EL PLECTRO, DE SUS ORIGENES AL TEATRO

JUAN Luis GonzALEZ DELGADO

Comenzamos pronunciando unas palabras que, en principio, parecerdn estar
descontextualizadas, pero que a lo largo de la exposicién, irdn cobrando cada vez més
sentido; son las siguientes:

El folklore es la muestra mds importante de la cultura popular en todas sus mani-
festaciones. En ellas se encuentran, légicamente, los testimonios musicales de cada
pueblo.

En la actualidad es muy frecuente encontrarnos con el anuncio de un certamen, o
algin curso, o por qué no un ciclo de conciertos con el titulo “Miuisica de Plectro”; pero
(es en realidad un tipo concreto de miisica?, jes un género?, ;es un estilo?, ;nos referi-
mos acaso a algunas estructuras determinadas y no a otras? Cualquier género, cualquier
estilo, una estructura cualquiera puede entrar a formar parte de eso que cada vez oimos
con maés frecuencia y que denominamos “Misica de Plectro”.

Es un hecho que este tipo de misica disfruta de un auge extraordinariamente impor-
tante y su progresion es imparable, pero paralelamente existe un cierto desconocimien-
to, por parte de aficionados e incluso miisicos, de esta bellisima, intima, entrafiable,
atractiva... musica. No cabe duda de que el distanciamiento con estos instrumentos y
esta musica se debe al avasallador imperio roméntico, donde estdn de moda los instru-
mentos denominados “cultos” en detrimento de aquellos de uso popular. Empleamos el
vocablo “cultos”, entre comillas, porque nos parece un término extraordinariamente
inapropiado, y somos cada vez mas los que nos planteamos buscar otro, que sin embar-
20, no llegamos a encontrar. Me van a permitir que en este momento utilice unas pala-
bras de Antonio Machado y Alvarez, padre del magistral poeta, en boca de Luis Montoto:

“Estudia —me decfa— estudia al pueblo que, sin gramdtica y sin retérica, habla mejor
que ti, porque expresa por entero su pensamiento, sin adulteraciones ni trampantojos; y
canta mejor que td, porque dice lo que siente. El pueblo es el verdadero conservador del
lenguaje y el verdadero poeta nacional”.

He escogido estas frases porque de algiin modo son aplicables al caso que nos ocu-
pa. El pueblo se expresé, a lo largo de la historia de la humanidad, con estos instrumen-
tos de plectro y otros que, en ningiin caso son aquellos que a partir del siglo XIX
dominaron el horizonte de la misica “culta” (otra vez entre comillas). Sea por el moti-
vo que fuere, el olvido a que han sido sometidos estos instrumentos, y por consiguiente
la misica interpretada con ellos es tan injusto como ilégico.

Intentaremos desde aqui acercarnos a esta parcela musical que podriamos denomi-
nar “tan nuestra”, sin olvidar la extraordinaria fuerza que tiene en otros paises de nues-
tro entorno europeo, asi como en otros continentes; hablaremos de instrumentos, reper-
torio, formas, agrupaciones, géneros...,
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Pero...;qué es el plectro?

Unos diccionarios lo definen diciendo que es un “palillo o pia que utilizaban los
antiguos para tocar instrumentos de cuerda”; segiin otros, el plectro, que procede del
latin plectrum, es una “ldmina de madera, marfil, carey, etc, utilizada para pulsar las
cuerdas de ciertos instrumentos musicales”.

Afirmamos, en todo caso, que se trata de un trozo de no importa qué material, ma-
dera, marfil, concha de carey, plastico, cafién de pluma de ave... con el que accionamos
las cuerdas, y que, lejos de ser algo cuya invencion y utilizacién se pueda atribuir a los
tiempos modernos (recordemos que las guitarras eléctricas se tocan con una pia) pro-
cede de culturas musicales muy antiguas.

Recordemos algunos testimonios de la historia antigua de la musica e incluso de la
prehistoria musical que atestiguan esta afirmacion.

El misico drabe Abulhasidn Ali ben Nafi, méas conocido como Ziryab, que llegé a
Cérdoba, invitado por Alhakem I, en el siglo IX procedente de la corte de Bagdag,
utilizaba el plectro, al igual que su maestro, Ishac el Mosuli, para interpretar sus melo-
dias en el laid. Abenhayan, historiador de la Espafia musulmana, nos cuenta c6mo
Ziryab, encontrdndose ante Hartin Arraxid, Califa de Bagdag, prefiere utilizar su ladd
al de su maestro, justificando el aparente desprecio de la siguiente manera:

“Mi latid pesa un tercio menos que el de Ishac (El Mosuli); las cuerdas que uso son
de seda que no se ha hilado con agua caliente, operacién que las debilita o relaja. El
bordén y la tercera las fabrico de intestino de cachorrillo de leén y por eso tienen més
dulzura, limpieza y sonoridad que las hechas con las tripas de otros animales; esas
cuerdas mias, de tripas de ledn, son més fuertes y soportan mejor que las otras la pulsa-
cién del plectro™.

A propésito del plectro utilizado por Ziryab, el mismo historiador nos cuenta tam-
bién que el propio miisico invent6 un plectro o pia de pluma de dguila, que vino a
sustituir al ya habitual de madera tallada. Con el nuevo plectro, mejor cortado, mas
limpio y ligero, sonaban mucho mejor las cuerdas que, incluso podian durar mds tiem-
po al no ser tan maltratadas como con el trozo de madera. Comprendemos la diversidad
de materiales utilizados al observar como cada interprete elige el material con el que
accionar las cuerdas, dependiendo de su dureza, del pulido e incluso de la forma y
segin el tipo de instrumento, el modo de ataque, la técnica utilizada, etc.; costumbre
ésta muy antigua pero que hoy dia continda vigente.

Con todo, no fue Ziryab el primer misico cordobés de la época de los Omeyas que
utilizé el plectro, ya que, casi un siglo antes, la esclava cantora Achfa tocaba el laid
para entretener a Abderrahman I.

Pero retrocediendo en el tiempo vemos como Virgilio, en la Eneida, pondera los
primores que hacia con los dedos el sumo sacerdote Traycio, diciendo:

“Necnon Traycius longa cum veste Sacerdos,
Obloquitur numeris septem discrimina vocum,
Iamque eadem digitis, iam pectine pulsat™.

[Ademas Tracio, Sacerdote de larga vestidura,

Canta acompaiidndose del ritmo los siete intervalos de las notas,
Y ya las pulsa con los dedos, ya con el plectro.]
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Observamos que ya aparece el término greco-latino que designa a la pda: “pecten”,
contrapuesto a la otra técnica de tafier instrumentos de cuerda: digitis, es decir, “con lo
dedos”. Llegados a este punto, nos preguntamos dénde se encuentran los instrumentos
interpretados con un arco, es decir, los instrumentos de cuerda frotada; esta técnica de
consecucion del sonido por frotacién aparecera en Occidente siglos después de Virgilio.

En tiempos mas modernos, el Arcipreste de Hita, en su Libro de Buen Amor, coinci-
diendo con la entrada triunfal de Don Amor, una vez vencida y alejada Dofia Cuaresma,
cita una gran cantidad de instrumentos que alegraban el acontecimiento: tambores, gui-
tarra, rabel, salterio, vihuela, flauta, dulcemas, algobén, zanfonas, etc., etc. Por supues-
to que en esta relacién aparecen nuestros instrumentos; asi en la estrofa 1228 nos narra
lo siguiente:

“Allf sale gritando la guitarra morisca,

en las voces aguda, y puntuando arisca;
corpulento latid que acompafia a la trisca,
la guitarra latina que con ellos se aprisca.”

Continta este extraordinario inventario de instrumentos, hasta que en la estrofa
1233, encontramos una alusién a otro de los que nos interesa en estos momentos. Dice
asi:

“Dulcemas y flautillas, el hinchado algobédn,
zanfonas y baldosas en esta fiesta son;

el francés odrecillo aumenta la reunién,

la neciacha bandurria alli pone su son”.

El adjetivo “neciacha” lo encontramos en otras ediciones como “neciancha”, e in-
cluso como “reciancha”, como sinénimo de recia y ancha.

El Arcipreste de Talavera habla de “bandorras” y Fernan Ruiz de Sevilla las men-
ciona también en las proximidades del siglo XVI.

En el “Inventario de bienes y alhajas” de Felipe II, documento de 1602, aparece
nuevamente el término “bandurria”, e incluso se aclaran algunas de las caracteristicas
del instrumento:

“una bandurria de cuatro 6rdenes, la tapa de enebro y barriga de concha natural de
tortuga. Otra bandurrilla de cuatro érdenes, de boj, con un rostro de mujer por remate”.

El ilustre cordobés Don Luis de Géngora escribe en el romance nimero ocho:

“Ahora que estoy despacio,
cantar quiero en mi bandurria

lo que en mds grave instrumento
cantara, mas no me escuchan...”

Observamos como ¢l término concreto de bandurria existe ya desde tiempos anti-
guos.

Podriamos confeccionar una relacién interminable de testimonios iconograficos y
literarios que atestiguaran la existencia de estos instrumentos a lo largo de la historia,
de la misica que pueden realizar, de cémo se agrupan, etc. pero seria un trabajo cuyo
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desarrollo no nos permite el tiempo con el que contamos.

Para empezar haremos un ligero recorrido por los instrumentos mas conocidos de
cada pais.

En Espafia encontramos la familia de las bandurrias, o de los latides si ustedes pre-
fieren; aclararemos esta cuestién un poco mas adelante.

En Italia son las mandolinas, mandolas, mandochelos, que tanto juego han dado en
la cancién napolitana o incluso en celebradas composiciones de Vivaldi, Paisiello, y
otros compositores.

No podemos dejar de mencionar la triangular y preciosa balalaica rusa, que popula-
rizara la acertada melodia de la banda sonora de la pelicula “‘Doctor Zhivago”, el “Tema
de Lara”, o la circular domra, del mismo pafs. Tanto una como otra cuentan con una
familia instrumental que cubre desde los sonidos més agudos hasta los més graves.

En el Lejano Oriente, encontramos el enorme y bellisimo koto japonés, instrumento
emblemético, con el que se consiguen, a través del momenténeo estiramiento provoca-
do de sus cuerdas, sonidos de afinacién variable que alcanzan cuartos de tono e incluso
intervalos mds pequefios, tan caracteristicos en la misica de aquel pais y a la vez tan
lejanos del sistema temperado utilizado en Occidente.

Coémo olvidar al barroco clavecin, instrumento de teclado absolutamente funda-
mental e indispensable durante el siglo XVII en casi toda Europa, cuyo sonido se pro-
duce con una especie de ufia o pia parecida a la que Ziryab utilizara para su laid.

Y el country norteamericano, ;lo podriamos entender sin el banyo?.

Nos centramos en este momento en la familia de las bandurrias, como hemos anun-
ciado mas arriba.

La discusién entre si debemos denominar familia de bandurrias o por el contrario de
laides a nuestros instrumentos estd sobre la mesa hoy dfa; hay escuelas que prefieren
utilizar el término laddes espafioles, mientras que otras, quizd mis modernas, gustan
del término bandurria como genérico para toda la familia. No vamos a entrar en discu-
sién sobre cudl de las dos nos parece mds o menos acertada, porque seguramente las
dos son perfectamente justificables. Alberti se niega a que en los programas de mano de
su “Invitacién a un viaje sonoro” figure el “feo” nombre de “bandurria”; en su lugar
suena siempre el de “laiid”. Encontramos un buen niimero de orquestas en nuestro pais
cuyo nombre propio es “Orquesta de Latdes Espafioles ...” . Es cierto que la palabra
“latd” suena, a priori, mas dulce que el vocablo “bandurria”, pero no es menos cierto
que el cardcter espaiiol de este instrumento comienza ya desde su nombre, con ese
fonema, tan extraordinariamente dificil de pronunciar en otras lenguas, como es la “r”
intervocélica. Desde otro punto de vista, pensemos que el latd lo encontramos en di-
versos paises, tanto de nuestro entorno europeo como del continente africano e incluso
asidtico, y que se nos presenta bajo las apariencias mds variadas (dentro de un orden),
los tamafios més dispares e incluso el nimero de cuerdas mds distinto. La bandurria, en
cambio, s6lo la encontramos en nuestro pais y en paises iberoamericanos; claro que en
este ltimo caso se trata de un instrumento importado directamente desde Espafia; y
digo directamente, porque en su camino no ha sufrido cambios. Me van a permitir, por
tanto, que, aunque cualquiera de las dos denominaciones (“latides espafioles”/*“bandu-
rrias”) sea correcta, me incline un poco mds por la segunda, por ser mds tipicamente
nuestra.

Dicho esto, explicaremos que la familia de las bandurrias se compone, al igual que
el resto de las familias instrumentales, de una serie de instrumentos de diferente tamafio
y afinacién, que cubren una amplia gama sonora que va desde las frecuencias més
agudas del bandurrin a los sonidos mds graves de la bandurria bajo, conocida también
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con el nombre de laudén, aunque existe otra variante que es el bajo latid. Entre ellos
encontramos la bandurria soprano, la bandurria contralto o laudete, y la bandurria tenor
o ladd tenor. Las mis utilizadas por la mayor parte de agrupaciones son la bandurria
soprano y la tenor, naturalmente acompaifiadas por guitarras.

Los grupos que encontramos pertenecen tanto al género de cdmara como al orquestal.

En el primero encontramos duos, trios, cuartetos, quintetos, etc. En el dio aparecen
habitualmente bandurria (o ladd) y guitarra; el primero realiza fundamentalmente pa-
peles melédicos, mientras que a cargo del segundo estén las partes de bajo y acompaiia-
miento arménico; un dido histérico es el formado por los Sres. Terraza (a la bandurria)
y Rocamora (a la guitarra) en el siglo XIX. En trios, cuartetos, quintetos, etc., encontra-
remos siempre una instrumentacién equilibrada. Agrupaciones de cdmara importantes
en nuestro pais son el granadino Trio Albéniz, famoso por interpretar partituras del
también granadino Angel Barrios e incluso adaptaciones del mismisimo Manuel de
Falla; el Cuarteto Aguilar, para quien Joaquin Turina escribiera, a peticién del propio
grupo, su famosisima “Oraci6n del Torero”; es obligado nombrar en esta apartado a un
grupo cordobés cuya fama se extendiera por toda la geografia espafiola, me estoy refi-
riendo al Quinteto Reginaldo Barber4, que, entre otras, llevara en su repertorio las ya
inmortales obras del maestro cordobés Eduardo Lucena.

Dentro de lo que podemos denominar género orquestal, es decir, grupos formados
por un nimero considerable de intérpretes, nos encontramos con formaciones tan tipi-
camente espafiolas (aunque también las encontramos en Iberoamérica) como las tunas,
rondallas y estudiantinas, y, en el peldafio més elevado, las ya famosas en todo el mun-
do “orquestas de plectro”, ya sea de bandurrias en Espafia, de mandolinas en Italia o de
balalaicas y domras en Rusia.

Las tunas, rondallas y estudiantinas, términos diferentes que designan a grupos for-
mados por bandurrias, laddes y guitarras, interpretan una midsica muy ligada al folklore
¥y, en todo caso, menos compleja y elaborada que la desarrollada por la orquesta, cuyo
nivel de exigencia, a priori, es mayor. Las tunas y estudiantinas universitarias afiaden a
los ya citados bandurrias, latides y guitarras los més pintorescos y variados instrumen-
tos, en ocasiones extraordinariamente alejados de la familia del plectro; a la irrenuncia-
ble pandereta, que no sélo cubre funciones timbricas sino la de animador e incluso la de
director del grupo en el comienzo de cada pieza, hay que afiadir una lista que puede
resultar tan extrafia como interminable: el violin, la flauta ... pueden ser algunos ejem-
plos relativamente normales; mucho mds curioso resulta la inclusién de un acordeén.
Hoy dia, y tras los encuentros entre tunas, donde se dan cita tanto grupos espafioles
como latinoamericanos, es frecuente la aparici6n de instrumentos provenientes de otros
folklores, como el timple canario o el charango de América del Sur. A esta relacion hay
que afiadir la voz.

La rondalla, cuyo nombre hace alusién precisamente a la ronda realizada algunas
noches de serenata, puede referirse tanto a grupos puramente instrumentales como a la
parte que realiza el acompafiamiento instrumental de determinados grupos folkléricos.
En el primero de los casos seria similar a la tuna o estudiantina. En las noches de
serenata aludidas anteriormente y que lamentablemente parecen pertenecer cada vez
mds a una época pasada, se disehan ciertos momentos y lugares que, sin duda, muchos
de ustedes recordardn y que de manera tan extraordinariamente sencilla describe don
Jos€ Timoteo en el pasacalle de su ““Fantasia Cordobesa™; dice asi:
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“En noches de luna clara

se escuchan las serenatas,

son los mozos rondadores

con bandurrias y guitarras,

se ponen junto a la reja,

toda cubierta de flores,

donde espera la mocita,

que le ofrezcan sus canciones”

En el repertorio de las rondallas podemos distinguir musica del folklore como jotas,
seguidillas, isas, folias, canciones de ronda como “clavelitos”, “la tuna pasa”, “las cin-
tas de mi capa”, y formas instrumentales como pasacalles, momentos musicales, etc.

Pero de todos los grupos numerosos formados por instrumentos de plectro es la
orquesta la que, sin lugar a duda, ocupa un lugar preferente. Hablemos aqui de la or-
questa formada por la familia de las bandurrias. Encontramos bandurrias, latides con-
traltos, latides tenores, laudones, latides bajos o contrabajos sin olvidar las guitarras en
funciones ritmico-arménicas. Es relativamente frecuente recurrir a un violoncello o un
contrabajo. Podemos afiadir algiin instrumento de viento como la flauta o el clarinete e
incluso instrumentos de pequeifia percusién. Esta plantilla es la més utilizada, variando
tnicamente el tipo de instrumentos segiin el pais. Desde hace algunos afios, son cada
vez més los compositores que escriben para plantillas donde se mezclan los instrumen-
tos de plectro con otros de viento o percusion pertenecientes a las familias tradiciona-
les. Como ejemplo valga la obra “Gekigaku Hosokawa Garasha” del compositor S.I.
Suzuki, compuesta en 1968, cuya plantilla es la siguiente: 2 flautas, 1 oboe, 2 clarinetes
en si bemol, 1 fagot, érgano, piano, percusién con timbales, mandolinas 1*, mandolinas
2%, mandolas, mandochelos, guitarras y contrabajo. Como podemos observar, se trata
de una plantilla que perfectamente podria funcionar para una pequefia orquesta sinfénica.
Como ejemplo de orquesta citamos a la Orquesta de Plectro de Cérdoba como una de
las mas renombradas en estos tltimos afios. No mencionamos otras para evitar olvidos
involuntarios.

El repertorio de una orquesta de plectro se alimenta tanto de literatura original como
de transcripciones.

Pasar una obra que originalmente ha sido escrita para un instrumento determinado a
otro u otros instrumentos es algo que no siempre gusté a todo el mundo. Sin embargo
bastarfa con citar algunos ejemplos para demostrar que, en ocasiones, no sélo no es
perjudicial para la obra sino incluso saludable. Recordemos la transcripcion al piano de
“El clave bien temperado” de J.S. Bach, o “Asturias” de I. Albéniz a la guitarra.

La misica de plectro se ha visto, en multitud de ocasiones, beneficiada por este tipo
de précticas, ofreciendo a cambio la belleza de sus peculiares timbres, que como diji-
mos antes, llegaron a mejorar la obra. En otras ocasiones, ha sido la misica escrita
originalmente para plectro la que ha sido transcrita al piano; citamos la obra “Recuer-
dos de Roma” de Paladilhe que fue llevada al piano por el mismisimo Camile Saint-
Saens, o “El Turia” de Domingo Granados que fue transcrita en Viena.

Dentro de la literatura original podriamos nombrar infinidad de autores que desde
el Barroco escriben para estos instrumentos; a los ya citados afiadimos los de Vivaldi,
Mozart, Mandénico, Klauss Wiisthoff, Koldo Pastor, Kuwahara, Chamorro o el propio
Luis Bedmar, que realiza su pequefia gran aportacion a la literatura plectristica con su
“Sinfonia Plectral, obra estrenada por la Orquesta de Plectro del Centro Filarménico
Egabrense y reestrenada por la Orquesta de Plectro de Cérdoba en el Festival de la
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Rioja, y de la que hoy escucharemos el 2°. movimiento.

Las formas musicales van desde el preludio hasta la sinfonia pasando por fantasias,
minuetos, valses, polcas, gavotas, pavanas, habaneras, suites, conciertos, etc. etc.

Pero no solamente encontramos estos instrumentos de manera aislada e indepen-
diente formando grupos de cdmara u orquestales, sino que aparecen formando parte de
un género enormemente atractivo para un amplio sector del piblico; nos referimos al
género dramdtico, al teatro musical. Son muchos los ejemplos que podriamos citar
desde el teatro musical oriental hasta el occidental con la épera, el ballet y la zarzuela
como formas complejas, mds interesantes. Recordemos, en la 6pera “Don Giovanni”
de Mozart, el momento en el que el seductor Don Giovanni canta una serenata junto al
balcén de Doiia Elvira, comenzando asi:

“Deh vieni alla finestra, o mio tesoro,
deh vieni a consolar il pianto mio...”

Como no podia ser de otra manera, continuando con la tradicién espaiiola de la
serenata, Mozart hace acompafar este bellisimo pasaje inicamente con la mandolina,
reforzada con unos pianisimos pizzicati en las cuerdas. Resulta tan necesario como
interesante anotar aqui que el obligato de mandolina usado por el maestro salzburgués
en “Don Giovanni”, ya lo habfa usado Martin y Soler en su 6pera “Una cosa rara”.
Vicente Martin y Soler, que nace en Valencia en 1754 (dos afios antes que Mozart) y
muere en San Petersburgo en 1806, es un compositor que gozé de un gran reconoci-
miento europeo en el campo de la 6pera. La obra del maestro valenciano es estrenada
en Viena en noviembre de 1786, mientras que “Don Giovanni” de Mozart se estrena en
Praga casi un afio después.

En “Otello”, de Giuseppe Verdi, concretamente en el acto II, escena 3°., vemos a
Desdémona reaparecer en los jardines; estd rodeada de mujeres y nifios de marinos
chipriotas y albaneses que le ofrecen flores y otros presentes; algunos cantan
acompaifidndose de la guzla, mientras que otros lo hacen con pequeiias arpas y
mandolinas.

También en el ballet encontramos mandolinas. En “Romeo y Julieta™ de Sergei
Prokofiev, acompanan al protagonista mientras danza, asi como a Julieta en otros pasa-
jes.

Antes de terminar, queremos hacer referencia a nuestro teatro lirico nacional, ya
que a pesar de los ejemplos citados, serd en la zarzuela donde los instrumentos de
plectro tendrdn mds y mejor cabida. Serdn aquellos instrumentos que formaban tunas,
estudiantinas y rondallas los que aparecerén, es decir, bandurrias, laides y guitarras. La
rondalla, junto a otros colectivos como el coro y el ballet, ademds de solistas principa-
les, solistas secundarios, figuracion, etc., integrardn la compafia en multitud de zarzue-
las. Y es 16gico que asi sea; pensemos por un momento en algunas de las caracteristicas
de nuestro teatro lirico. Se trata de una obra escénica con misica donde el popularismo
y el casticismo son elementos fundamentales; todo ello envuelto en un colorido ex-
traordinario. La rondalla, como vimos antes, formé siempre parte de los grupos
folcléricos y estuvo siempre cerca de las costumbres musicales del pueblo. Por otra
parte, siempre que aparece en escena refuerza el colorido, la alegria, la fiesta que en
esos momentos tiene lugar. Ha sido, por tanto, un elemento al que los compositores de
zarzuela han recurrido con frecuencia. Es uno de los muchos recursos empleados por
nuestro teatro cantado. Cuando canta el pueblo en la historia que se cuenta, ahi aparece
la rondalla, dando aiin mds vida, si cabe, al escenario. Bastard nombrar la escena X de
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“D* Francisquita”, de Amadeo Vives, la escena de la boda, donde el coro, que es de una
especial fuerza popular, se conjuga perfectamente con el acompafiamiento de las ban-
durrias; por el lado opuesto del escenario suenan otras bandurrias y guitarras, lo que
produce una enorme emocién y alegria en los estudiantes invitados a la boda, que junto
a Fernando y Cardona prorrumpen en vivas y aplausos. Al extraordinario colorido de
esa escena colabora, sin duda, la rondalla. No podemos olvidar en estos momentos el n®
5 de “Gigantes y Cabezudos” del maestro Caballero; me estoy refiriendo a la bellisima
Jjota “Luchando tercos y rudos”, donde la rondalla juega un papel fundamental, como es
l6gico, colaborando a ese espectéculo de luz, color, sonido y movimiento escénico que
culmina con el final del nimero cuando rondalla, coro y orquesta suenan en fortisimo

“Ante la alegria que tiene la jota,
aqui dentro el alma se nos alborota,
saltan los Gigantes y los Cabezudos,
y ya vuelto loco baila todo el mundo,
ique viva la jota, que viva Aragén”.

Quizd menos espectacular y grandioso, pero igualmente bello, sea el N° 5 de “La
Dolorosa” del maestro Serrano, donde, otra vez una jota se inserta en un cuadro musi-
cal en el que participan un Prior, Rafael, mozos y mozas, orquesta, campanas, rondalla,
e incluso un coro interno de frailes para el final del Nimero. “El Barberillo de Lavapiés™,
de Barbieri, “Katiuska, la mujer rusa” de Sorozibal, donde en lugar de aparecer nues-
tros tradicionales instrumentos encontramos mandolinas y banjo, “La Parranda” de F.
Alonso con su ya inmortal “Canto a Murcia”, serian otros de los interminables ejem-
plos que podriamos recordar.

Termino ya, no sin antes expresar mi deseo de contribuir desde hace ya algunos
afios, y mi intencién de seguir haciéndolo, al acercamiento de los cordobeses a esta,
como dije al principio, bellisima, intima, entrafable, atractiva...musica. Estableciendo
un simil con el final de la Jota de “*Gigantes y Cabezudos”, acabo diciendo jqué viva el
Plectro, qué viva la Misica!.
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