mayo, 1905, p. 2.

82 “Estudiantina Unién y Amistad”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 13 de junio, 1905, p. 4.

83 “Estudiantina Bellas Artes”, El Mercurio, Santiago, Chile, 22 de diciembre, 1905.
o4 “Ateneo Obrero”, El Mercurio, Santiago, Chile, 10 de septiembre, 1905, p.11.
85 “Estudiantina de la Penitenciarfa”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 21 de septiembre, 1909, p. 5.
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Francisco Davagnino®¢, de calle Latorre 148-A, que publicitaba sus clases de mandolino y de bandurria,
entre otros instrumentos®”. Don Alejandro Rivera, maestro de mandolino acreditado por The American Guild
of Banjoists, Mandolinists and Guitarists. La profesora de canto y piano, Sra. Elvira R. de Brieba, quien
también ofrecia clases de bandurria en su casa de calle Davila 687, de la capital, mientras el maestro
bandurrista Sr. Pons hacia su aporte en el Circulo Espafiol de Santiago, entre otros profesores que realizaban
esta labor docente.

el mundo Escolar.

Por otra parte, la ensefianza musical obligatoria en las escuelas habia ido propulsando la formacion
de Estudiantina escolares. A las ya existentes de trajes hispanicos, se fueron sumando otras que se
presentaban luciendo sus uniformes habituales o
sencillos trajes de calle. En Santiago, la
Estudiantina de la Escuela Nocturna Sargento
Aldeass, la de la Escuela Zambrano y la
Estudiantina de la Escuela de Ciegos®, las
Estudiantinas femeninas de la Inmaculada
Concepcion y la del colegio Rosa Santiago
Concha*. Esta daltima incorporé el arpa a su
pertrecho instrumental.

En Valparaiso, la Estudiantina de la Escuela
Superior de Nifas N2 7, la de la Escuela Superior
de Nifas N° 2, |a de la Escuela Superior N 14 y
la de la Escuela Federico Varela®>. En Cauquenes,
la Estudiantina del Colegio Inmaculada

o W

&

Concepcion?s. studiantina de la Escuela Superior de Nifias N° 14, Valparaiso, 1905.

las colonias:

A las agrupaciones de la colonia espafiola, como la Estudiantina del Centro Espaiiol de llustracién y
Recreo, de larga data, que en 1907 llegé a ser dirigida por el bandurrista Manuel Ramos, se le sumaron las
de otras colonias, como la Estudiantina Croata Tomislav*4, de Punta Arenas. Poco tiempo después, la
Estudiantina del Circulo Filarménico Italiano, dirigida por Antonio Bréngola, que realizé en los salones del
edificio italiano de Iquique un concierto en homenaje a S.M. el Rey de Italia®. Este prestigiado mdsico, afios
después, publicé partituras con piezas musicales arregladas para estudiantinas.

1910. Fiestas del Centenario.

Luego de sobrepuestos del fallecimiento del Presidente y el Vice presidente de la Republica, los
chilenos se aprestaron a participar activamente en las celebraciones de los primeros cien afos de vida
independiente. Cada sector social se expresé a su modo durante los festejos. Las estudiantinas no estuvieron
ausentes de ellos. En Santiago, el Programa Oficial, entre otras actividades, contemplé un nuevo concurso
municipal de estudiantinas, en el cual fueron distinguidas la Estudiantina La Unién, en el primer lugar, y la
Estudiantina Josefina Concha Subercaseaux, en el segundo lugar. También participé la Estudiantina San

86 El mencionado maestro de bandurria y mandolino, es familiar directo del destacado profesional de las comunicaciones Miguel
Davagnino, quien ha dado importante apoyo al desarrollo de la estudiantinas contemporaneas,

87 “Academia de Masica”, La Patria, Iquique, Chile, 13 de septiembre, 1905.

88 “Estudiantina Sargento Aldea”, El Mercurio, Santiago, Chile, 10 de julio, 1905, p. 7. _

89 “El torneo de gimnasia y esgrima”, La Comedia Humana, Valparaiso, Chile, 25 de noviembre, 1905, p. 21. “Ciegos y Sordo-
Mudos, Pacifico Magazine, Santiago, Chile, julio, 1913, pp. 26-27.

90 El colegio Rosa Santiago Concha funcion6 en su local de calle Santo Domingo esquina de Miraflores. Hoy es sede de la
Universidad Mayor.

9 “Las fiestas escolares de Valparaiso...”, La Comedia Humana, Valparaiso, Chile, 23 de diciciembre, 1905, p.23-25.

92 “La distribucién de premios en la Escuela Federico Varela”, La Comedia Humana, Valparaiso, Chile, 13 de enero, 1905, p. 27.

3 “Estudiantina del colegio de la Inmaculada Concepcién (Cauquenes)”, Zig Zag, Santiago, Chile, 26 de noviembre, 1905, p. 7.

94 “Estudiantina Croata Tomislav”, Corre Vuela, Valparaiso, Chile, 5 enero 1910, p. 32

95 “Iquique”, Zig Zag, Santiago, Chile, 8 de enero, 1910.
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Martin. Considerado en dicho programa, se inauguré el
monumento a Alonso de Ercilla, donado por la colonia espafiola,
en el cual tomé parte su renacida Estudiantina Espafola, que
tiempo después pasé a llamarse Nueva Estudiantina Espaiiola o
Estudiantina Pro-Patria. Simultaneamente con los festejos oficiales,
las instituciones obreras realizaron sus festejos, en los cuales fueron
protagonistas la Filarménica y Estudiantina La llustracién, la
Estudiantina La Unién, |la Estudiantina del Centro Social “La
Juventud” y la Estudiantina José San Martin

Por su parte, la Estudiantina de la Escuela Superior N° 13 de
Hombres y la Estudiantina de la Escuela de Hombres José
Gregorio Argomedo, dirigida por el profesor Andrés Copia
Marin®, celebraron el centenario en los actos de sus recintos
educacionales. En Valparaiso, lo hizo la Estudiantina de la Junta
Juvenil “Miraflores”, del Cerro Las Monjas y la Estudiantina del
Cerro Alegre. En el puerto nortino de Antofagasta: la Estudiantina
de la Escuela Superior de Nifias N° 2, |la Estudiantina del Liceo
Comercial y la Estudiantina Espaiola, de la colonia antofagastina.
En Iquique: la Estudiantina de la Sociedad Filarménica Unién
Maestranza, mientras al interior, en la oficina North Laguna, lo hizo la Estudiantina O"Higgins, dirigida por
el Sr. Palape (bandurria) e integrada por los Sres. Alda (mandolino), Ramirez, Salimon y Miranda (guitarras),
ademas del Sr. Pacheco en la trompeta, por mencionar algunas de las que participaron destacadamente en
los festejos.

C.HKirsinger y G4
SANTIAGO. " CONGEPOON.

i e e,

Avanzan el siglo y las estudiantinas.

Nuevas estudiantinas se sumaron en los escenarios capitalinos. En San Bernardo, la Estudiantina de la
Sociedad de la Santa Familia, que dirigian los RR. PP. Redentoristas, la cual tenia en su repertorio el tema
“Judas Macabeo” y “Ondas del Danubio”¥; la Estudiantina Abate Perossi, perteneciente al Circulo de
Obreros del Corazén de Maria%; la Estudiantina Esmeralda; la Estudiantina La Estrella de Chile, la que
dirigida por el profesor Abraham Castro®, colaboraba con la Federacién Obrera de Chile'™; |a Estudiantina
del Sportivo Libertad''; la Estudiantina de la Sociedad Filarménica La Democracia'??; |la Estudiantina
Arturo Prat, que funcionaba en los altos del teatro del mismo nombre'3; |a Estudiantina Giuseppe Verdi'*;
la Estudiantinas Liga del Trabajo y Estudiantina Independencia, ambas dirigidas por el maestro Andrés
Copia.

La cotidiana masividad que fueron alcanzando las estudiantinas, y consecuentemente los
instrumentos de paa (bandurrias y mandolinos), las muestran presentes en cada rincén social de esta larga
geografia. A estas agrupaciones se las encuentra tanto en los colegios como en la penitenciaria, en las
filarménicas de trabajadores como en las colonias extranjeras (espafola, italiana y croata), en las
celebraciones oficiales como en el cotidiano cultivo musical en los hogares.

A los antecedentes ya entregados, agregaremos algunos otros que nos daran una visién de lo ocurrido
en los afios restantes de la primera mitad del siglo XX, como fue la Estudiantina de Valdivia (1914), integrada
por seis damas y cuatro varones, que pulsaban guitarras, mandolinos y bandurrias'®s, y la Estudiantina del
Liceo Santa Filomena, de Concepcién. En Valparaiso, la Estudiantina Espaiola Cervantes (1916), presidida

96 El maestro Copia, es familiar directo del prestigiado folklorista Osvalo Cadiz V.

97 “Beneficio”, La Reforma, San Bernardo, Chile, aiio | N? 65, 25 de agosto, 1912, p. 2.

98 “La estudiantina A. Perossi...”, El Diario Ilustrado, Santiago, Chile, 13 de octubre, 1912, p. 21.
99 El profesor Abraham Castro también fue director de la Estudiantina La Unién, de Santiago.

100 Ver: “Estudiantina Estrella de Chile”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 6 de septiembre, 1913 p.11. “La Gran Federaci6n
Obrera de Chile”, El Diario lustrado, Santiago, Chile, 11 de septiembre, 1913, p. 9. “Estudiantina Estrella de Chile”, El Diario
llustrado, Santiago, Chile, 19 de septiembre, 1914. “La Estudiantina de la Filarménica de Obreros”, El Diario llustrado,
Santiago, Chile, 28 de septiembre, 1914, p.14.

101 “Estudiantina del Sportivo Libertad”, El Diario llustrado, Santiago, Chile, 28 de septiembre, 1914.

102 Ver: “Sociedad Filarménica La Democracia”, El Mercurio, Santiago, Chile, 4 de octubre, 1915, p.14. “Estudiantina Sociedad
La Democracia”, El Mercurio, Santiago, Chile, 20 de octubre, 1915, p 15.

103 Ver: “Estudiantina Arturo Prat”, El Mercurio, Santiago, Chile, 5 octubre 1916, p. 12. “Estudiantina Arturo Prat”, £/ Mercurio,
Santiago, Chile, 14 octubre 1916, p. 14.

104 “3 Estudiantina Giuseppe Verdi”, El Mercurio, Santiago, Chile, 22 de octubre, 1916, p. 17.

105 “Actualidad de Valdivia”, Corre Vuela, Santiago, Chile, 3 de junio, 1914, [p.39]
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por la Srta. Sara Rioja; y afios después, la longeva Estudiantina Broadway. En Iquique: la Estudiantina
Germinal, organizada por el dirigente obrero Luis Emilio Recabarren; |a Estudiantina Union de Obreros de la
oficina Virginia, integrada por 2 damas y 11 varones, que taiian sus cinco guitarras, cuatro bandurrias, dos
mandolinos y un violin; también las estudiantinas de la Oficina Victoria'»s, En Antofagasta: la Estudiantina
Espaiia del Centro Espaiol (1916); la Estudiantina Obrera de la Oficina Anita (1917), dirigida por el maestro
Samuel Toro; la Estudiantina Unién (1923); la Estudiantina El Pueblo (1925), en la que particip6 el misico
Armando Carrera'?, compositor del conocido vals Antofagasta; la Estudiantina Excélsior (1925/6), de los
padres del Coraz6n de Maria; la Estudiantina La Alegria del Oriente, formada hacia los afos 30 por
pampinos emigrados a la poblacién obrera del Cerro del Ancla; y la Estudiantina del Teatro Obrero (1932).
En el Archipiélago Juan Fernandez: las estudiantinas organizadas por los relegados politicos que recuerda
Elfas Lafertte'os. En Punta Arenas: el investigador Mateo Martinic sefiala que el martillero Félix Blanco Lecaros,
habria creado hacia 1898 6 1899 una estudiantina'®; mas tarde se sabe de la Estudiantina Polar, fundada
antes de 1906; de la Estudiantina del Colegio Eusebio Lillo (1911)19; la Estudiantina Bories (1914); y la
Estudiantina del Centro Espaiiol (1916/20); ademas de la ya mencionada Estudiantina Tomislav, de casi
medio siglo de vida. También en Puerto Aysén, la estudiantina integrada, en 1933, por Oscar Aros, Hugo de
Vaud, Rodrigo Diaz, Alfredo Bravo Leal, Luis Trejo y Diégenes Diaz''".

Los Estudiantes Ritmicos.

Afos después, en el marco de las Fiestas Estudiantiles de la Primavera santiaguinas, el maestro
antofagastino, de familia croata, José Goles, fundé en Santiago Los Estudiantes Ritmicos (1940)"2,
agrupacion que le puso, durante dos décadas, su sello a la masica popular chilena. La radiotelefonia los
impulsé. Interpretaban masica popular principalmente creada por el maestro Goles. Junto a los tradicionales
instrumentos musicales croatas, tremolaban bandurrias y mandolinos. Grabaron temas como “El pobre
pollo”, “Volando voy”, “Simbad el marino” y otros, alcanzando gran popularidad nacional entre las
décadas de los afios 40 y 50, con breve reestreno hacia 1969/70. Integrantes destacados fueron los
hermanos Pedro y Joaquin Esparza, bandurrista y laudista respectivamente, quienes hasta el dia de hoy
hacen su aporte al cultivo y difusién de la bandurria.

El éxito de Los Ritmicos fue tal, que surgieron grupos que los imitaron, entre los cuales destacaron Los
Ritmicos del Puerto, de Antofagasta (1948), en el cual se inici6 el maestro Jorge Llagostera, impulsor
pionero de las estudiantinas del sur del pais y destacado maestro de numerosas generaciones de
bandurristas, actualmente vigente en el mundo de las estudiantinas de Concepcién.

Los Estudiantes Ritmicos representan la sintesis y culminacién del largo proceso de transformaciones
que sufrieron las estudiantinas.

Forman parte de la vida cotidiana.

Numerosas son las ocasiones, que no hemos detallado, en que se menciona la participacién de
estudiantinas y abundante es el material fotogréfico que testimonian actividades de diferentes sectores
sociales en que se pueden observar pequefios grupos con guitarras, bandurrias y/o mandolinos. Hacia la
primera mitad del siglo XX, estos instrumentos ya estan incorporados a la vida cotidiana. Las familias los han
adoptado, conformando estudiantinas familiares; en las escuelas, formando estudiantinas escolares; en la
mutuales, organizando estudiantinas obreras; y en la colonia hispana, con sus estudiantinas espaiiolas.

Posteriormente, en la década de los afios 50 y 60, las estudiantinas tienen una vigencia poco
significativa en relacién con las décadas anteriores y, consecuentemente, el cultivo de la bandurria s6lo se
mantiene sobreviviendo en la vida cotidiana de escasos sectores sociales. En la década de los 60 no es
extrafio encontrar antiguas bandurrias y mandolinos en casa de antigiiedades, en diferentes condiciones,
ofrecidas a muy bajos precios. Con el resurgir de las estudiantinas en Chile, a partir de fines de los afos 60,
se revitaliza el interés por el cultivo de los instrumentos de pua.

106 Maria Angélica Vega Pinto, comunicacién personal, Iquique, Chile, febrero de 1995.
o Alberto Romero Julio, comunicacién personal, Antofagasta, Chile, noviembre de 1991.
108 Elias Lafertte, Vida de un comunista, Santiago, Chile, Ed. Austral, 1971, p.197.

109 Ver: Mateo Martinic, Historia de la region Magallanica, Punta Arenas, Chile, Universidad de Magallanes, 1992, pp. 705, 877 y
880.

110 “De Punta Arenas, un establecimiento de instruccion”, Zig Zag, Santiago, Chile, 4 de noviembre, 1911.

m “La orquesta de velada bufa”, El Esfuerzo, Puerto Aysén, Chile, 5 de noviembre, 1933. “Espléndido result6 el baile...”, El
Esfuerzo, Puerto Aysén, Chile, 9 de noviembre, 1933, p. 5.

na2 José Goles R., comunicacién personal, Santiago, Chile, 1984-1993.
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HOY: EN NUEVAS ESTUDIANTINAS RESURGEN LAS ANTIGUAS BANDURRIAS

Hoy, Chile vive un importante resurgir de las estudiantinas y un creciente interés por el cultivo de la
bandurria y la familia de los instrumentos de pulso y paa, o de trinos como se les conoce cotidianamente.

Hacia finales de la década de los afos 60, las Estudiantinas recobraron vitalidad, bajo esta tradicional
denominacién y también bajo el nombre de Tunas, en alusién a las agrupaciones hispanas. Sus integrantes
se denominan tunos y sus postulantes pardillos. Con ellas surgen antiguos y nuevos cultores de la bandurria
y el mandolino. El nuevo laidd espariol cobra otra vez vigencia. El sonido orquestal de bandurrias y
mandolinos resuena con renovadas fuerzas interpretativas en jévenes que visualizan en estas comunidades
un importante instrumento de desarrollo humano, un espacio
juvenil de libertad y de cautivante expresién musical.

Hoy, en Chile ya existen alrededor de 50 agrupaciones, la
mayoria de las cuales estan integradas por varones, con excepcion
de cuatro, que son femeninas, y tres mixtas. Quince de ellas estan
vinculadas a universidades chilenas. Impulsado por el Consejo de
Tunos Decanos''3, desde el 28 de diciembre de 1996, estan
organizadas en el Consejo Nacional de Tunas y Estudiantinas''+,
cuyas bases organizacionales son cinco Consejos Regionales.

Un catastro realizado en el marco del Primer Congreso
Nacional de Tunas y Estudiantinas, realizado en San Bernardo
(diciembre, 1996), nos permite destacar la labor de las siguientes ' ] & DOLING
Tunas y Estudiantinas: Universitaria Santo Tomas y Universidad de , /G«S?TARKA
Tarapaca, de Arica; Tamarugal de Pozoalmonte, La Huayca, b '
Historiadores de la Pampa, Voces del Norte, Sebastopol, San
Antonio de Padua, Universidad Arturo Prat, de Iquique; Cabildo,
de Calama; Universidad Cat6lica del Norte, Universidad de
Antofagasta, Tabardos, Magisterio y Trovadores, de_Antofagasta;
Santa Cecilia, de_Maria Elena; Santa Isabel, de Tocopilla; San
Francisco de la Selva de la Universidad de Atacama y de
Ingenieria de la Universidad de Atacama, de Copiap6; Mayor
Campanario y Universitaria San Bartolomé, de La Serena; San Pedro, de Coquimbo; Juan Porta Ostoid, de
Andacollo; Verbenera, de Ovalle; Mayor Freirina, de Freirina; Santa Maria, Femenina Raices Portefas,
Universitaria de Playa Ancha, Femenina Universidad de Playa Ancha, Familiar El Almendral y Universidad
del Mar, de Valparaiso; Femenina La Aurora, Magisterio, Victoria, de San Bernardo; La Chimba, Filarménica
Cal y Canto, Universidad de Santiago, Oficial de Santiago, Nuevas Raices, de Santiago; Mayor del Colegio
de Dentistas, Universitaria Pencopolitana, Magisterio, de Concepcién; Angelina de la Universidad de
Concepcién, de Los Angeles; Femenina Aguanieves del Nielol y Temucana, de Temuco; Santa Maria La
Blanca y San Luis de Alba, de Valdivia; Hernando de Magallanes, de Punta Arenas, entre otras.

Con posterioridad a 1986, en que se realizé el Primer Encuentro de Tunas y Estudiantinas, de Iquique,
un creciente namero de agrupaciones se han ido reuniendo anualmente en los Encuentros que se realizan
en las ciudades regionales de Iquique, Calama, Freirina, La Serena, San Bernardo, Temuco, Los Angeles,
Concepcién y Valdivia, entre otros, en los cuales las agrupaciones nacionales comparten con grupos
venidos desde el exterior.

En estas instancias, se encuentran y se potencian antiguos iniciados con noveles aprendices de los
instrumentos de pua y del arte del buen tunar. Entre los actuales bandurristas que han realizado un aporte -

s El Consejo de Tunos Decanos tuvo vigencia entre 1995 y 1996 y estuvo integrado por Ramén Andreu, Consejero Mayor;
Carlos Obaid, Consejero Adjunto, y los Consejeros: Angel Muioz, Arturo San Martin, Francisco Caucaman y Gabriel Rock,
todos ellos iniciados en la Estudiantina Raices. Durante su afio de vida, realizaron Jornadas Docentes, publicaron la revista “E/
Tuno” y motivaron la formacién de Consejos Regionales de Tunas y Estudiantinas. El 28 de diciembre de 1996, convocaron al
Primer Congreso Nacional de Tunas y Estudiantinas Chilenas, del cual surgio6 el Consejo Nacional de Tunas y Estudiantinas.

114 La directiva fundadora quedé integrada por Miguel Pérez, presidente, de San Bernardo; Claudio Godoy, vicepresidente, de La
Serena; Miguel Fuentes, Secretario, de Valparaiso; Ricardo Alzugaray, tesorero, de Los Angeles; y los directores: Marcelo
Rodriguez, de Iquique; Juan Soza, de Calama; Rubén Caceres, de Antofagasta; Sixto Cortés, de La Serena; Oriana Bravo, de San
Bernardo; Conrado Pérez, de Los Angeles, y Nelson Dinamarca, de Concepcién.
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pionero y estimulador del cultivo de la bandurria destacan los ya mencionados hermanos Esparza,
bandurrista y laudista respectivamente, de los Estudiantes Ritmicos, y Jorge Llagostera, iniciado en 1948 en
los Ritmicos del Puerto, de Antofagasta, e impulsor de las estudiantinas de Concepcién; ademas de Juan
Carlos Guerra, integrante fundador de la Estudiantina del Grupo Rauquén, de la Estudiantina Raices y
actual director musical de la Estudiantina La Chimba; Juan Soza, director de la Tuna Mayor del Cabildo de
Calama; Oscar Antivilo, director de la Tuna Tarbardos de Antofagasta; Antonio Torres, fundador de la
Estudiantina Oficial de Santiago, actualmente miembro del directorio de la Tuna del ITESO, de
Guadalajara, México, entre muchos otros.

Acreditados en el archivo del exConsejo de Tunos Decanos se encuentran los siguientes bandurristas:
Héctor Leiva, Félix Vicente, de Arica; Daniel Guerra, Gustavo Pastenes, Christian Latorre, de Antofagasta;
Givo Cabrera, Israel Rojas, Haytt Silva, Francisco Torres y Daniel Guzman, de Calama; Erick Castilloy José
Vicencio, de Iquique; Luis Pérez, Rony Pérez, Francisco Cortés y Hernan Pérez, de La Serena; Rodrigo
Ardiles, de Ovalle; Carlos Iturra, Lidia Sandoval, Rodrigo Contreras, Claudio Lorca, San Bernardo; Gustavo
Labra, de Santiago; Rafael Pérez, de Los Angeles; Didier Gonzalez, de Concepci6n; Daniela Sanhueza, de
Temuco; Jorge Villalén y Patricio Cortés, de Coquimbo; Mauricio Astudillo y Carlos Gonzalez, de Freirina.
Los laudistas: Carlos Lobos y Carlos Lira, de Arica; Fernando Araya y Claudio Vazquez, de Calama; Juan
Maureira, de La Serena; Andrea Andreu y Jonathan Celis, de Santiago; Raul Canales, de Concepcion;
Alejandra Salgado, de Temuco. Los mandolinistas: Esteban Morales, de Arica; Donato Huerta, Narsés
Huerta, Marcelo Jara, Romina Gallardo, Dori Salgado, de Temuco; Radl Rodriguez, de Iquique; Cristian
Araya y Lionel Rosales, de La Serena; Marcos Figueroa, Dorian Garcia, de Ovalle; Haroldo Iturra, Gonzalo
Aguayo, lvan Manriquez y Andrés Quiroz, de Concepcién; Angelina Foster, Lissette Foster, Rodrigo
Contreras, de San Bernardo; Rafael Ramos, de Los Angeles; Jorge Villalén, Gabriel Irarrazabal y Enrique
Araya, de Coquimbo; Francisco Gonzalez, Mauricio Astudillo, Carlos Gonzélez, de Freirina; John Lara y
Samuel Pérez, de Santiago.

Actualmente, sus instrumentos son importados desde Espafia, México o provistos por fabricantes
locales entre los que destaca el artesano Omar Barriga, de San Bernardo, y Francisco Mesko, de Santiago,
quien ademas ha entregado valioso y desinteresado apoyo a la difusién de estas agrupaciones.

EN SINTESIS

Desde la llegada de la bandurria, con la Figaro, se pueden identificar cuatro etapas: introduccion,
acogida, masificacion y resurgimiento. En el primer momento, la Figaro logra cautivar a la aristocracia con
su novedoso sonido orquestal de bandurrias; en la segunda etapa, este sector social funda estudiantinas en
el pais, a uso y semejanza de la Figaro; y finalmente, fruto de los profundos cambios sociales y el cultivo del
filarmonismo, estas agrupaciones de cordéfonos de pua se multiplican en los diferentes sectores sociales,
manteniendo vigencia significativa hasta mediados del siglo XX. En ellas, la bandurria convive
frecuentemente con el mandolino, el violin, el violoncelo y la guitarra, circunstancialmente con el arpa,
banjo, flauta, piano y caja redoblante.

Posteriormente, a partir de fines de la década de los anos sesenta, resurgen las estudiantinas y los
cultores de los instrumentos de pda. Igualmente, la bandurria mantiene vigencia en grupos religiosos y
conjuntos folkléricos. A todos ellos nuestro reconocimiento y este aporte, que esperamos sea un efectivo
instrumento de desarrollo de sus talentos instrumentales.
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La bandurria:
Descripcién y
partes constituyentes.

PARTES DE LA BANDURRIA

La bandurria consta de tres partes:

a) La Cabeza: parte superior en la cual se ubican las Clavijas, antiguamente de
madera, actualmente de metal.

b) El Méstil o Mango: parte intermedia, sobre cuyo limite superior se
encuentra la Cejilla o Cejuela, que marca el inicio del Diapason, pieza de
madera alargada y plana, sobre la cual hay 12 divisiones hechas de finas
barritas metalicas denominadas Trastes.

c) El Cuerpo, Caja Arménica o de Resonancia: parte inferior, que se compone
de la Tapa, el Suelo (parte inferior opuesta a la Tapa) y los Aros (costados).
Sobre ella se ubica la Boca, que permite la salida del sonido, y el Puente, el
cual es el sostén inferior de las cuerdas. Sobre el Puente se ubica una pieza
movible de hueso o de material plastico denominada Selleta, que sirve para
guardar la altura de la cuerdas. Algunas, para darle mayor resistencia al
Puente, suelen contar con el Cordal, pieza de metal o madera fijada al borde
inferior de la Caja, a la cual se sujetan las doce cuerdas del instrumento que
luego pasaran por el Puente, en direccién al Clavijero. Actualmente, las cuerdas
son metalicas y algunas de ellas entorchadas, llamadas Bordonas. La Uneta o Pia
elemento complementario de concha, celuloide o plastico sirve para el punteado y
rasgueado de las cuerdas.

MODO DE TOMAR EL INSTRUMENTO

Cuando el intérprete esta sentado, la bandurria debe quedar apoyada entre el pecho y la pierna
derecha, apoyada o no sobre un taburete, el Mastil levemente levantado por el lado del Clavijero. El
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antebrazo de la mano derecha debe
colocarse exactamente en el eje del
instrumento para que la Uieta o PGa
actde a la misma altura sobre todas ellas.
Igualmente, hay otras formas de tomarlo:
con la pierna izquierda, colocada o no
sobre un taburete, apoyando el
instrumento sobre dicha pierna y el
pecho; con la pierna derecha arriba de la
izquierda, apoyando la bandurria sobre
la pierna derecha y el pecho. El
ejecutante elegira la posicién que mas le
acomode. Actualmente, en las
estudiantinas, es tocada de pie, por lo
cual se recurre frecuentemente a un
colgador para el instrumento.

AFINACION
La bandurria se afina por intervalos de cuarta justa:
L) ©
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® Sol" i o

Lo ideal para obtener la Altura justa en la afinacién es usar un diapasén cuyo sonido corresponda al
La 440 (convencién internacional que indica el nimero de oscilaciones (440) por segundo). En su defecto,
se puede usar el La de un piano. Este sonido da la afinacién de la primera cuerda doble de la bandurria.
Luego el segundo par de cuerdas, pisadas en su respectivo 5° traste, se igualan a las primeras.

12 cuerda = La 440 (al aire)

22 cuerda pisada en el quinto traste dara el La de la primera cuerda (al aire = Mi)
32 cuerda pisada en el quinto traste dara el Mi de la segunda cuerda (al aire = Si)
42 cuerda pisada en el quinto traste dara el Si de la tercera cuerda (al aire = Fa#)
52 cuerda pisada en el quinto traste dara el Fa# de la cuarta cuerda (al aire = Do#)
62 cuerda pisada en el quinto traste dara el Do# de la quinta cuerda (al aire = Sol#)
Por lo tanto, la tesitura de este instrumento va de Sol# a La: / o
§ z =
s "
ANV} e
D) ﬁ; -

Ubicacién de las notas

En el siguiente diagrama se indica la ubicacién de las notas en los trastes correspondientes a
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MANO IZQUIERDA
Posicion
La mano izquierda debe sostener suavemente el mastil o mango, apoyéandolo por la parte posterior
con la primera falange del dedo pulgar. El resto de los dedos se colocaran arqueados verticalmente,
presionando con las yemas las cuerdas sobre el diapasén y los trastes. La mufieca se mantendra arqueada
constantemente, para que, sin mover la mano de una posicién, alcancen los dedos a pisar todas las cuerdas.
Los dedos de la mano izquierda se numeran seg(n lo siguiente:

1: Dedo indice
2: Dedo medio
3: Dedo anular
4: Dedo medique

Digitacion
La regla general para la digitacién de la mano izquierda es la siguiente:
. El primer dedo  (indice) pisa los trastes 1y 2
. El segundo dedo (medio) pisa los trastes 3 y 4
. El tercer dedo  (anular) pisa los trastes 5y 6
. El cuarto dedo  (meiiique) pisa el traste 7

Esta regla es aplicable a todas las cuerdas. Sin embargo, cuando una pieza musical esta escrita en Do
mayor, Fa mayor u otra tonalidad cuya ténica se ubica en el cuarto traste del diapasén de la bandurria, se
sigue la siguiente regla:
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El primer dedo pisa los trastes 1y 2
El segundo dedo pisa los trastes 3

El tercer dedo pisa los trastes 4 y 5
El cuarto dedo pisa los trastes 6 y 7

Recomendaciones

La posicién antes descrita se debera mantener durante la digitacion sobre todas las cuerdas. Debe evitarse el
apretar el mango entre el pulgar y la palma de la mano, menos auin, este dedo no debe sobresalir excesivamente
por la parte superior rodeando el mastil, ya que esto impedira el libre movimiento de los demas dedos y el
desplazamiento de la mano a lo largo del diapasén. De ningin modo se debera correr la mano escondiendo
algunos dedos detras del mango. Los dedos deberan presionar con antelacién, fuerza, rapidez y precision las
cuerdas antes del ataque de la paa a las cuerdas, pero sueltos como martillo. Estos se levantaran sélo cuando sea
necesario para otra articulacién. Los que no sea preciso levantar podran dejarse fijos en el sitio presionando la
cuerda. Una vez levantados, se dejaran suspendidos sobre el mismo sitio, manteniendo su forma arqueada.

MANO DERECHA
Posicion
El antebrazo de la mano derecha se colocara sobre la parte

inferior, coincidiendo con el eje del instrumento, de manera que forme
una linea recta con el diapasén. La mufieca se dejara arqueada, flexible y
libre, sin apoyarla sobre el puente ni parte alguna. En esta posicion, la
mufeca debera poder girar libremente, sin requerir movimiento del
antebrazo.

La Uneta o Pda

La Uheta o PdGa se toma entre los dedos pulgar e indice de la mano derecha,
arqueando bien este ultimo y sin apretarla demasiado. Se tendera, como en todo, a buscar la
posicion mas natural y cémoda para cada ejecutante. Los deméas dedos deben quedar
recogidos o arqueados, sin hacer presién sobre los otros y sin que pongan rigidos los tendones
de la muieca. Esta quedara libre para moverse en forma semi-giratoria, como se describe en la
figura mas adelante, dejando inmévil el antebrazo, que se apoyara con cierta firmeza sobre la
caja del instrumento.

Existen en la actualidad una gran variedad de uiietas que se usan en musica popular,
fabricadas en material plastico de diferentes tamanos y espesores. La mayor o menor dureza de una ufieta
estd en directa relacién con la fuerza de emision del sonido. Una ufeta, dura producira sonidos mas fuertes
y brillantes y sera dificil tocar con ella trozos de intensidad suave. Una ufieta blanda tendrd mas o menos las
caracteristicas inversas. La propia experiencia mostrara al intérprete cual usar en cada caso concreto.
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Ataque de las cuerdas
Como producto del movimiento giratorio de la mufieca de la mano derecha que sostiene la
ufieta, como ya senalabamos, existen dos golpes:

- Ufieta hacia abajo (V)
. Uneta hacia arriba (‘)

La combinacién de estos dos movimientos constituye la técnica de emision del sonido en la
bandurria, que seré objeto de estudio paciente por parte del alumno. Los primeros ejercicios seran
trabajados a una velocidad muy lenta J = 50, de metrénomon1s, para aumentar progresivamente segin el
caso hasta J = 120 o mas. Lo esencial es lograr Regularidad en los ataques y Soltura en los cambios de
cuerda.

La posicion de la ufieta respecto de la cuerda puede variar:

. Totalmente perpendicular a la cuerda

\/
<,]

. Diagonalmente a la cuerda

En el primer caso, la ufieta se encontrara con la mayor resistencia de la cuerda. Esta técnica se
usara preferentemente en pasajes musicales de velocidad moderada y de intensidad fuerte ( f). En el
segundo caso, la resistencia de la cuerda sera menor segin el grado de inclinacién de la ufieta. Esta técnica
se usara preferentemente en pasajes rapidos y de mediana o pequefa intensidad (mp - p). Esto no quiere
decir que no sea posible usar la ufieta en perpendicular en pasajes rapidos o viceversa. El alumno descubrira
poco a poco el manejo adecuado de cada técnica a medida que avance en su estudio. Al comienzo, todos
los sonidos se atacaran en posicién de ufieta perpendicular y en intensidad fuerte, cuidando que el golpe sea
solamente de mufieca, permaneciendo el antebrazo inmovil.

El' alumno puede procurarse en el comercio varias ufietas de diferentes tipos e irlas probando al
realizar los ejercicios. De este modo, podra elegir las que mas le acomoden.

El Picado y el Doble Picado
El Picado es el ataque que se realiza dando golpes de ufieta Ginicamente hacia abajo. EI Doble Picado
es el ataque que se realiza alternando un golpe de ufieta hacia abajo con otro hacia arriba.
Los ejercicios que vienen a continuacién pueden ser trabajados primeramente en Picado y luego en
Doble Picado. El alumno podra, ademas, encontrar formas de combinar ambos golpes de uneta a fin de
lograr dominar progresivamente cada técnica por separado y poder pasar con naturalidad de una a otra.

14 Metrénomo, aparato provisto de un péndulo accionado por un peso movible que determina la fecuencia de oscilaciones. Indica
la velocidad de interpretacién de una obra.
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Ejercicio: Golpes de uiietas. (Trabajar enJ - -Dy lento)
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Nociones generales
de solfeo y

Notaci6n musical

LA DURACION DEL SONIDO

La duracién de un sonido se representa mediante signos llamados notas. Existen { signos:

1 2 3 4 5 6 7
A T A - B O R
Redonda Blanca Negra Corchea | Semicorchea Fusa Semifusa

Los valores de las notas se dividen en Binarios y Ternarios. Binario significa divisién de las notas en
grupos de dos. Ternario significa division de las notas en grupos de tres.
ﬁ; 2=

Ejemplo de valores Binarios:
J: 2= J: 2= ‘b 2= ﬁ 2=
g WS oI N N B,

(*) Cada vez que se encuentran varias j\ (corcheas) u otras figuras que lleven corchete ( ") se las une con una barra.

e P

La Redonda es la nota de mas larga duracién (o de mayor valor). A partir de su divisién Binaria se
determinan los valores de las otras notas:

La redonda vale:

/\

2 Blancas
4 Negras r/ r\]. ; r i r
8 Corcheas / \

= F =T % 1
u.y = g o S gy = R
. &EH%EH{HB?
e ey et
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16 semi-corcheas
32 fusas
64 semi-fusas




Agregando un punto después de una nota (como en el ejemplo siguiente) se le agrega la mitad de su
valor. Asi, la Redonda sin punto vale 2 Blancas. La Redonda con punto valdra 3 Blancas:

o P i
P P AR o

Ejemplo de valores Ternarios:

=i %3 o P 2 g G ﬁ3

| | |

rfrrr'rg[rgwg_

Existen ademas otros valores Ternarios llamados Tresillos. Se les distinguen de los valores Ternarios
precedentes, escribiendo cada grupo de tres notas con un ndmero 3 superpuesto:

R (i [—3—_I

r r r Eg. % Tresillo de J, de ﬁ, de ﬁ 5 EtC.

La nota equivalente a un Tresillo jamas lleva punto. Un Tresillo de Blanca es igual a una Redonda.

Tresillos r r r e
(G AR IIEANTT AR TIEN ALY

EL SILENCIO

Se llama Silencios a un conjunto de signos de igual valor que las notas y que, puestos en lugar de
éstas, indican al intérprete los momentos en que no debe tocar y su duracién.

Silencios Binarios

Figura : } y g ;7‘
P . 0 5 ; 7

Silencios Ternarios, agregando el punto

~Leee

0

Valor

Figura i A 3 ’- ‘7 :7 i \
Valor | o = by =Da =9a =ga. =Ba
EL COMPAS

La duraci6n de las notas y de los silencios se divide en partes iguales, llamadas Compases. El compas
se divide también en partes iguales, llamadas Tiempos. Hay dos tipos de compases: los Binarios (que tienen
2 6 4 tiempos) y los Ternarios (que tienen 3, 6, 9 6 12 tiempos). Al comienzo de un trozo musical se indica,
mediante cifras escritas sobre el Pentagrama, la divisién que tendran los compases.
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Si los Compases tienen 2 Tiempos £3 o en forma abreviada E= o generalmente mediante una letra
C cruzada por una barra:[E , tambien se encuentra "

Si los Compases tienen 3 Tiempos: & EE o en forma abreviada: EE también se encuentra: =5

Si los Compases tienen 4 Tiempos: EE BE BE oen forma abreviada: o también mediante
una letra C sin barra: E ;

La cifra Superior indica el namero de Tiempos contenidos en el Compas; la cifra Inferior, el valor de
cada Tiempo:

4 negras ( JJ-U ) por compas.

ej: 4
4

3 corcheas (oh :bcb) por compas.

ej: 3
8

|
™ w |[Te |

LA ALTURA DEL SONIDO

La Altura del sonido se representa mediante 5 lineas superpuestas llamadas Pauta o Pentagrama

—m— o ]

. ——

o

.

sobre las cuales y entre la cuales se escriben las notas, las lineas se numeran de 1 a 5 de abajo hacia arriba.
La nota que se escribe sobre la primera linea del Pentagrama da el sonido mas grave (o mas bajo). La
nota que se escribe sobre la Gltima linea da el sonido mas agudo (o mas alto).
Cuando se escriben sonidos mas graves que el de la primera linea, se usan las llamadas lineas
Suplementarias. Lo mismo sucede con los sonidos mas agudos que el de la quinta linea.

O
Ses L E gy S S
. —dp. JEEG (1 o © o RS T
3 I H I
' ! : i
Ty it O o RN “hmns’ e T ekl 5
— — O o m——
—— © o & -
Las notas se suceden por grados conjuntos o por grados disjuntos.
Conjuntos Disjuntos
O < ©
— O © (8] — O © ©
—e—32 — © © O S
1 2 3 4 ) 6 7 8 9 1 3 6 2 5 7

Llamamos Sucesién ascendente al grupo de notas que van de grave a agudo, y Sucesién descendente
al grupo que va de agudo a grave.

Sucesién ascendente por grados conjuntos Sucesion descendente por grados disjuntos
<« © _x < «° ©
— 0o — O — S O

o O Y - =

o ©
Sucesion ascendente por grados disjuntos Sucesién descendente por grados conjuntos

©
o LS
— (9] o o 1P i
© — T ¢ 158

© b © ) ©

Para denominar los sonidos se usan 7 silabas: DO - RE - Ml - FA - SOL - LA - Sl, las que
puestas en este mismo orden y por grados conjuntos, forman una sucesién llamada Escala Ascendente.
Puestas en orden inverso, SI - LA - SOL - FA - Ml - RE - DO, forman una Escala Descendente.
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La Bandurria se escribe en llave de Sol. =» —
Sol

La llave es un signo que se escribe al comienzo del pentagrama para fijar la altura real de los sonidos

que se deben tocar:
0

e
) g e o
Sol Do Re Mi Fa Sol La Si La Sol Fa Mi Re Do

Los Sonidos o Alturas se suceden por Tonos y Semi-tonos. Se llama tono o semi-tono a la distancia (o
intervalo) que hay entre un sonido y otro. Cuando los sonidos se suceden por tonos y semitonos, se dice que
se suceden Diaténicamente. Cuando se suceden exclusivamente por semi-tonos, se dice que lo hacen
Cromdticamente.

Nuestro sistema musical se compone de 12 sonidos que se suceden Cromédticamente. Como s6lo
existen siete nombres para denominar los sonidos, se inventaron las llamadas Alteraciones, que sirven para
alterar la altura de un sonido sin que éste cambie de nombre.

ALTERACIONES
Existen 3 signos de alteracién: El Sostenido, el Bemoly el Becuadro .
A 1/2 tono
A
El Sostenido # sube medio tono la nota delante de la cual se encuentra: Eé:‘; s i
- Doy

1/2 tono

n
1
El Bemol l; baja medio tono la nota delante de la cual se encuentra: % e —————_—e
n

Lill]

Do Do}y

1/2tono 1/2 tono  1/2 tono
—— eir N =

El Becuadrolq elimina el efecto del Y del },, devolviendo a la nota
su altura original: ~3 Doj Do, D  Dop
n

El Doble sostenido % sube la nota en dos semitonos:

A\SVA

El Doble Bemol [}, baja la nota en dos semitonos:

Las notas no alteradas se llaman Notas Naturales.

Los signos de alteracién se usan de dos maneras:
a) Puestos después de la llave, indican que durante todo el trozo por tocar las notas que representan
deben ser sostenidas o bemolizadas, segin el caso:

1
. 1 1 dl etc
et == =
Q) | [ e — V
L——Todos los Fa, Do, Sol son Sostenidos
&
—%—o . . ‘—F—p——? 9 ™ etc
AV = 1 = 4 w2 1 1 1 5 8 1 5
1 | e ———— R \m— .

)
L—‘Todos los Si, Mi son Bemoles

b) Puestos accidentalmente durante un trozo musical, toman entonces el nombre de Accidente.
Cuando un accidente altera una nota en un compas y dicha nota es repetida varias veces, conserva la
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influencia del accidente durante todo el compés, a menos que un f la anule.

@ 69)
TABLA DE TONALIDADES

Cada tonalidad tiene su relativa menor, que se encuentra una tercera menor bajando. Tiene las mismas
alteraciones que su relativa mayor.

5

D)

Do Sol R L Mi

"4 Zeﬂ 3aﬂ 4|ﬂ 5‘i¥ °4 74

I IvJ 1. D,
b ]

F Si b Mi |, La b Re }, sol |, Do |,

11 2) 3'1, 4 5 6 b 7

P11

0G5

Los nombres de las notas en las lineas y espacios, son los siguientes:

Lineas Espacios

5
ol
L 188
2 e
HiY
T
e
Ll

Re Fa Fa La Do Mi
Y aquellas con lineas adicionales son:

Encima con adicionales Debajo con adicionales
3
) P g F =
1 I . { 1 1 N}
1 I 15 i T I I : |
1 1 1 1 I 1 1 1
\v . 1 1 1 1 1 | 18
o T IS PO
Sol La Si Do Re Mi Re Do Si La Sol

LA INTENSIDAD

La mayor o menor fuerza con que se emite (o se percibe) un sonido se llama Intensidad. Este es un
parametro extremadamente variable de la masica, pues lo que puede ser una intensidad fuerte en un
instrumento, puede ser una intensidad suave en otro. Por ejemplo, un mismo acorde tocado fuerte en un
piano tiene una intensidad distinta tocado fuerte en una guitarra. Existe, de todas formas, una escala de
intensidades que pretende dar cuenta de los diferentes grados en que ésta se manifiesta.

Para esto efectos se usan los términos italianos siguientes:

- Pianissimo = pp = muy suave

- Piano = p = suave

- Mezzo-piano = mp = medio suave
- Mezzo-forte = mf = medio fuerte
- Forte = ¥ = fuerte

- Fortissimo = Nid = muy fuerte

En la Bandurria, el ambito de intensidad es relativamente reducido, por lo que, de un modo general,
hablaremos de tres grandes intensidades: piano p, mezzo-forte mf y forte f. Por supuesto, virtuosos del
instrumento lograran intensidades mas variadas.
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Escala de Intensidades

Yid
£ 1 ~Ff
mf | Lmf

mp mp

p p
p < >_|_|_pg_
EL MOVIMIENTO

El grado de rapidez o de lentitud, es decir, la velocidad de ejecucién de un trozo musical se haya
indicado al comienzo de éste. A esto se le llama Movimiento. E| Movimiento fija la duracién real de las notas y de
los silencios. A grandes rasgos hay cuatro clases de movimientos: Muy lentos, Lentos, Moderados y Vivos. Los
movimientos se nombran con las palabras italianas siguientes:

a) Muy lentos: Largo, Larghetto y Lento

b) Lentos: Adagio, Andante y Andantino
c) Moderados: Allegro y Allegretto
d) Vivos: Presto y Prestissimo

Estos términos, que tienen una relacion directa con determinados periodos de la historia de la
Musica, encierran en la actualidad una gran dosis de imprecisién. Esta situacién se ha subsanado con la
invencion del metrénomo.

Hoy en dia, los términos usados para determinar el movimiento han sido cambiados por cifras. Asi,
al comienzo de una partitura podemos leer por ejemplo:

J:ss J:too ﬁ=50 J'=l20
D) = - E - = ;

En el primer ejemplo, se quiere decir que en un minuto debe haber, idealmente, 60 negras o su
equivalente. En el segundo ejemplo, que en un minuto debe haber 58 blancas. En el tercer ejemplo, 100
blancas en un minuto,etc. De este modo se fija de manera precisa la duracién real de la negra, de la blanca,
etc. segln sea el caso. Cada batida del metrénomo corresponde exactamente a la duracién indicada y da
origen al Tempo del trozo.

REPETICIONES

Las diferentes partes de un trozo musical estdn generalmente indicadas en el pentagrama con dos
barras verticales. Cuando estas dos barras son precedidas o seguidas de puntos, significa que hay que repetir
el trozo que se acaba de tocar, de ahi el nombre de signo de repeticién que se da a estas barras.

% -
D)

El espacio comprendido entre el comienzo de un trozo y las barras de repeticién se llama también
Repeticion. Si el trozo tiene varias repeticiones, algunas de las cuales tiene puntos que indican repetir y otras
no los tienen, se tocara dos veces aquellas que tienen puntos y s6lo una vez aquellas que no los tienen.

e
{e

A W]

repetir tocar una vez repetir
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A menudo se encuentra que, luego de dos, tres o cuatro partes o repeticiones, para terminar una
pieza es necesario retomar una parte de la musica ya tocada. Esto esta indicado con las palabras italianas
Da Capo al Segno §§, y quiere decir que se debe retroceder hasta el signo en cuestion y repetir desde alli.

% Fin

e_éil!u

Da Capo al %
y Fin

HEXAGRAMA O CIFRADO SENCILLO

Para facilitar la lectura de los ejercicios y trozos musicales a los alumnos que no poseen suficientes
conocimientos de lectura musical, hemos introducido un Hexagrama con un sistema de notacién numérica.
Al leerlo en sentido vertical, se encuentran seis lineas que representan las seis cuerdas dobles de la
Bandurria, numeradas de arriba hacia abajo. Al leerlo en sentido horizontal, se encuentran nimeros que
indican el traste que se debe pisar para obtener cada sonido.

m
N

cnawN-
@

ENARMONIA

En musica tonal, las alteraciones y accidentes se escriben en funcién del tono. Sucede, por esta
razén, que un mismo sonido reciba nombres diferentes, segin la escala a que pertenezca. Asi, el sonido Sol
sostenido es idéntico al sonido La bemol, el sonido La sostenido es idéntico al sonido Si bemol, el sonido
Do sostenido es idéntico al sonido Re bemol, etc. A esto se denomina Enarmonia. La Bandurria es un
instrumento cuya afinacién responde al mismo principio.

En el hexagrama (ver figuras) hemos escrito sobre los nimeros que indican el traste a pisar, el
nombre del sonido o nota que se esta tocando.

Ejemplo 1: La sexta cuerda tocada al aire, lo que esta indicado por el nimero 0, nos da la nota So/
sostenido, que, por Enarmonia es un La bemol, lo que a su vez esté escrito en letras Lab, sobre el mismo Sol
sostenido.

Ejemplo 2: Tomemos la tercera cuerda. Si pisamos el segundo traste, obtendremos el sonido Do
sostenido, que por enarmonia es un Re bemol. Si pisamos la misma cuerda sobre el cuarto traste,
obtendremos la nota Re sostenido que por enarmonia, corresponde a un Mi bemol.

De este modo, el Hexagrama nos entrega un cuadro completo de las enarmonias que se obtienen
en la Bandurria. Sobre éste, hemos indicado la grafia musical de todos los sonidos que son posibles en el
instrumento, escritos en su altura real. '

>
L]
T
L

Bandurria

|

i

> & t 2 -8 +
(Lab) (Siby

22 SN0 t 2
(Reb) (Mib)
— . Dok Re Red Mi Fa
N/

4
5* o * 3 + L=
(Lab) (Sib) (Reb)
) L Solt La La# Si Do Dot Re
t

Ejemplo 1 51 Ejemplo 2
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'écnica de la
ejecucion en Ia
bandurria

MOVIMIENTO DE LA MANO IZQUIERDA

Los dedos deben caer rapidos, con fuerza y soltura sobre la cuerda, como martillos, de punta y
evitando apoyarse con la yema. En primer lugar, el alumno se ejercitara en pisar sucesivamente los trastes 1
- 2 - 3 - 4 sobre cada cuerda, partiendo del registro grave hacia el agudo, es decir, partiendo por la sexta
cuerda. Trabajar en picado cada uno de estos ejercicios

Ejercicio N°1, para los cuatro dedos

.ﬁ'
A gﬁf f ==
Bandurria —L
\J
Y
@cuerda__ .
T —— o—1—p—3—+
A" L) [4 e~ -
R L
Y & a "y e v T = [~ -
. 2 - —y o ') LS [ 4 ) 5
v T [ 4 ) e d
Ejercicio N° 2 , para el dedo 1°
1
g1 | e £ o £ o
I W#F—H—L—l ! #p:hl:i:#?:{!?
AV 1 1 i 1  § 1 o [ 1 1 1 ] 1 1 1 1
P T | 1 l 1 i i I
[ = = —2—90 — 22— - = o
4 v & r4 & A% & ')
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EJERCICIOS DE INTERVALOS

Ejercicio N 1, Intervalos de segundas Mayores (1 tono) y Menores (1/2 tono)

1
fa} 'Etc' " a4
— yri—yee—sl —t—t— ——9 _'ﬂ—f——ﬁ—F::F:
Bandurria L i e st o T —“:b:r'_ i g
‘_‘.L:i,_"‘— ! i, i W—— e e
| S St A =
—6—0——+
- - o —+—+—3 3
——t——t+—5— 85—+ e
4
= o
6 - » 2 £ = T a2 2 9 .
g ot ar Febtr -+ PP P oo,
T e o= . — 1
[ ——— | i | e et e % 05® —
e e S—— t t Neinmp e g—t
A T
[ : O = ey tmasew 0 . S - S S | - ") 6331
12
Y N—— i .
| SR . 1 . 1 N
_'_F:_'__'__b__‘l—l e e o s re— ——
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Ejercicio N2 2 , Intervalos de terceras Mayores (2 tonos) y Menores (1 1/2 tonos)
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1
1 | etc. , - g =
. ye) t —3 t 1 I { i i _'_‘qu
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%‘! T 1 A T 1 M ! 1 :
[ St 2 ey Gr—tfri——pp ef— e e & 18

55



"

1
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23, Intervalos de cuartas justas. (2 1/2 tonos)
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Ejercicio N® 4, Intervalos de quintas justas (3 1/2tonos)

etc.
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Ejercicio N2 5, Intervalos de sextas Mayores (4 1/2 tonos) y Menores (4 tonos)
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ejercicios

2 7, Intervalos de octava (6 tonos)

Bandurria

Ejercicio N2 6 , Intervalos de séptimas Mayores (5 1/2 tonos) y Menores (5 tonos)
Bandurria

Ejercicio
Resumen de

Bandurria

58




A J

~ - o - - >
%' :F _nf' — :' —f—1—» = = -
— — - - + t f 1 -
A\ | 1 1 | i i !
| I 1 1
~ © 2 —9— 3—-—8—% g————8—— S
d 8 - = P Cd t © =
T T T L] B
11
0 i | T
——T——F S e e e e L 2 -
| 1 1 1 s ST il e Jl ! 1 -
') I | I I 1 I kol | 1 .‘I ‘
3
+———1 1 + 1 . + t
3 +
4 3 t - -
% %
Escala de Do Mayor
11y e .
(=p Tt A SES Eees S R e
Bandurria %—H{—H#r—lli{ i}!l = {i{} ]Iln - }%-
‘-J‘ | e i y s -
)
v L [~ I B
—— 0 +—++35 S+ 0—1—
TR ‘la ) l‘n‘
‘.", 5 431 3
o b

ESTUDIO DE NEGRAS

Primer estudio.

Levantese bien la mano derecha y déjese caer con soltura, solamente desde la muiieca, sin accionar el
antebrazo. Este ejercicio puede acompanarse por una segunda bandurria o por una guitarra.
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Segundo estudio, para los dedos 1, 2y 3
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ESTUDIO DE CORCHEAS

Las corcheas de este estudio se ejecutaran levantando la mano como en las anteriores, pero con
flexibilidad, a fin de lograr uniformidad en el compés. Trabajar en picado y luego en doble picado también.
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ESTUDIO DE NEGRAS Y CORCHEAS

Resumen de los estudios anteriores de negras y de corcheas, para dos Bandurrias. El simbolo Z indica
trémolo. Mientras no se domine la técnica tocar nota normal.
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EL DOBLETE O CEJILLA

Ocurre con frecuencia en un trozo musical que dos notas seguidas se encuentran una debajo de la otra
en cuerdas diferentes y en el mismo traste. Para evitar movimientos innecesarios que dificultarian la
ejecucion, ambas cuerdas, por ser contiguas, podran pisarse con un mismo dedo de la mano izquierda. A
esto se llama Doblete. Esta técnica consiste en desdoblar la primera falange del dedo posado sobre la
primera nota y, al mismo tiempo, apoyarla sobre la siguiente sin levantarlo. Se escribe con una letra D
ubicada entre las notas a tocar. Las notas se encontraran siempre en intervalo de cuarta justa.

) - .
1 = o, voE I x
e » 1 { e - ¥

= T » — 1 — R 5 e =

Las tablas que exponemos incluyen todos los dobletes teéricamente realizables en la Bandurria. Por
cierto, existen dobletes de facil ejecucién, otros de ejecucion dificil y otros cuya ejecucion es practicamente
imposible. El alumno descubrira esto a medida que avance en su estudio y podra seleccionar aquéllos que
le convengan. La emisién del Doblete resulta mas facil en los trastes 1 al 5, de todas las cuerdas.
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Tabla de Dobletes II

Tabla de Dobletes |

Para las cuerdas quintas y cuartas

Para las cuerdas sextas y quintas

Tabla de Dobletes IV

Tabla de Dobletes 111

Para las cuerdas terceras y segundas

Para las cuerdas cuartas y terceras
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Tabla de Dobletes V



Estudio de corcheas, para practicar el Doblete
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ESTUDIO DE CORCHEAS, dedos 12, 22 3¢y 42 con una nota fija.
Una de las técnicas de interpretacion es la nota fija, que consiste en fijar un dedo sobre una nota que
sera mantenida, mientras los otros dedos se desplazan para emitir otras notas.
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EL SALTILLO

Como sefialamos al tratar la Duracién del sonido, cuando se agrega un puntillo después de una nota,
se le aumenta a esta la mitad de su valor:
I

|
J LD
b b

)

Asi, una blanca (J) que vale dos negras (J J ), al agregarle un puntillo, valdré tres negras (JJJ). Lo

), al agregarle el puntillo, valdra tres ( j)‘bﬁ ), &
La utilizacién del puntillo, da origen a diferentes figuras ritmicas. El Saltillo es una de ellas. En el siguiente

mismo sucede con la negra, que vale dos corcheas (

ejercicio se estudiara el saltillo de corchea: ! 1

Sl

La corchea con puntillo se tocara en forma acentuada (>) y dejando caer con soltura la mano derecha
al hacerlo; la semicorchea que le sigue se tocara un poco menos acentuada, y cortando el sonido. Para esto
se levantara la mano de inmediato luego de tocarla, atacando la corchea con puntillo siguiente
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Estudio de Saltillo

J =120/ staccato *
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" Este ejercicio debera ser trabajado mas tarde con la técnica del Staccato

- Tocar negra sin tremolar mientras no se domine esta técnica.
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Escala de Sol mayor, con Saltillo
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ESCALA DE MI MENOR

Sobre las escalas menores

Existen, en nuestro sistema musical, dos tipos de escalas menores: las Arménicas y las Melédicas. Las
escalas menores Arménicas se caracterizan por el intervalo de segunda aumentada que separa su VI y VI
grados. Esta caracteristica se halla de manifiesto en la masica de muchas culturas orientales. A
continuacion, la escala de Mi menor arménica, con Saltillo.
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Las escalas menores Melédicas se caracterizan por tener una forma ascendente y otra descendente.
Ademis, el intervalo de segunda aumentada existente entre el VI y VII grado ha desaparecido al subir en
medio tono el sexto grado en la forma ascendente. En la forma descendente, el VIl y VI grados bajan cada
uno en medio tono. A continuacién, la escala de Mi menor Melédica, con Saltillo.
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Como sefnalamos al referirnos a las duraciones, el Tresillo es un grupo de tres notas que se ejecutan en
el mismo tiempo en que debian ejecutarse dos de la misma especie. El Tresillo se indica con un ndmero tres

puesto encima o debajo del grupo.

Estudio de Tresillos
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EL STACCATO

El Staccato es una forma particular de picado. Se escribe poniendo un punto sobre o bajo la cabeza de
la nota. Ej.:

J J_:z-j weawnern, o € m:/

i 4

El staccato hace perder a una nota la mitad de su duracion. Asi, las corcheas tocadas staccato duraran
como si se hubiese escrito semicorchea, exactamente la mitad de su valor. En la bandurria, el stacccato se
toca de la siguiente manera: se apoya la mufieca sobre el borde de la tapa del instrumento, la cuerda se
pulsa con la ufieta desde adentro hacia afuera y no hacia abajo como en el picado normal, de modo que se
hace sonar una de cada cuerda doble a la vez. Esto hace que el sonido emitido tenga una intensidad mas
tenue que lo normal, lo que conviene en pasajes musicales de intensidad piano. El sonido resultante
recuerda el Pizzicato del violin (sonido de cuerda pelliscada), sobre todo al realizar el staccato en las
cuerdas 3 - 4 y 5 de la bandurria. Al tocar cerca del puente, el sonido recupera fuerza, tornandose mas
seco y metalico.

Estudio de Staccato, para los dedos 19, 29, 39, Y 4¢
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SERENATA DE MANDOLINOS

Obra del misico Desormes, en la cual se aplica la técnica del staccato.
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EL DOBLE PICADO

Como senalamos anteriormente, se llama Doble Picado al modo de atacar una serie de notas
alternando los golpes de ufieta abajo y arriba. Este procedimiento técnico se conocia antiguamente como
alzapua. El doble picado se ejecuta picando una nota hacia abajo y la siguiente hacia arriba, evitando dar
dos golpes de ufieta seguidos en la misma direccién. Por lo tanto, los pasajes que se toquen en doble picado
deberan serlo en una misma cuerda. Algunos autores, en particular Joaquin Zamacois, se refieren a esta
técnica como Picado Ligado. Nos parece que esta denominacién esta mas relacionada con la grafica (uso de
la ligadura) que con la verdadera naturaleza de esta forma de articular el sonido. Por esta razén, hemos
adoptado la de Doble Picado, que expresa el acto de emitir el sonido bajando y subiendo la ufieta al atacar
una determinada serie de notas y conservando la forma de escribirla.
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Si a una serie de notas de la misma especie, tocadas en doble picado, siguen otras de mayor duracién,
estas Gltimas se tocaran en picado normal, es decir, ufieta hacia abajo.
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El Doble Picado se escribe poniendo un punto sobre o bajo cada nota (al igual que para el staccato) y
uniendo estas Gltimas dos con una ligadura. Cuando hay grupos mas numerosos de notas, se pone un punto
sobre la primera y sobre la Gltima Gnicamente, uniendo todas las notas con una sola ligadura.
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En los movimientos rapidos en que se encuentran varios grupos de notas de diferente valor, estas se
tocaran todas en doble picado, retomando cada grupo ufeta abajo, como se muestra en el ejemplo
siguiente.
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evitando dar dos golpes de ufieta

NOTA: a menudo la necesidad de realizar los pasajes en doble picado,
son necesariamente

seguidos en el mismo sentido, determina cambios de cuerda y dedajes a utilizar, que no

los mas sencillos.
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Estudio para el Doble Picado
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Ejercicio de Semicorcheas, en Doble Picado
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EL LIGADO

El Ligado es otra técnica usada para articular el sonido. Consiste en atacar una nota con un golpe de
ufeta hacia abajo y de inmediato pisar con otro dedo de la mano izquierda otra nota contigua sin atacarla con
la ufieta. Se puede, en la Bandurria ligar dos notas hacia arriba (intervalo ascendente) o hacia abajo (intervalo
descendente). El ligado en la Bandurria es particularmentte eficaz en las cuerdas entorchadas (3-4-5-6).
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El Ligado se escribe con una ligadura (~— o ~— ) que une las dos notas
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Vals de Guitarreros, estudio de Ligado
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Ligado descendente

Se ejecuta atacando con la ufieta la nota superior y retirando el dedo que la pisa, de modo que suene
de inmediato otra nota previamente pisada con otro dedo, que ser4, légicamente, mas grave que la primera:
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Ejercicio, para Ligado descendente
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EL PORTAMENTO

El Portamento (del italiano portare = llevar) es una forma de ligado entre dos notas mas o menos
distantes que se ejecuta sobre una misma cuerda. Partiendo de una nota pisada con un dedo de la mano
izquierda, se desliza éste hasta llegar a otra nota. El Portamento puede ser tremolado o con un solo golpe de
ufieta. Antiguamente se le conocia como “arrastre”. Se escribe con una linea que une las dos notas mas la
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REPERTORIO DE ESCALAS Y ARPEGIOS

Practicar escalas y arpegios en orden
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Escala de Mi Mayor
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Escala de Fa § Mayor Arpegio de FajMayor
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Escala de Sib Mayor Arpegio de Sil, Mayor
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Escala de Lal, Mayor
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