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Guía Didáctica: IO3- Construcción de instrumentos. 

Interpretación de fuentes organológicas 
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FICHA RESUMEN 

 

Nombre del proyecto: Delyramus et Laboramus 

Entidad/persona que lo presenta: Javier Martínez González, Director de la Escuela de Violería  

Persona de contacto: Id, vihuela.com@gmail.com; tel 619405799. 

Dirección Postal: Escuela de Violería, Centro Formativo Arsenio Jimeno, C/ Jimeno Correas, s/n, 

50018-ZARAGOZA.  

Twitter / Facebook / Instagram de la entidad: 

www.escueladevioleros.com; www.vihuela.com; https://delyramus.eu/ 

https://www.facebook.com/sharer/sharer.php?u=escueladevioleros 

https://www.instagram.com/escueladevioleros 

https://www.instagram.com/delyramus/?hl=es 

https://www.youtube.com/watch?v=OYmD4iW66Oc 

http://best-hashtags.com/hashtag/europeforculture/ 

 

En la línea que preconiza y valora UNESCO sobre la transmisión del bien inmaterial a las generacio-

nes venideras, la Escuela de Violería de Zaragoza es una iniciativa que persigue la recuperación 

del patrimonio organológico aragonés y la formación de nuevas generaciones de violeros. Inves-

tiga las técnicas, procedimientos, postulados, materiales y herramientas como parte de este mismo 

legado que merece ser preservado. Une a estas funciones, aspiraciones de responsabilidad social in-

tegrando en el proyecto de la Escuela a colectivos en riesgo de exclusión social 

 

Premios recibidos:  

* El proyecto Musas Música Museos (2011-2012) logró la máxima puntuación de los presentados para 

actividades en museos de toda España (en colaboración con el Museo Nacional de Escultura, el Museo 

Lázaro Galdiano, el Museo Santa Cruz de Toledo, el Museo de Bella Artes de Valencia, el Museo de Za-

ragoza y la Real Academia de la Historia https://youtu.be/y_VTiI4jzsM. 

* El director de la escuela logró el Premio Tenerife de Fomento e Investigación de Artesanía en España y 

Latinoamérica 2018 https://premiotenerife.com/javier-martinez-gonzalez-premio-tenerife-2018/;  

*Así como el premio SICA 2017, http://mrzaragoza.es/archivos/630; 

mailto:vihuela.com@gmail.com
http://www.escueladevioleros.com/
http://www.vihuela.com/
https://delyramus.eu/
https://www.facebook.com/sharer/sharer.php?u=escueladevioleros
https://www.instagram.com/escueladevioleros
https://www.instagram.com/delyramus/?hl=es
https://www.youtube.com/watch?v=OYmD4iW66Oc
http://best-hashtags.com/hashtag/europeforculture/
https://youtu.be/y_VTiI4jzsM
https://premiotenerife.com/javier-martinez-gonzalez-premio-tenerife-2018/
http://mrzaragoza.es/archivos/630
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* El Ministerio de Cultura calificó el proyecto Arte de Violería como uno de los cinco mejor valorados 

entre los 467 presentados a la convocatoria 2018, http://www.culturaydeporte.gob.es/ca/cultura/industrias-

culturales/mejores-proyectos/accion-2019/arte-de-violeria.html;  

* Businees Cup Spain seleccionó a la Escuela de Violería como uno de los diez proyectos finalistas a la en 

la convocatoria 2020, por su capacidad de innovación. https://bluered.es/innovaaccion/creative-business-

cup-spain-finalistas 

* El director de la Escuela de Violería recibió el premio extraordinario de doctorado en Historia del Arte 

(UNED-Universidad de Zaragoza) 2016,  http://e-spacio.uned.es/fez/view/tesisuned:GeoHis-Jmartinez 

* La Escuela de Violería, finalista en el Premio Nacional de Artesanía 2021.  

* Primer Premio de la Sociedad Filarmónica de Zaragoza 2022. 

* Declaración de la Escuela de Violería en la Crafst Code de Interreg como ejemplo de buenas prácticas, a 

petición del programa CÓDIGO ARTESANÍA promovido por el municipio de Florencia.   

* Premio Nacional de Artesanía 2022, modalidad Entidades Privadas.  

Otros reconocimientos destacables:  

* Mención especial a la Escuela de Violería en el expediente de incoación de la declaración como BIC del 

legado de los violeros aragoneses  

Proyectos europeos en que participa:  

Delyramus (ERASMUSPLUS), junto a socios españoles, italianos y portugueses.  

Convenios con:  

Instituto de Patrimonio Histórico – Universidad de Zaragoza.  

Monasterio de las Canonesas del Santo Sepulcro 

Museo Nacional de Escultura; Museo Sefardí; Museo San Pío V de Bellas Artes de Valencia; Museo Lázaro 

Galdiano; Museo Santa Cruz de Toledo; Museo de Zaragoza.  
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I.- FICHA INICIAL CON LAS PRETENSIONES DEL MÓDULO DE FORMACIÓN.  

ORGANIZACIÓN 
Asociación Cultural Muslyramus (Escuela Violería) - ACM 

 

 
PRODUCTO INTELECTUAL 
Módulo de formación O3 (Construcción de instrumentos + Interpretación de fuentes 
organológicas) 
 

NOMBRE ACTIVIDAD 
 
Desarrollo de un módulo formativo destinado a la formación de personas adultas en la 
construcción de instrumentos de tradición ibérica.  

 

 

OBJETIVOS 

 
1.- Cubrir una carencia en el sistema educativo oficial español, que no contempla este tipo de 
enseñanzas.  
 
2.- Mantener una tradición artística y artesanal histórica. 
 
3.-Garantizar la calidad de los instrumentos musicales destinados a músicos profesionales. 
 
4.- Sentar las bases de una metodología científica en la recuperación de algunos instrumentos 
antiguos de origen ibérico.  

 

  
METODOLOGÍA 

 
Explicamos paso a paso el proceso metodológico que aplicaremos.  
 
1.- Se parte del estado de la cuestión sobre las propuestas de recuperación de los 
instrumentos históricos publicadas hasta el momento.  
 
2.- La compilación de las anteriores publicaciones será sometida a un análisis crítico.  
 
3.- A los resultados de las mencionadas investigaciones, se sumarán las aportaciones de 
nuestras propias investigaciones,  concluyendo con propuestas concretas.  
 
4.-Se invitará a músicos profesionales y profesores de música, intérpretes de estos mismos 
instrumentos, a que aporten su visión particular sobre los resultados obtenidos.  
 
5.- Los contenidos resultantes se plasmarán en textos, dibujos, fotografías, vídeos y 
planimetría adaptados al proceso educativo, al objeto de crear los primeros métodos de 
construcción de los instrumentos de referencia.  
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CONTENIDOS-DESARROLLO 

 
1.- Redacción de los textos de manuales de construcción de los tres  instrumentos musicales 
de cuerda más representativos de la música de nuestros Siglos de Oro: vihuela de mano, 
vihuela de arco y arpa de doble orden.  
 
3.- Definición de los procesos de elaboración de útiles y utillajes auxiliares en los procesos de 
taraceado y lacería.  
 
4.-Procesos de torneado aplicados a la construcción de instrumentos musicales. 
 
5.- Vídeos explicativos de los principales procesos de construcción de estos mismos 
instrumentos.  
 
6.- Planimetría, desarrollo en autocad de estos mismos instrumentos musicales, con 
propuestas de seis modelos distintos (vihuela de mano llana, vihuela de mano acanalada; 
vihuela de arco de cuerpo oval con cintura aragonesa y vihuela de arco de hombros elevados; 
arpa barroca (modelo del Museo Nacional del Traje); arpa barroca (modelo del Museo 
Nacional de Antropología) 
 
7.- Curso multidisciplinar sobre materiales, con participación de profesores de biología y 
ecología de diferentes universidades, musicólogos y luthiers.  

 

 

 

EVALUACIÓN 

 
Evaluaremos los resultados con periodicidad trimestral, comparándolos con las previsiones 
que recoge nuestro propio calendario, en el que se reflejarán los objetivos trimestrales.  
 
Durante los dos últimos trimestres, se evaluará el propio método, al utilizarlo como manual 
de aprendizaje con quince alumnos, antes de redactar el documento final.  

 

 

DIFUSIÓN 

 
El proyecto se divulgará, en primer lugar, a través del programa Longitud de Onda (RTVE). 
 
Un documental de divulgación, emitido en televisión, proyectará la importancia de la violería 
aragonesa durante el Renacimiento.  
 
Enviaremos una noticia, como mínimo, a la web del proyecto Delyramus y una cada mes a las 
redes sociales del proyecto. 
 
Utilizaremos los canales habituales en internet, nuestra propia web y redes sociales.  
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II.- GRADO DE CUMPLIMIENTO DE OBJETIVOS 

 

Los objetivos planteados inicialmente fueron los siguientes:  

 

1.- Cubrir una carencia en el sistema educativo oficial español, que no contempla este tipo de ense-

ñanzas.  

 

2.- Mantener una tradición artística y artesanal histórica. 

 

3.-Garantizar la calidad de los instrumentos musicales destinados a músicos profesionales. 

 

4.- Sentar las bases de una metodología científica en la recuperación de algunos instrumentos anti-

guos de origen ibérico.  

 

Todos ellos se han alcanzado con éxito, como se desprende del contenido de los puntos siguientes 

que complementan esta memoria. Resumimos brevemente en cada uno de los puntos, su grado de 

cumplimiento:  

 

1.- Cubrir una carencia en el sistema educativo oficial español, que no contempla este tipo de ense-

ñanzas.  

 

Son muchas las escuelas de luthería, algunas de ellas asociadas o incluidas en universidades. 

El país donde más escuelas o centros formativos de este tipo hay es Italia, todas ellas cuentan con un 

título oficial. La más conocida es la Scuola Internazionale di Liuteria A. Stradivari, situada en el 

Palazzo Raimondi de Cremona. En esta misma ciudad está la Academia Cremonensis, situada en el 

palacio Mina Bolzesi, en el mismo centro de la ciudad. Estos centros se crearon para rescatar la 

tradición de aquella ciudad en la construcción de violines, y actualmente es la escuela más conocida 

del mundo. Gracias a su labor, la UNESCO declaró la luthería cremonesa como patrimonio de la 

Humanidad. Otros centros italianos importantes son la Civica Scuola Di Liuteria de Milán y la Scuola 

Internazionale di Liuteria di Parma 

En Alemania destaca la Staatliche Berufsfach-und Fachschule für Geigenbau und 

Zupfinstrumentenmacher en Mittenwald, pero hay otros importantes centros: Berufliches 

Schulzentrum (BSZ) für Technik Oelsnitz, Klingenthal; Studiengang Musikinstrumentenbau 

Markneukirchen, dependiente de la Universidad de Ciencias Aplicadas de Markneukirchen; Alemania. 

Mirecourt acoge la École Nationale de Lutherie, la única escuela pública de luthiers de 

Francia. Estudiantes de todo el mundo presentan su solicitud todos los años para ingresar en el 

instituto Jean Baptiste Villaume y aprender el oficio de luthier, que tras la reforma educativa de la 

enseñanzas medias en Francia ha pasado a ser una diplomatura universitaria de dos años.  
En Inglaterra hay un buen número de escuelas, especialidadas en diferentes familias 

instrumentales: London Guildhall University; Newark College; Chapel Violins School of Violin 

Making; West Dean College; Cambridge Violin Makers; la escocesa Anniesland College, de Glasgow. 
Bélgica cuenta con la Ecole Internationale de Lutherie"Gauthier Louppe - Marche-en-

Famenne, y con la Escuela de Luthería de Gante. Finlandia, con la Ikaalinen Handicraft and 

Industrial Arts Institute; Noruega con la Musikk Instrument Akademiet de Sarpsborg. Concluimos el 

repaso de las escuelas europeas con mención a la escuela suiza Geigenbauschule Brienz 
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La mayor parte de los centros mencionados son públicos y reciben patrocinio institucional, 

igual que sucede en muchos países latinoamericanos. La escuela más importante de Latinoamérica 

depende del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura de México (INBAL) y está situada en 

Querétaro. En Brasil, los cursos de luthería se inscriben dentro de las enseñanzas del conservatorio 

(Curso de Luteria do Conservatório de Tatuí), mientras en Colombia hay diferentes proyectos y 

escuelas vinculadas a la Dirección de Fomento y Desarrollo, y a la misma Orquesta Filarmónica de 

Bogotá.  

En España solo contamos con dos escuelas, la BELE, escuela pública del Gobierno Vasco 

asociada al Conservatorio Superior de Música de Bilbao, y la Escuela de Violería de Zaragoza, un 

proyecto privado, con incipiente apoyo institucional de Diputación Provincial de Zaragoza y 

Ayuntamiento de Zaragoza, promotora de la declaración de Bien de Interés Cultural de la Violería en 

Aragón, aprobada por el Gobierno de Aragón en 2019. Sin embargo, en España no contamos con 

título oficial.  

Estados Unidos y Canadá atienden las enseñanzas de luthería desde ámbitos universitarios. 

Adjuntamos un archivo aparte donde se recoge el modo en que se imparten estas enseñanzas allí, así 

como una relación de centros.  

 

En España, este tipo de estudios no están contemplados en los planes oficiales, de ahí la 

importancia de la presencia de la Escuela de Violería de Zaragoza, que gracias al proyecto Delyramus 

ha consolidado su oferta formativa.  

 

2.- Mantener una tradición artística y artesanal histórica. 

 

Durante los siglos XV y XVI se desarrollaron en la Península Ibérica diferentes familias de 

cordófonos: vihuelas de mano, vihuelas de arco, guitarras, laúdes, arpas, cítola, cítara, bandurria… 

Estos instrumentos de raigambre hispánica, constituyen importantísimas aportaciones a la cultura 

occidental, pese al gran desconocimiento social al respecto. Muchas de ellas, aun de incierto origen, 

adquieren en España rasgos de una personalidad característica, otras surgen aquí. Heredan 

trayectorias previas anteriores y se “actualizan” asumiendo innovaciones que aportan los violeros. La 

importancia cultural de estos instrumentos en la historia de la música occidental ha sido 

suficientemente valorada y en los ámbitos de la musicología las aportaciones de los violeros españoles 

son reconocidas como transcendentales. 

 

          Los sistemas tradicionales de aprendizaje se mantuvieron casi invariables hasta las primeras 

décadas del siglo XX. Los guitarreros heredaron los postulados y contenidos de las antiguas 

ordenanzas de violeros y continuaron trabajando de acuerdo a sus principios. La figura del aprendiz, 

poco a poco, dejó de existir, como consecuencia de la introducción de cambios industriales y la 

búsqueda de una mayor productividad. 

Con el resurgir de la Música Antigua y la tendencia a interpretar los repertorios medieval, renacentista 

y barroco con instrumentos históricos, empezaron a reconstruirse algunos instrumentos extinguidos. 

Los “nuevos violeros” comprometidos en esta tarea abordaron el reto desde planteamientos intuitivos, 

que dieron lugar a resultados divergentes. Era necesario proponer criterios que ayudaran a los 

artesanos a resolver muchos de los problemas que se plantean a la hora de desarrollar procesos, elegir 

materiales y respetar la personalidad organológica de estos instrumentos. La Escuela de Violeros de 

Zaragoza surge en este contexto. Las recomendaciones de Barbieri o Anglés, que aconsejaban 



                                   

10 

 

encarecidamente atender las enseñanzas de violería, o lo que llamaban “instrumentos de Arte”,  ya a 

finales del siglo XIX, no tuvieron respuesta institucional y, en este momento, el sistema educativo 

español no las contempla. La Escuela de Violeros de Zaragoza quiso cubrir esta carencia. 

 

       Desde finales del siglo XIV y hasta bien entrado el XVI, los violeros desarrollaron una actividad 

inusitada de proyección internacional. Los datos cuantitativos sobre el número de violeros activos en 

los siglos XV y XVI en algunas ciudades españolas no tienen parangón en ningún otro territorio 

europeo y entre ellas, Zaragoza ocupa el puesto preeminente, por lo tanto es el lugar idóneo para 

ubicar la escuela. 

 

 

3.-Garantizar la calidad de los instrumentos musicales destinados a músicos profesionales. 

 

        Dentro de los planteamientos de la escuela cobra un especial significado la búsqueda de la fide-

lidad a la estética coetánea a cada instrumento. Sensibilizar a violeros e intérpretes en este proceso, 

es especialmente necesario en un momento en el que aunque la Música Antigua ya ocupa un lugar en 

la oferta cultural, su adaptación a los grandes escenarios de concierto o a las exigencias del mercado, 

amenazan sus más íntimas esencias. La Escuela de Violeros de Zaragoza, quiere ser garantía de cali-

dad, basada en el respeto a los materiales, procedimientos, estructuras y ornamentación. 

 

4.- Sentar las bases de una metodología científica en la recuperación de algunos instrumentos anti-

guos de origen ibérico.  

 

Los resultados de este objetivo se describen en el punto siguiente.  
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III.- METODOLOGÍA  

 

III.1.- El estudio de la violería desde la metodología de la historia cultural.  

El arte de la violería es una antigua manifestación de nuestra intrahistoria cultural y artística, 

demasiado desconocida fuera de los espacios propios de la musicología o la organología. Los 

instrumentos musicales no llegaron a ocupar nunca un espacio digno en las clasificaciones de la 

historia cultural, aunque de forma marginal algunas piezas concretas hayan sido a veces incluidas 

como “obras de arte”, en tratados especialmente de arte antiguo. Sin llegar a negar los componentes 

“artísticos” que encierran los instrumentos, la historia del arte, ha preferido no invadir campos en 

principio reservados a la musicología o la organología. Se crea así un espacio localizado en un punto 

equidistante entre historia del arte y la organología, situado en una difícil frontera. Para la primera 

ciencia, los instrumentos no pertenecen a su ámbito, para la segunda, sobre todo son herramientas 

musicales. La organología moderna no descuida los aspectos extramusicales de los instrumentos, pero 

suele olvidar que son también objetos artísticos. La historia del arte, por su parte, comparte este 

olvido. 

     De hecho, la propia denominación con la que los conocemos, no deja lugar a dudas. Son 

“instrumentos”, en cuanto herramientas, aparatos o utensilios creados para una tarea concreta, que 

obviamente es la “musical”. Así, para la RAE, instrumento músico es un “conjunto de piezas 

dispuestas de modo que sirva para hacer sonidos musicales”. 

 El singular espacio creativo de los violeros reúne unas características que lo separan 

claramente de otras manifestaciones. En violería se advierte un léxico particular que da lugar a planes 

decorativos muy concretos, claramente diferenciados de otras manifestaciones artísticas, unas veces 

motivados por su necesaria tridimensionalidad, movilidad o liviandad, otras, por pertenecer quizá a 

códigos propios del oficio. Nos interesa averiguar si nos encontramos ante un idioma personal, o una 

forma dialectal, una variedad. ¿En qué grado participa de una estética y un lenguaje común con otras 

creaciones artísticas coetáneas?, ¿existió una interrelación con otras artes, hubo influencias mutuas, 

que podrían ir o no en las direcciones imaginables? Si es cuestionable la separación entre épocas o 

estilos y siendo tan amplio el período histórico de referencia, en el particularísimo caso que nos ocupa, 

los límites de diluyen, son inapreciables y en muchos aspectos inexistentes. ¿Cabe proyectar una idea 

de evolución? 

 

 

 III.2.- Fuentes utilizadas.  

 

Iniciamos nuestro estudio consultando y organizando en fichas la mayor parte de lo publicado 

hasta el momento. El interés que la materia hasta ahora ha suscitado ha dado lugar a una gran 

abundancia de bibliografía en los campos de la musicología y la organología, quedando muy 

desatendidas otras exploraciones necesarias desde historia cultural. Este desigual tratamiento deja 

reflejo en el particular status questionis de esta generalidad y mientras encontramos espacios bien 

estudiados restan importantes aspectos en vacío. Nuestro enfoque plantea una visión panorámica del 

fenómeno al margen de contenidos más propios de la musicología. Para acomodar las informaciones 

y los estudios publicados al objeto de nuestras búsquedas, ha sido necesario realizar un prolijo trabajo 

de compilación y clasificación, agrupando los dispersos materiales por temas.  

  Además de las fuentes indirectas y las noticias archivísticas ya publicadas, nuestro trabajo ha 



                                   

13 

 

precisado la revisión de numerosa documentación inédita procedente de archivos. Esta fase ha 

requerido una gran dedicación de tiempo, pero los frutos obtenidos han merecido la pena. Así, hemos 

sumado informaciones sobre una treintena de violeros, de gran interés y diferente naturaleza, 

procedentes de legajos procesales, inventarios, documentación mercantil o pública, cartas de petición 

o concesión de herencias, etc. Algunas de ellas son muy esclarecedoras sobre la autoría de la vihuela 

Guadalupe y otras, sumamente interesantes para conocer el ambiente de los talleres, la convivencia 

entre los artesanos, su formación, status social y mentalidades. Entre estas fuentes directas, incluimos 

otro interesante apartado en el que hemos podido extraer informaciones sobre la movilidad de violeros 

entre España y América.   

Los instrumentos originales conservados son escasos. Hemos tenido la oportunidad de 

estudiar in situ la mayor parte de ellos, en los museos y colecciones en que se conservan1. Junto a los 

instrumentos originales, la fuente fundamental de información, por ser la más nutrida en ejemplos, 

será la iconográfica. La mayor parte de las imágenes que vamos a utilizar proceden de un proyecto 

en el que trabajé en colaboración con varios museos españoles2. Son fotografías en alta resolución 

que permiten observar los detalles con la mayor precisión, algo muy conveniente a la hora de 

utilizarlas como fuente gráfica. En otros casos, hemos utilizado, siempre que nos ha sido posible, 

fotografías autorizadas por los propios museos, o imágenes publicadas en diferentes trabajos, de 

menor calidad, pero necesarias para documentar o explicar variados aspectos.  

Otras fuentes escritas nos han resultado imprescindibles. La presencia de la música y sus 

instrumentos en infinidad de textos literarios, teóricos, teológicos y públicos, escritos durante el 

período de estudio, nos han permitido incorporar las visiones de los contemporáneos sobre los 

instrumentos. Unas veces directas, descriptivas o analíticas; otras, desde diferentes perspectivas 

intelectuales, en las que los instrumentos se convierten en herramienta de referencia simbólica. 

A las informaciones procedentes de objetos tangibles y fuentes escritas, unimos las extraídas 

de la interpretación de las imágenes en las que aparecen representados los instrumentos del pasado. 

Carreras reflexionaba sobre la idea de Burney de que lo sonoro y lo visual aparecieran integrados en 

las obras pictóricas y escultóricas que conoció en su viaje a Venecia, en las que halló numerosos 

instrumentos musicales representados 3 . Nos interesan también ahora las preguntas que pudiera 

plantearse Burney sobre la veracidad de la representación, las mismas que se han sucedido en la mente 

de los historiadores de la organología hasta nuestros días. La iconografía será un recurso irrenunciable, 

tras un precavido juicio que evite conclusiones precipitadas. La infinidad de formas representadas, a 

veces, genera críticas y escepticismos respecto a la validez de la iconografía como fuente fiable. Los 

argumentos parten de un prejuicio intelectual que presupone que no pudo haber tanta variedad dentro 

                                                 
1 Vihuela Guadalupe, conservada en el Museo Jacquemart-André de Paris, la vihuela Chambure, Musée de la 

Musique de París, la guitarra, arpa y vihuela de arco del convento de la Encarnación de Ávila, así como la 

guitarra sevillana de Thomás Durán. 
2 Hablo del proyecto Musas, Música, Museos, que dirigí en el año 2012, patrocinado por el Ministerio de 

Cultura. Entre otras actuaciones, se creó un archivo digital de iconografía musical, catalogando obras custo-

diadas en los museos Lázaro Galdiano, Museo Nacional de Escultural, Museo de Bellas Artes de Valencia, 

Museo de Zaragoza, Museo Santa Cruz de Toledo y Real Academia de la Historia. Las gotografías, en alta 

resolución, fueron realizadas por SELENIO (Héctor y Antonio Ceruelo).  
3 Burney, Charles: The Present State of Music in France and Italy, Londres 1773, prosiguió este autor 

sus viajes en The Present State of Music in Germany, the Neerlands and United Provinces, Londres 

1775, comentados por Carreras (CARRERAS, Juan José: “Música y ciudad: de la historia local a la 

historia cultural”, en BOMBI, A., CARRERAS, Juan J., MARÍN, Miguel A., eds.: Música y cultura 

urbana en la edad moderna. Valencia, Universidad de València, 2005, p. 27. 
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de las mismas tipologías y que los artistas, al representar instrumentos, se dejaban llevar por su propia 

imaginación creativa. Convendrá ponderar y considerar estas teorías, para discernir representación de 

creación y así filtrar una fuente que contiene toneladas de información. En un solo ejemplo 

iconográfico no puede haber puntos de partida incuestionables4, pero a partir de la reiteración de una 

serie que comparte similares características pueden conjeturarse conclusiones.  

Otro factor para la interpretación de las imágenes se establece a partir de los condicionantes 

iconológicos, de otros condicionantes de la obra de arte, del sentido último de la presencia de 

instrumentos en las representaciones. La simbología derivada de la elección de determinados 

instrumentos en las composiciones pictóricas, de algún modo puede llegar a condicionar su 

representación. En ocasiones serían los pintores los que decidieran sobre los instrumentos a incluir, 

en otras, los promotores indican el tipo de instrumentos que deberían ser representados, definidos en 

el propio encargo. Un ejemplo de la segunda posibilidad lo encontramos en el contrato previo a la 

pintura de un retablo para el hospital de San Pedro de Carmona, efectuado el dos de junio de 15945:  

 

Sepan todos cuantos esta carta vieren, como yo, Juan Bautista Flamenco, pintor6, vecino 

que soy de la villa de Marchena, y al presente , en esta de Carmona, me obligo de hacer, 

para el Hospital de Sn Pedro, de esta dicha villa, un retablo, con las condiciones que siguen: 

Primeramente, es condición que el tablero de en medio, se ha de pintar una imagen de 

Nuestra Señora, sentada en una silla, vestida de blanco… y las orillas del manto y las 

vestiduras de bocas y mangas, han de ser doradas… Acompañada la imagen con dos 

angeles, uno con un laúd y el otro con una vihuela. 

 

 Item es condición que los dos tableros de los lados, vayan uno San Pedro, y el el oro (sic), 

San Andrés doradas y las orillas del manto y vestiduras, doradas. 

Item es condición, que la pared entre el retablo y el gardapolvo, debe de ir pintado sobre el 

encalado. 

Item, es condición, que se me ha de pagar por la dicha obra, veinte ducados. 

 

     

                                                 
4 A veces, incluso un solo ejemplo, no reiterado, que parecería una descabellada fantasía pictórica, cobra plena 

validez al ser corroborado por un instrumento original casi idéntico. Un ejemplo excepcional es el instrumento 

representado en la pintura Cristo en el trono con la Virgen, Catalina (1413-1463), un ángel músico y los santos 

Vicente y Lorenzo, obra de Federico Zuccari, conservada en la Fondazione Cassa di Rasparmio de Pesaro 

(1608). Representa un extraño instrumento desde nuestra perspectiva actual Esta imagen no habría sido tomado 

en consideración, de no conservarse una violetta original custodiada en el convento del Corpus Domini de 

Boloña, como una reliquia de la santa, documentado y considerado como el ejemplar más antiguo de instru-

mento de arco en Italia. Si el instrumento es el auténtico, algo que los investigadores italianos no ponen en 

duda (ver MEUCCI, op. cit., p. 14-17), precedería en un siglo y medio a la pintura, pero la imagen, de no 

haberse conservado el instrumento habría sido descartada por refutable. 
5 DE LA VILLA NOGALES, Fernando y MIRA CABALLOS, Esteban: Documentos inéditos para 

la Historia del Arte en la provincia de Sevilla, siglos XVI al XVIII, Sevilla, Artes Gráficas Gandolfo, 

1993,p. 142, (APC, Escribanía de Alonso Sánchez de la Cruz, 1594). 
6 MIRA CABALLOS, Esteban y DE LA VILLA NOGALES, Fernando: Carmona en la Edad Moderna, Reli-

giosidad y arte, población y emigración a América, Sevilla, Muñoz Moya, 1999, p. 139. Identifican a Juan 

Bautista, pintor, o Juan Bautista Flamenco, con Juan Bautista de Amiens, pintor que ya llevaba mucho tiempo 

avecinado en Marchena y por aquel tiempo residía en Carmona. Sobre este pintor, puede verse también MIRA 

CABALLOS, Esteban: “Algo más sobre la vida y obra de Juan Bautista de Amiens”, en Atrio, revista de 

historia del arte, núm. 7, Sevilla (1995), pp. 127-130. 
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III.3- Delimitación cronológica y espacial.   

 

 El hábito de asemejar instrumentos a estilos artísticos ha dado lugar a errores. Podemos leer 

cómo muchos hablan con excesiva naturalidad de instrumentos románicos, góticos, o barrocos. No 

hay duda sobre las influencias que los violeros reciben de otras artes y de los modismos y gustos 

estéticos imperantes, pero si cuestionable es la separación clara de estilos en el conjunto de las artes, 

en este caso resulta aún más confusa y la evolución de éstos sigue trayectorias propias. El desarrollo 

cultural no se produce de forma paralela en los diferentes territorios y el uso de distintos instrumentos 

es muestra a veces de las irregularidades evolutivas. El paso de un esquema a otro, de un instrumento 

a otro, no es casi nunca parejo, coexistiendo a la vez formas arcaicas con otras recién innovadas. Por 

ejemplo, parecen convivir en perfecta armonía los sustratos mudéjares en ciertos instrumentos, con 

estéticas goticistas, en Renacimiento e incluso Barroco. Si la evolución de las características de los 

instrumentos en gran medida estaba motivada en la transformación de las técnicas musicales, a la par, 

éstas quedaban condicionadas por las posibilidades que les permitían las características funcionales 

y acústicas de los instrumentos.  

      La delimitación temporal que proponemos se extiende desde mediados del siglo XIV hasta 

mediados del XVII. Un largo periodo que pudiera entenderse como inabarcable, pero hemos de 

insistir en que nuestro trabajo no responde a criterios de exhaustividad, aunque encierre aspiraciones 

de sistematización. Este paréntesis de trescientos años se inserta, como un ciclo, como una unidad 

temporal, en un contexto europeo que se caracteriza por el desarrollo de importantes innovaciones 

organológicas. La actividad desarrollada durante este período en los talleres españoles nos interesa 

porque da pie al inicio de nuevas tipologías y aporta innovaciones clave en varias familias de 

cordófononos, condicionando la historia de los instrumentos, la música y la cultura, determinar su 

alcance será uno de nuestros principales objetivos. En este período se producen cambios. 

En definitiva, tratamos de delimitar el espacio en el que se desarrollaron unas construcciones 

culturales, conformadas en un largo período de tiempo, que aunque tienen su origen mucho antes de 

los inicios del período de estudio definido, hasta mediados del siglo XIV no adquieren mayoría de 

edad, con las características estructurales, acústicas y ornamentales que nos interesan. Por otro lado, 

preocupados como estamos de los artífices en primer lugar, hasta muy avanzado el siglo XIV no 

encontraremos las primeras noticias documentales sobre su trayectoria vital y profesional. De hecho, 

estas informaciones nos llegan a partir de un momento clave, que podríamos llamar de transición, en 

el que el oficio parece asentarse como especialidad profesional. En paralelo, empiezan a aparecer 

representaciones iconográficas en las que prima la fidelidad y los instrumentos inundan las pinturas. 

A lo largo de los siglos XV y XVI, se producen creaciones e innovaciones importantísimas, sobre 

todo en instrumentos pertenecientes a las familias de las vihuelas de arco, vihuelas de mano y arpas.  

Recurriremos también a fuentes posteriores, que de forma indirecta nos resultarán útiles para 

entender parte de lo sucedido con anterioridad, pero el trabajo se cierra a mediados del siglo XVII. 

Los cambios que se producen empiezan a delimitar un nuevo espacio que no podemos atender. Los 

instrumentos que nos interesan siguen construyéndose de acuerdo a los procedimientos heredados y 

los gremios parecen mantener sus ordenanzas antiguas, sin embargo, se inician cambios que merecen 

ser estudiados en un trabajo diferente al que nos proponemos. En este nuevo momento de transición, 

que se prolongaría durante las décadas centrales y finales del siglo XVII, se incrementan 

paulatinamente las influencias exteriores, aunque se mantengan vigentes modelos, procedimientos y 

materiales durante los siglos posteriores, alcanzando este legado hasta nuestros días, por estar 

presente en el ADN de instrumentos como la guitarra española. Estos cambios no se producen en un 
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momento concreto y se extienden a lo largo del siglo XVII e incluso ya bien entrado el XVIII. Hemos 

elegido mediados de siglo, no porque se produzca entonces con nitidez la cesura de un modelo al otro, 

sino por delimitar el segundo de los paréntesis cronológicos.  

         Los límites geográficos dentro de los cuales tiene sentido nuestro estudio, coinciden con 

los mismos en los que se desarrolló una actividad claramente diferenciable, por la personalidad social 

de las organizaciones que aglutinaban a sus creadores y las características de su producción en un 

contexto europeo. Hemos centrado nuestro estudio en la Península Ibérica. Algunos indicios nos 

orientan sobre la cercanía de las producciones de los talleres españoles de violeros con los portugueses 

de violeiros. Necesariamente deberemos atender a las proyecciones ejercidas hacia Italia y otros 

territorios y a las influencias que llegaron de otros territorios europeos, sobre todo al final del período 

de estudio.           
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IV.- CONTENIDOS-DESARROLLO 

 

IV.I.- INFORME DE FEBRERO DE 2022:  

 

Gestión y ejecución del proyecto: 

Proporcione una descripción general de la situación de su proyecto: ¿Cuáles son los logros del 

proyecto hasta ahora? ¿Se están llevando a cabo las actividades y alcanzando los objetivos 

iniciales del proyecto? (máx. 5000 caracteres). 

 

El proyecto se inició en marzo de 2021 y entre esa fecha y la actual (febrero de 2022), el proyecto 

se ha desarrollado de acuerdo a las premisas y objetivos definidos en la memoria peticionaria. 

Podemos considerar, por lo tanto, que el proyecto viene cumpliendo con los hitos y los objetivos 

planteados.  

 

1.- FORMACIÓN EN TÉCNICAS DE CONSTRUCCIÓN DE INSTRUMENTOS 

MUSICALES DE CUERDA DESTINADOS A MÚSICOS PROFESIONALES 

    Durante este primer período, que se extiende desde marzo de 2021 hasta febrero de 

2022, hemos avanzado en dos de las tres fases previstas:  

 

Primera fase: Definición de la propuesta metodológica y el programa formativo. Incluye 

la definición de objetivos, el resumen de la experiencia metodológica de la Escuela de 

Violería entre los ejercicios 2015 a 2021; propuesta metodológica para la construcción de 

vihuelas de mano, vihuelas de arco y guitarra española. Todos estos contenidos ya han 

sido concluidos y al final del proyecto, ya en el ejercicio 2023, se publicará un resumen 

de los mismos en la web o por los medios de que podamos disponer.  

 

Segunda fase: 

 

     En esta segunda fase, de acuerdo a la propuesta inicial, se está verificando la 

idoneidad del programa formativo para la construcción de instrumentos de cuerda 

pulsada renacentista. El curso se inició el 15 de septiembre de 2021 y concluirá el 15 de 

junio de 2022. En este curso estamos poniendo en práctica el ensayo de la propuesta 

metodológica con excelentes resultados. Participan veintiún alumnos de edades 

comprendidas entre 15 y 77 años.  

 

 

 

 

Describa detalladamente las actividades del proyecto financiadas a través de la partida de gestión 

y ejecución del proyecto que se han llevado a cabo hasta ahora. (máx. 5000 caracteres) 

 

Además de la redacción de los contenidos teóricos recogidos en el apartado anterior, 

hemos concluido las primeras fases de construcción de siete instrumentos musicales 

(vihuelas de mano), incluyendo hasta ahora los siguientes procesos:  

• Tallado de los cuellos en maderas de pino, nogal y ébano 
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• Confección de nueve tapas de vihuelas de mano, para los instrumentos concluidos y como 

muestra de procesos, al modo de prototipos. Las tapas ya se han pegado en sus dos mita-

des axiales y se han calibrado, estando pendiente el trabajo de las barras,  

• Corte de nueve puentes y labrado de tres de ellos 

• Corte y labrado de siete lazos de madera de boj, en dos perfiles 

• Confección de cuatro suelos de vihuela de mano 

• Preparación de maderas para los cercos laterales de cuatro vihuelas 

Estos trabajos representan aproximadamente un 60% del proceso comprometido, por lo 

que cumplimos sobradamente con los hitos exigidos en el calendario y objetivos 

iniciales.  

 

¿Cómo se está llevando a cabo el seguimiento del proyecto?¿Quién lo está realizando? (máx. 5000 

caracteres) 

 

 El seguimiento de las actividades desarrolladas en la Escuela de Violería es 

responsabilidad de su director, Javier Martínez.  

 

 

¿Cómo han contribuido los socios del proyecto hasta el momento? ¿Se ha reajustado la 

distribución de tareas desde la solicitud?  (máx. 5000 caracteres) 

 

El único cambio que se ha producido en la Escuela de Violería es la elección de una 

familia completa de vihuelas de mano, en sus diferentes versiones en lugar del conjunto 

instrumental del Monasterio de Piedra de 1390. Este cambio se ha producido después de 

analizar las aspiraciones del alumnado, muy interesado en las vihuelas de mano del 

siglo XVI, en relación a los instrumentos medievales mencionados. Por otro lado, desde 

el punto de vista metodológico hemos considerado mucho más ambicioso y útil centrar 

nuestra atención en instrumentos de cuerda pulsada del Renacimiento.  

 

Podríamos mencionar otro cambio en positivo, que consistió en la propuesta para 

realizar un documental divulgativo, financiado dentro de la partida conjunta destinada a 

difusión. El documental, titulado “Arte de Violería en la Zaragoza del Renacimiento” es 

un recorrido por aquellos lugares urbanos vinculados de un modo u otro a la 

construcción de instrumentos musicales durante los siglos XV y XVI. Desde la Escuela 

de Violería se redactó el guión, así como la realización y la locución. El documental se 

encomendó a Pablo Soriano, joven cineasta zaragozano especializado en documentales 

culturales.  

 

 

Si su proyecto implica a otras organizaciones que no participan de manera formal en el proyecto, 

describa su implicación. (máx. 5000 caracteres) 

 

La participación de la Escuela de Violería en el proyecto Delyramus (Erasmusplus) ha 

sido clave para avanzar en la obtención de un título. Aunque este reto no era uno de los 

objetivos planteados en la memoria peticionaria, lo consideramos como un logro 
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adicional de gran interés para la consolidación de las enseñanzas de violería para 

adultos. Las organizaciones que participan en este proceso son las siguientes:  

 

• Universidad de Zaragoza, entidad implicada en la concesión de un título propio en cola-

boración con la Escuela de Violería. http://www.unizar.es/ 

 

• Consejo Superior de Investigaciones Científicas, a través del grupo “Recuperación del 

patrimonio musical histórico” (PAMUS), dirigido por Luis Antonio González Marín. 

https://www.csic.es/es/investigacion/grupos-de-investigacion/recuperacion-del-patrimo-

nio-musical-historico-pamus 

 

 

  

• Instituto de Patrimonio Histórico. https://iphunizar.com/, con quien vamos a firmar un 

convenio que ya está redactado y aprobado, dentro del que se enmarcará el título referido.  

 

Si procede, describa las dificultades que hayan encontrado para gestionar la ejecución del proyecto 

hasta la fecha y como las han abordado usted y sus socios. (máx. 5000 caracteres) 

 

Una de las mayores dificultades, quizá haya sido incardinar los objetivos planteados en 

Erasmusplus con el día a día de la actividad pedagógica de la Escuela. 

Afortunadamente, el alumnado ha entendido la importancia de destinar un tiempo 

importante a la definición de una metodología. Superadas las dificultades iniciales de 

adaptación, los alumnos han participado muy gustosos en los talleres de reflexión sobre 

procesos y materiales.  

En segundo lugar, la pandemia que vivimos ha condicionado el desarrollo de algunas 

actividades, al tener que adaptarnos a un número adecuado de alumnos por la prudencia 

de mantener las distancias.  

 

9. Actividades Posteriores.  

9.1. Impacto.  

¿Cuál ha sido el impacto hasta el momento sobre los participantes, las organizaciones, los grupos 

objetivo y otros implicados? (máx. 5000 caracteres) 

 

     En esta primera fase de desarrollo del proyecto Delyramus (Erasmusplus), entre 

marzo de 2021 y febrero de 2022, hemos obtenido excelentes resultados desde el punto 

de vista del impacto social obtenido. El proyecto Delyramus se ha convertido en uno de 

los mejores pilares de la propia Escuela de Violería y gracias a la solidez y solvencia 

científica y pedagógica que nos aporta, ha contribuido a que hayamos obtenido este 

pasado año 2021 dos importantes reconocimientos, el Primer Premio de la Sociedad 

Filarmónica de Zaragoza, y el diploma como finalistas en el Premio Nacional de 

Artesanía.  Así mismo, nuestra Escuela de Violería ha sido considerada por Interreg 

Europe, como buena práctica de Gestión, Crafts Code incluyéndonos en su propia web 

como un ejemplo de excelencia a propuesta del programa CÓDIGO ARTESANÍA 

promovido por el municipio de Florencia.  

http://www.unizar.es/
https://www.csic.es/es/investigacion/grupos-de-investigacion/recuperacion-del-patrimonio-musical-historico-pamus
https://www.csic.es/es/investigacion/grupos-de-investigacion/recuperacion-del-patrimonio-musical-historico-pamus
https://iphunizar.com/
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IV.2.- MÉTODOS DE CONSTRUCCIÓN DE INSTRUMENTOS MUSICALES (Segunda fase del 

proyecto, febrero 2022-marzo 2023) 
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CONSTRUCCIÓN 

Y REGLAJE DE 

VIHUELAS DE MANO 
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Cuello de una vihuela de piezas, versionando el  de la vihuela Guadalupe del Musée Jacque-

mart-André de Paris.  

El cuello de las vihuelas de mano.  

Materiales.  

       La mayor parte de las referencias a los materiales utilizados en la confección de los cuellos de 

las vihuelas de mano, muestran una clarísima preferencia por el pino.  En los inventarios toledanos y 

madrileños suele aparecer pino de Cuenca. Eran maderos que bajaban por el Tajo hasta Aranjuez y 

Toledo. Este pino, procedente de la Sierra de Cuenca y los Montes Universales, era muy valorado por 

su calidad.   

     La vihuela conservada en el Musée de la Musique, de Paris está tallado en una sola pieza de ciprés, 

mientras el de la vihuela Guadalupe, aunque está tallado como si fuera un solo bloque, se compuso 

con varias tablillas, en un complejo trabajo de marquetería que explicamos en los materiales auxilia-

res. La guitarra del convento de la Encarnación de Ávila tiene el cuello tallado en pino. Varios cuellos 

que han aparecido en yacimientos subacuáticos, procedentes de naufragios son también de pino.  

    Lamentablemente, los actuales violeros no suelen utilizar ni pino, ni ciprés ni cuellos de piezas, 

únicas maderas documentadas. Ellos sabrán los motivos, quizá lo que construyan no sean vihuelas.  

No entendemos esta falta de rigor que no conduce sino a creaciones nada historicistas. La suma de 

toda la serie de anacronismos da lugar a engendros que hieren la sensibilidad. El respeto a los mate-

riales originales, es el primer paso hacia la reconstrucción científica de los instrumentos musicales 

históricos y este principio debe respetarse a ultranza, aunque genere dificultades añadidas, exija ma-

yores tiempos y precise largas conversaciones con los vihuelistas, aunque casi siempre sean infruc-

tuosas. 
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Recorte del cuello.  

 

 

     Dibujando la silueta de un cuello sobre un listón de madera de pino con una plantilla.  
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 Partiremos de un listón de madera de 8 x 8 x 7 cm, de pino excelente, limpio, sin nudos y de vetas 

con densidad media. Sobre él elegiremos  una orientación adecuada, intentando que la cara de los 

graves, a la altura donde se alinearán los nudos de los trastes coincida con el veteado más denso y 

rectilíneo. Una vez marcado el dibujo con la plantilla, con la ayuda de una escuadra de ángulos mó-

viles, marcaremos la silueta transversal de la cabeza.  

 

 



                                   

25 

 

Pie de foto: Cuello ya recortado con la sierra de cinta.  

 

Tallado del cuello.  

En los inventarios de los violeros encontramos algunas herramientas que utilizaban para el trabajo de 

los cuellos. Por ejemplo, solían aparecer trozos de espada, que podrían sustituir a las posteriores cu-

chillas de cuellos, que empiezan a aparecer más tarde, como en el inventario del taller de Theodosio 

Dalp en 1715.   

El cuello exige el uso de formones o cinceles planos, algunas gubias curvas anchas y cuchillas de 

cuellos de dos mangos. Todas estas son herramientas ya descritas en el apartado de las herramientas.  

Seguiremos los esquemas indicados en los planos. Vemos en los diferentes planos cómo hay cierta 

diversidad entre el grosor de los cuellos de las  vihuelas. Algunos instrumentos más arcaicos teñían 

cuellos muy gruesos, casi tanto como la misma profundidad de los cercos a la altura de su unión con 

el zoque. Quizá sea este el motivo por el cual, las vihuelas de mano fueran un poco más bajas en este 

punto, en relación a la culata, buscando un punto de cercanía al grosor del cuello.  

El zoque español.  

La talla siempre parte del zoque, que se forma siguiendo la forma apreciada en las fotos y en los 

planos, con el máximo primor. La belleza de este tipo de zoque ha sido poco respetada por muchos, 

prestándole la misma nula atención que a los materiales originales. Debemos respetar esta morfología 

con escrúpulo si queremos que nuestra vihuela sea realmente histórica.  Una vez tallado el zoque, se 

prosigue a lo largo del cuello, utilizando en la curva la raspa de dientes poco profundos. La raspa o 

escofina es otra de las herramientas que aparecen documentadas en los inventarios de los violeros.  

La punta de flecha.  

Este tradicional adorno que los violeros tallaban bajo el cuello, en su punto de unión con la cabeza, 

se ha mantenido durante siglos. Se talla con un formón, preferiblemente de corte ancho, muy bien 

afilado.  
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Pegando las láminas para confeccionar los bloques previos.  

 

Algunos cortes a partir de los bloques.  

 

 



                                   

27 

 

  

Zoque, cuello y cabeza ya tallados.  

 

Vista superior antes de ser raspado con la cuchilla y sin el diapasón.  

Los mangos de piezas.  

Una de las aventuras más apasionantes para un buen violero es trabajar un mango de piezas.  Partire-

mos del número de tablillas indicado en los planos y las iremos poniendo unas junto a otras combi-

nando los colores claros y oscuros. Recomendamos utilizar maderas muy oscuras, como el palisandro, 
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junto a otras claras, como el boj. Otra preciosa combinación es nogal negro español con boj. Dadas 

las dificultades en la obtención del boj, puede sustituirse por pino de veta densísima y coloración de 

albura (nunca duramen), o ciprés muy amarillo.  

Hemos de reunir algunos de estos bloques, con tablillas de las medidas indicadas en los planos y una 

vez pegadas, las escuadraremos para obtener  piezas de 8x8 cm y variadas longitudes. En los mate-

riales anexos a los planos se explica este minucioso proceso con precisión.  

La cabeza y la pala 

El clavijero de las vihuelas de mano se denominaba en la época como “cabeza”.  Hay diferentes 

siluetas, que vemos en los materiales auxiliares. Sea cual sea el modelo elegido, lo dibujaremos pre-

viamente en un papel, o directamente lo copiaremos del plano. A la hora de trazar este esquema, hay 

que cuidar que ninguna cuerda roce con las clavijas.   

Sobre la cabeza pegaremos la pala, que puede formarse con tan solo una lámina de madera, de 2 mm. 

de espesor, o mejor, dos cortes paralelos de la misma madera, separados por un filete central, como 

proponemos en esta sencilla vihuela de mano. En los instrumentos históricos, la cabeza solía incluir 

en ocasiones un rótulo con el nombre del violero, a veces tallado al fuego en un lateral, como en el 

caso de la vihuela Guadalupe, otras en la misma pala, insertando un rectángulo de hueso en el que 

escribían el nombre, como en la guitarrilla de Belchior Dias.  

Una vez pegada la pala, se hacen los agujeros de las clavijas, en un taladro de columna, procurando 

que queden los cortes completamente alineados en paralelo. Estos agujeros, preferiblemente se hacen 

con una broca de 5,5 mm. de diámetro y luego se terminan con un escariador que tenga exactamente 

la misma conicidad que las clavijas.  
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Pegando la pala a la cabeza.  

 

 

 

 

Dibujando una cabeza según el modelo de Luys de Milán.  
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Haciendo la plantilla con un punzón, para poder trasladar los centros de los agujeros a la cabeza de la vihuela.  

 

 

Mostrando el filete central que hace de eje de las  láminas simétricas dispuestas a los lados.  

 

Dibujando la silueta de la cabeza con la plantilla.  
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Marquetería de las vihuelas de piezas.  
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La marquetería reúne un conjunto de técnicas muy utilizadas en la construcción de instrumentos an-

tiguos. Los diferentes procedimientos que se utilizan en ella permitían ensamblar diferentes maderas, 

que daban lugar a paneles que comparten funciones estructurales y a la vez estéticas. 

La marquetería no estuvo siempre presente en todos los instrumentos, pero la encontramos con cierta 

frecuencia en las vihuelas de arco y de mano. Hay algunos ejemplos claros de esta presencia en la 

iconografía. La vihuela pintada por Juan de Juanes y conservada en el convento de las clarisas de 

Gandía muestra el uso de piezas en el mástil, al igual que la vihuela representada en una tabla del 

coro de la catedral de Barcelona y la vihuela de la Coronación de la Virgen, del Maestro de San 

Lázaro, (Colección González-Martí) inicios del siglo XVI. La mejor fuente disponible, no obstante, 

es una vihuela original, la llamada “vihuela Guadalupe”. En este instrumento, el cuello, los cercos y 

el suelo, son resultado de complejas marqueterías.   

En algunos documentos se habla de la existencia de una tipología de vihuelas muy concreta, llamadas 

“vihuelas de piezas”. Según algunos investigadores, se presupone que las vihuelas de piezas eran las 

no monoxilas, compuestas por cercos independientes, doblados al fuego, con fondos y tapas labrados 

a partir de diferentes maderas, finalmente encoladas entre sí. Es posible que así fuera, pero a la vez, 

estos documentos pueden aludir a un tipo mucho más concreto. Hablamos de cierta estirpe construida 

con pequeños pedazos de maderas, fragmentando las unidades mayores de aros, fondo y cuello, como 

sucede en la vihuela Guadalupe y vemos en los otros ejemplos comentados. Estos instrumentos serían 

así mencionados no para diferenciarlos no de las monóxilas, sino de las vihuelas construidas con 

tablillas enteras sin fraccionar.7 

.El proceso se inicia con la preparación de tablillas de idéntico espesor en piezas de diferentes made-

ras. Cada pieza de color claro se une a otra oscura y esta, a su vez, nuevamente a otra clara, creándose 

así un ritmo alternante y bicolor. De este modo, el violero confería al instrumento 

un aspecto de riqueza que no se conseguiría con paños monócromos y de piezas 

únicas. Al tratarse de un tipo de vihuelas más trabajadas y ornamentadas que las 

ordinarias, es lógico suponerles un mayor coste.    

 

Juan de Juanes ( 1523-1579), La Trinidad con querubines y ángeles. Convento de Santa Clara. 

Gandía (Valencia).  Detalle, vihuela de piezas. Foto G.J. Angulo.  

 

 

      En diversos instrumentos abombados medievales (guitarra, laúd, laút guita-

rrench), se componía la cada con costillas en maderas alternantes. Esta estética 

                                                 
7 Un buen argumento para defender esta suposición lo encontramos en las mesas de piezas, poner 

aquí. Conocemos la existencia de “mesas de pieças”, en algunos inventarios localizados en Zaragoza 

en 1516 (GÓMEZ URDÁNEZ, Carmen, op.cit, 1987, p.145. Nos resulta una obviedad hablar de 

mesas de piezas, puesto que todas lo son (si consideráramos esta categorización como la contraria a 

la de mesas monóxilas). Sin embargo, cobra sentido el hablar de “mesas de piezas”,  diferenciables 

de las habituales, de paños enteros. AL igual, en las vihuelas de piezas, se hablaría de vihuelas 

construidas no con paneles enteros, sino subdivididos en piezas menores.  Esta es una cuestión 

importante, ya que de ser correcta nuestra hipótesis, las vihuelas de fondo y aros independientes, ya 

tendría una clara trayectoria. Mencionar las vihuelas de piezas, daría por hecha la diferenciación 

respecto a aquellas.   
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se transmitiría a los instrumentos de fondo plano. La frecuente utilización de maderas arbustivas de 

pequeño diámetro, como el boj, de las que resulta imposible extraer tableros de dimensión suficiente, 

sumaron nuevas razones para el empleo de piezas. En el siglo XVI, con la llegada de maderas exóti-

cas, muy costosas, la antigua tradición cobraría un nuevo impulso, llegándose a desarrollar técnicas 

muy avanzadas que dieron lugar a resultados sorprendentes. La Vihuela Guadalupe es un claro expo-

nente del altísimo nivel técnico alcanzado por los violeros en estos 

trabajos de marquetería. 

 

 

Vihuela. Óleo sobre tabla. Catedral de Barcelona. Fotografía Javier Martínez. 

En esta imagen se aprecia claramente la descomposición del diapasón en cinco 

piezas triangulares.  

 

 

Cejuela del Retablo de la Virgen de la Leche, Museo Catedralicio de 

Valencia). En la vihuela Guadalupe no se ha conservado la cejilla 

pero advertimos esta posible forma en los huecos donde se alojaba.  

 

 

El cuello y la cabeza de la vihuela Guadalupe. 

 

        El mástil (cuello, según terminología del gremio de violeros) y el clavijero (cabeza), normal-

mente se labraban en una pieza entera. En la vihuela Guadalupe, están tallados a partir de un solo 

bloque, como en las vihuelas habituales, pero este bloque se formaba mediante la técnica del sánd-

wich, creado a partir de la unión de un gran número de piezas. Las tablillas, de poco más de 4 mm. 

de espesor, se alternan cromáticamente, principio compartido con la hechura del fondo (suelo). Para 

las piezas oscuras se utilizó palisandro (dalbergia caerensis), mientras que todas las claras, amarillas, 

son de boj (buxus sempervirens).  En este momento, el trabajo de marquetería debe ser impecable. 

Una vez pegadas, los bloques se cortan en ángulo con exactitud. El artesano no puede errar, ya que, 

de lo contrario, se crearían desviaciones en la proyección lineal de las piezas y en la del cuello en su 

conjunto. Los dos fragmentos resultantes vuelven a encolarse, pero dándoles la vuelta, de forma que 

coincidan en la unión los trozos oscuros con los claros. El encolado, de nuevo, exige gran precisión, 

para evitar desviaciones o adherencias defectuosas que pondrían en riesgo al instrumento y no sopor-

tarían la tensión de las cuerdas.  De sucesivos cortes y cruces, se obtienen los resultados visuales 

buscados.  

 

 La marquetería del cuello deriva de una búsqueda estética y pretende evidenciar la maestría del vio-

lero. El plan estético es tan minucioso que no podemos entenderlo como excepcional o único, aplicado 

a este solo instrumento. Las variables geométricas y la enorme dificultad técnica de la construcción 

esta vihuela, nos induce a pensar que estamos ante un ejemplo más de una tradición muy ensayada.  

 

La forma de trabajar el clavijero y el zoque, en su unión con la caja de resonancia, se estudió ya en el 

apartado de la arquitectura. Es idéntico al que hubiera tenido que realizarse a partir de un bloque 

monóxilo, como en las vihuelas ordinarias.  La cabeza, compuesta en varias tablillas adheridas, igual 

que el resto del cuello, se abraza lateralmente por dos maderas de mayor espesor, talladas siguiendo 

la silueta que describiremos en el apartado correspondiente. En el lateral de boj, aparece el rótulo 
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“Guadalupe”, dibujado con letras al fuego y un corazoncito incrustado de plata, como minúscula 

taracea.  

  

 Las composiciones del fondo, pervivencia del léxico orna-

mental de raigambre islámica.        

 

El fondo está formado por dos paneles simétricos. Cada una de 

las dos composiciones incluye un círculo focal, subdividido en 

aspa de doce piezas. Partiendo de cada uno de estos dos focos, a 

cada lado, noventa y ocho triángulos con vértices tangentes al 

círculo central se proyectan ocupando la totalidad del espacio 

del panel, dispuestos en alternancia bicolor8. 

 

   

 Las composiciones geométricas del fondo pudieran carecer de 

significado alguno, pero parecen representar dos símbolos cós-

micos dispuestos simétricamente a ambos lados del eje central. 

Si así fuera, evocarían dos cuerpos celestes en movimiento. Los 

círculos centrales aparentan astros en rotación y la multitud de 

radios, sus proyecciones de luz. La representación de cuerpos 

celestes giratorios pertenece a una larga tradición cuyas raíces 

de hunden en la antigüedad clásica. La tradición de cúpulas gi-

ratorias en arquitectura procede de la cosmogonía anterior a Ga-

lileo. Oleg Grabar, al estudiar la cúpula giratoria de la Sala de las dos Hermanas de la Alhambra, 

rastrea los orígenes de esta tradición9.  

El motivo estético aludido se mantiene vigente también en el arte mudéjar, aunque desconozcamos si 

era utilizado desprovisto de su significado original y perviva sólo como herencia de tradiciones artís-

ticas anteriores, con un sentido meramente ornamental. La denominada estrella mudéjar, reproducida 

                                                 
8 Hemos encontrado una composición similar a esta en un arcón de tipo popular del siglo XVII (Doménech, Rafael y 

Pérez Bueno, Luis. Muebles Antiguos Españoles, Barcelona, Ed. Canosa, 1921). 

 
9 GRABAR, Oleg Grabar, La Alhambra: Iconografía, formas y valores. Versión castellana de José 

Luis López Muñoz.  Madrid, Alianza Editorial, 1981. Resume distintas teorías que coinciden en este 

enfoque: R.W. Hamilton, “The Sculpture of Living Forum”; Ettinghausen, From Byzantium to 

Sassanian Iran, passim; G. Le Strenge, Bagdad during the Caliphate  y Bargebuhr, Alhambra.  En 

primer lugar conocemos algunos antecedentes literarios, como el poema de Ibn Gabirol, poeta judío 

del siglo XI, describiendo una cúpula giratoria y asociándola a Salomón. La propia Domus Aúrea de 

Nerón, en Roma contaba con una cúpula cósmica giratoria. Esta tradición antigua es asumida por el 

islam, que la incorpora a su estética y la convierte en un reiterado motivo ya desde el siglo VIII. En 

al- Ándalus se renueva esta tradición y además de en la Alhambra aparece en Medina Azahara, en el 

siglo X, donde se creaban efectos de rotación mediante la luz.      
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en multitud de azulejos, mantiene el mismo sentido rotatorio y centrífugo y enlaza perfectamente con 

las composiciones simétricas de la Vihuela Guadalupe10.  

 

Este instrumento ha sido restaurado en varias ocasiones, la última por Abondance11. El fondo, espalda 

o suelo del instrumento ha sido precisamente una de las partes en las que más se intervino. Como 

consecuencia, hay algunas piezas nuevas incorporadas y ajustes de cepillo en las antiguas. Esto altera 

las dimensiones de los rayos, pero finalmente, pese a estas lamentables alteraciones, la composición 

no ofrece dudas respecto al proceso mediante el cual fue diseñada El ángulo de los rayos es de dife-

rente apertura no siendo iguales, dan la sensación final de que sí lo son ya que la abertura de éstos en 

su intersección con el perímetro de la caja es similar. Para conseguirlo, el ángulo de los rayos más 

cortos es justo el doble que el de los rayos más largos. Entre unos y otros, se calcula una perfecta 

gradación, siendo el ángulo inversamente proporcional a la longitud de cada radio.      

 Otro principio estético de raíz islámica es la proyección lineal hasta el infinito. Esta constante pervive 

en las composiciones de lazo, donde una estrella central organiza una serie de nervios radiales que 

parten de ella dando lugar a nuevas formas que se repiten  decorando toda la superficie12. En nuestro 

caso, se mantienen la estrella central y los radios, pero, a diferencia, observamos cómo existe un eje 

axial que organiza las dos composiciones laterales. Esta novedad responde a la imitación del fondo 

construido a partir de dos tablas enteras, unidas por un eje central. En una composición de piezas, 

como es ésta, muy bien podría haberse prescindido de este eje y haber reducido el diseño a una sola 

composición, sin embargo han prevalecido los criterios de la violería tradicional.  

 

También  advertimos un cierto horror vacui. Todo el fondo de la vihuela, e incluso, toda la vista 

posterior del instrumento, incluyendo suelo, cuello y cabeza (4) forman un conjunto totalmente de-

corado, por las piezas bicolores radiales del suelo o paralelas del cuello, dando la apariencia de un 

cuerpo totalmente decorado, en concordancia con el principio estético del horror vacui, otra constante 

andalusí heredada por el mudéjar.  

 

Los aros y el diapasón: Piezas engarzadas mediante complejos machiembrados. 

 

Las piezas de los aros rememoran la estructura ornamental centrífuga de las grandes composiciones 

del fondo. De un círculo calado con una taracea, parten seis radios, formados por filetes incrustados. 

Los círculos centrales consisten en una composición formada por un damero central, de nueve piezas, 

flanqueado en sus cuatro caras por tiras alternantes de madera clara y oscura, creando nuevamente 

una sensación de giro. 

                                                 
10 Usón Villalba, Carlos y Ramírez Martínez, Angel, “La geometría, un camino hacia la belleza”, en Revista 

Trébede, núm.: 62, pp. 72-76. Zaragoza, abril 2002. En este artículo se analiza el Carácter giratorio de la es-

trella mudéjar.      

 
11 ABONDANCE, Pierre, “La vihuela, restauration d´un document unique conservé du musée Jacquemart-
André”. Revue de Musicologie, t.66. 1980, núm. 1, p.57-69.  
 
12 La decoración cerámica mudéjar del paño meridional de la Parroquieta de la Seo de Zaragoza se organiza 
mediante estrellas que irradian rayos centrífugos proyectados hasta el infinito.  
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Caligrafía cúfica en cerámica del imán Alí en Najef, Irak. El nombre de Alá aparece ochoveces, cuatro 

en color y cuatro en blanco. Cada pareja blanco-negro se repite cuatro veces mediante rotaciones 

sucesivas de 90º. Esta inscripción responde a dos principios estéticos compartidos con la decoración 

de los aros de la vihuela Guadalupe, la rotación y la alternancia positivo-negativo.   

 

Los ángulos superior e inferior en su espacio central, vuelven a taracearse con dameros sencillos 

rombales de cuatro piezas,  enmarcados. La unión de las piezas de los aros se establece mediante un 

machihembrado nuevamente bicolor  en una línea serpenteante que da lugar a entrantes y salientes 

semicirculares. Encontramos nuevas manifestaciones de estos motivos en un albarelo de cerámica 

mudéjar fabricado en talleres turolenses en el último tercio del siglo XV y conservado en el Museo 

de Cerámica de Barcelona. En esta pieza aparece un dibujo idéntico a estos engarces, especialmente 

a los de la unión de los aros en la base del resonador. Para romper la secuencia rítmica de las piezas 

laterales, los aros acaban en segmentos más largos que el resto, perforados esta vez por dos círculos 

en lugar del círculo único. Esta solución, además de  ser estéticamente impecable, permite ajustar con 

mayor comodidad los aros ya que posibilita regular su longitud una vez doblados. Por este mismo 

motivo, la unión del braguero no es directa entre las dos piezas finales, sino que dos filetes rectos 

separan el engarce del resto de la pieza. 

 

       A lo largo de los aros aparecen algunas incrustaciones repartidas de forma aleatoria en varios 

puntos de los aros. Son unos pequeños círculos verdes o de maderas oscuras. Podría tratarse de algún 

sistema para unir las piezas de los aros con la estructura de refuerzo interior, o bien al molde. En 

cualquier caso el artista aprovecha esta nueva ocasión para incorporar estos elementos a la ornamen-

tación. 

 

       En la vihuela de “La Trinidad con querubines y ángeles”, del Convento de Santa Clara de Gandía, 

pintada por Juan de Juanes (1523-1579), observamos cómo las piezas de los aros, en este caso trian-

gulares, formando aspas de ocho, se repiten en el diapasón. El hecho de que las composiciones de los 

aros y el diapasón sean similares en estos dos casos, parece indicarnos que posiblemente nos encon-

tremos ante una norma estética habitual, en la que se repiten con frecuencia las composiciones de  “el 

suelo y el cuello” 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



                                   

38 

 

 

 

 

 



                                   

39 

 

 

 

 

 



                                   

40 

 

Curvado de los aros de las vihuelas de 

mano.  

Por tratarse de un procedimiento idéntico al de las guitarras, con la única salvedad de que en las 

vihuelas se utilizan maderas específicas (nogal, ébano, cocobolo, ginjolero), no duplicamos el conte-

nido de nuevo, sino que utilizamos el mismo que en el homónimo de la guitarra.  

Haremos, no obstante, referencia a la peculiar forma de montar los aros engarzados de las vihuelas 

de piezas.  

Marquetería de los cercos laterales de las vihuelas de piezas, siguiendo el modelo 

de la vihuela Guadalupe.  

Los aros de la vihuela Guadalupe alternan piezas de palisandro o nogal negro español y boj. La unión 

de las piezas se forma mediante una compleja marquetería. Cada una de las piezas se engarza con la 

otra mediante unas “lenguas”, formando un machihembrado sinuoso que alarga la línea de unión, 

reforzándola y permitiendo así, que luego puedan ser curvados al fuego.  

Este sistema es muy complicado y los principiantes no pueden adentrarse en él hasta dominar las 

técnicas de los cercos enteros.  
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Extendiendo la cola en el cerco antes de introducirlo en la ranura del zoque.  
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Unión de los cercos y el cuello en las vihue-

las de mano.  

 

Recorte de los aros e incrustación en el zoque.  

Una vez doblados los cercos de la vihuela, ajustaremos su medida longitudinal a las necesidades de 

la plantilla en cuestión. En primer lugar, volveremos a situar el cerco sobre el molde, buscando la 

mejor coincidencia. Después lo inmovilizamos, tomando como referencia el plano horizontal del 

suelo. Situado así el cerco, cuidando que apoye bien en este pleno y que desde él mantenga un ángulo 

de 90º en relación al molde, en todo su contorno. Luego lo inmovilizamos con los sargentos. En este 

proceso necesitamos un tablero que ejerce las funciones de soporte, con la misma silueta que el propio 

molde por su parte exterior y con una prolongación que refleja la proyección del cuello.  

Sobre el tablero-soporte se traza el eje longitudinal con un lápiz. Esta recta es básica para que más 

adelante el instrumento esté perfectamente alineado. A continuación  marcamos en el cuello del ins-

trumento su propio eje de simetría, tanto en su plano superior en el que más tarde se pegará el diapa-

són, como por su parte inferior, alrededor del zoque y en la propia cabeza o clavijero.  

Marcamos en el cerco el ángulo exacto trasladándolo del que practicamos en el corte lateral del zoque 

y lo cortamos. Inmovilizamos el cuello con ayuda de un útil que previamente hemos construido y que 

consiste en una tabla de la misma anchura que el cuello, a la que adherimos otras dos verticales que 

tendrán la misma altura que la vihuela, teniendo en cuenta que la altura mantiene una desviación 

angular, según puede advertirse en el plano. Este procedimiento nos permite inmovilizar la vihuela 

reproduciendo la configuración espacial que queramos darle.  
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Marcando en el aro de los graves con la escuadra, la vertical coincidente con el eje. 
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Haremos coincidir el eje vertical del zoque con el eje longitudinal marcado en el tablero-solera y lo 

fijaremos en esta posición. Es interesante  acchillar bien el fragmento del cerco más cercano a la 

unión con el cuello, ya que una vez encolado se alisará con mayor dificultad.  
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Una vez perfectamente cortado el aro e inmovilizado el cuello, introducimos el aro en la ranura del 

zoque y lo encolamos. Las cuñas entran por ambos lados y en la solera del suelo abriremos un vano 

por donde controlaremos la presión de la cuña inferior, mientras el trabajo de la cuña superior quedará 

más visible. Una vez apretadas las cuñas con firmeza, limpiaremos la cola, desmontando el cuello y 

el aro del molde,  la solera y el útil de sujeción del cuello. Ulilizaremos, por supuesto, cola caliente, 

de huesos. Es fácil limpiarla después con un paño húmedo, antes de que fragüe.  

Una vez seca la cola, repetiremos la misma secuencia con el cerco del lado de los graves.  
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Cepillado de los cantos antes del encolado.  
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     Antes de encolar las tapas o fondos, hay que cepillar el canto para alinearlo a la perfección. Esta 

operación se hace con una garlopa con la cuchilla muy bien afilada.  

     Sobre la tabla se marca una línea longitudinal paralela a las fibras de la madera, que será la que 

guiará el cepillado.  Se dispone sobre el banco una madera de 3 cm de espesor y de lados aproxima-

damente de 25 cm. X 60 cm, preferiblemente de DM. Sobre esta tabla-soporte, se coloca una de las 

dos piezas a encolar y se fija con ayuda de un sargento al banco. La tapa debe sobrepasar unos milí-

metros a la tabla de DM.  A continuación se dan pasadas a todo lo largo de la tabla, teniendo especial 

cuidado en que la garlopa la recorra enteramente.  La garlopa se apoyará directamente sobre el banco, 

si su superficie es lisa y cuidando que el ángulo de la cuchilla respecto de la tapa sea de 90º. Cuando 

se considere que el canto ha quedado perfectamente recto, se comprueba su linealidad con una regla.  

    Una vez cepilladas las dos mitades, se unen y se apoyan en el cristal de una ventana bien iluminada, 

para comprobar que la unión sea perfecta y no deje pasar la luz.  Es difícil que en la primera vista las 

maderas se unan bien. Entonces, marcaremos con un lápiz los puntos de unión, para cepillarlos, hasta 

conseguir evitar cualquier curva. 

    Esta operación es sumamente importante, ya que una tapa mal encolada dejará siempre una línea 

central muy visible, que afea el aspecto final de la tapa y no permite una adhesión óptima.  

 

 

Sistemas posibles para encolar las tablas.  

     Es fácil encontrar en los libros publicados sobre la materia, o en internet, diferentes sistemas po-

sibles para pegar las tapas y los fondos o suelos. Describiremos las dos más habituales y una tercera, 

recomendada por nosotros.  

     1.- Encolado mediante el uso de una prensa construida exprofeso. 

      Algunos guitarreros utilizaban unas presas que consistían en tres listones de base, sobre los que 

se disponían sargentos de apriete horizontal, generalmente tres. La prensa se completaba con una 

barra horizontal superior, perforada en tres agujeros que alojaban otros sargentos, en este caso de 

apriete vertical.  

     Esta herramienta puede también utilizarse en el encolado de las tapas de las vihuelas de arco y, 

además  tiene otras utilidades, como por ejemplo el encolado de barras sobre el fondo.  

     2.- Sistema tradicional de cuñas y cuerdas.  

     Exige la construcción de una prensa formada por tres listones horizontales, encolados entre sí, 

formando una base perfectamente plana, como puede apreciarse en las fotografías.  

       En este caso, utilizaremos como ejemplo un suelo con su correspondiente filete central. Las dos 

mitades y el filete central se embadurnan de cola y se sitúan sobre esta especie de parrilla, habiendo 

puesto previamente sobre ella un papel o cinta adhesiva a lo largo de su eje, para evitar que las ma-

deras se peguen a esta base.  Sobre ellas se pega una tira de papel o cinta de carrocero.  
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      3.- Encolado de tablas con ayuda de dos tableros de DM y sargentos.  

     Habitualmente utilizo el sistema anterior, o preferiblemente el que describiré a continuación, por 

ejercer mucha más presión en las maderas, mejorando sensiblemente la unión de las piezas. Otra 

ventaja que tiene este procedimiento, es la escasez de medios necesarios, ya que solo exige contar 

con cuatro buenos sargentos, de 60 cm de apertura y dos tableros de DM, de diferentes medidas, en 

función del tamaño del instrumento. 

     Sobre uno de los dos tableros, se tiende una cinta de carrocero que impedirá que las tablas se 

peguen a él al final de la operación.   Daremos cola caliente a las tablas, las tablas se unen y se pone 

cinta de carrocero sobre la unión. Sobre esta unión, se ponen unos tacos que se aprisionan vertical-

mente, en el caso de las tapas y en de los fondos, un nuevo tablero como el inferior.  

     Apretamos los dos tableros con dos sargentos laterales, que obligarán a que las dos mitades queden 

perfectamente niveladas. 

Encolado de fondos formados por costillas.  

     Las costillas para conformar los suelos eran una solución frecuente en vihuelas de arco y vihuelas 

de mano. Se eligen piezas procedentes del mismo corte dispuestas de forma que el veteado forme un 

conjunto armónico entre sí y se cortan siguiendo las medidas de los diferentes planos. A continuación, 

se cortan tiras de madera de ébano o nogal negro europeo  de 1 o 1,5 mm de espesor y 3 mm de 

anchura, por la longitud que necesitemos en cada caso.  En la foto inferior vemos uno de estos fondos, 

en este caso formado por costillas de ciprés y filetes de nogal negro.  
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     La unión de las costillas se efectúa sobre un tablero que se cortará en un tamaño equivalente a dos 

costillas ya unidas, con el filete insertado. Se disponen las costillas y el filete sobre el tablero, como 

si ya estuviesen encoladas y se dibuja el contorno sobre el tablero, dejando dos milímetros menos de 

margen. Sobre él se fija cinta de carrocero y se reparte cola en los cantos a unir y en el filete. 

     Cuando hemos pegado dos de estas costillas, pegamos otra más, siguiendo el mismo procedi-

miento. Según el número de costillas, iremos modificando las dimensiones del tablero de base. Una 

vez secas las uniones, con la cuchilla de raspar quitamos el exceso de los filetes que sobresale del 

plano del fondo y repasamos todo el fondo con una lija, envuelta en un taco de madera.  La lija ensucia 

la madera penetrando por sus poros y aunque esto no representa un problema estético, ya que al 

barnizar no se aprecia esta suciedad, representa un inconveniente para la vibración. La mejor forma 

de eliminar este polvo incrustado es utilizando un cristal que se obtiene a partir de la rotura de una 

botella, con el canto completamente alineado en una curva homogénea, sin dientes.   

Barras armónicas del fondo.  

    Al no haberse conservado ninguna vihuela de arco original del siglo XV, no podemos conocer de 

forma concluyente la forma en la que se resolvían los refuerzos interiores, sin embargo tenemos mu-

chas certezas respecto a la cercanía entre estos instrumentos y las vihuelas de arco. Nuestra hipótesis 

es que las vihuelas de arco contaban  con una arquitectura interior muy cercana a las de mano.  

     Las barras se cortan a partir de un bloque de abeto o de restos de la madera utilizada en las tapas, 

en secciones de 6 x 25 mm. La longitud será la misma que aparece en los planos. Una vez alineados 

sus cantos con el cepillo, se pegan sobre el fondo con ayuda de sargentos de madera preferiblemente, 

según se observa en la imagen que precede este tema.  

    Una vez fijas las barras sobre el fondo, antes de que se seque la cola, se limpia con ayuda de un 

paño húmedo y una varilla de madera que nos ayuda a llegar hasta las partes más recónditas.  

     Cuando transcurridas 24 horas del encolado de las barras, ya podremos afinarlas con el cepillo, 

reduciendo su espesor en su parte superior. A continuación, cepillaremos el borde superior, sin ter-

minarlo con lija, para evitar que se ensucie con el polvo. No importa demasiado que queden algunas 

imperfecciones en la superficie de las barras, motivo por el que suelen lijarse en otro tipo de instru-

mentos. En este caso es preferible que queden cepilladas tan solo.  
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El “braguero” de las vihuelas.  

 

 

Tal y como explicábamos en el apartado dedicado a unión de los cercos y el cuello, el extremo inferior 

de los aros, o cercos, se corta en la vertical coincidente con el eje longitudinal del instrumento. A 

partir de esta línea, se marcará la clásica “v” del braguero de las vihuelas.  

En primer lugar, inmovilizaremos en instrumento situándolo sobre un listón bien firme, inmovilizado 

con sargentos. Este listón, vuela unos centímetros del banco de carpintería y en ese espacio, fijaremos 

el molde de nuestra vihuela.  

Encontramos esta solución en varios instrumentos históricos ya desde el siglo XVI y se mantiene en 

diferentes instrumentos posteriores como veremos.  

En la sucesión de imágenes,  organizadas de forma secuencial, puede seguirse al detalle todo el pro-

ceso.  
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Cortando el ángulo del braguero. 
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Dibujando la “V” de la cuña 

 

Pegando los cercos al zoquete de la culata. 
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Ajustando la “V” al ángulo de los cercos. 

 

Recortando el exceso longitudinal de la cuña.  
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Montaje de las vihuelas.  

 

Pegado del suelo.  

Antes de nada, repasaremos con el cincel de hoja grande los cercos en todo su perímetro. La corona 

de cercos ya unida con el cuello y cerrada inferiormente por la culata, se inmoviliza con el molde. 

Revisaremos su perfecta simetría y comprobaremos la linealidad de sus cortes, repasando con el ce-

pillo con cuidado para que quede perfectamente nivelado. Para comprobarlo, situaremos sobre los 

aros listones transversales a diferentes distancias, verificando que quedan perfectamente alineados en 

relación al mástil.  

A continuación, inmovilizamos  de nuevo la vihuela con el mismo útil que utilizamos al encajar los 

cercos en el zoque y volvemos a situarla sobre la solera. Colocamos el suelo entre la solera y los 

cercos, después de aplicarle la cola, apretando la unión con los tornillos de apriete.  

Refuerzos interiores de lino.  

La unión de los aros y el suelo, en las vihuelas de mano, en las vihuelas de arco, arpas, guitarras y 

otros instrumentos, se reforzaban con lino pegado en el vértice. Las ordenanzas de violeros exigían 

que los instrumentos llevaran estos refuerzos, como garantía de calidad y perdurabilidad. Nosotros 

mantendremos este procedimiento tradicional, que tiene una gran importancia en la arquitectura y 

sonoridad del instrumento. Hay quienes lo han abandonado y utilizan contraaros, algo absolutamente 

acientífico, puesto que los contraaros de madera se desarrollan mucho más tarde.  

El lino antiguo, que ya no se encuentra en el mercado, es de una calidad excelente, tiene mucho más 

grosor que el que actualmente encontramos en las tiendas de tejidos. Resulta complicado encontrarlo, 

pero aún es posible. Algunas viejas sábanas de las abuelas son de este lino magnífico. 
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 Comprobando que el perímetro del suelo entre dentro de la línea de agujeros en los que insertaremos 

los tornillos. 
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Recortando los aros en su unión con el zoque.  

Los peones de las barras.  

Los peones son unas varillas de pino que se tallan a partir de listones de 8 x 8 x 50 mm. Se tallan con 

el formón y con la navaja. 

Es otra de las características soluciones de la violería española frente a la europea. Los peones de las 

barras tienen una triple función. Por un lado garantizan que la tapa encaje perfectamente sobre los 

aros sin desviaciones, por otro, refuerzan la unión, que en el caso de la tapa es muy sutil, al carecer 

de contraaros y refuerzos de lino en su unión con los cercos. Finalmente, ejercen la función acústica 

importante, como nervios verticales de transmisión de las vibraciones.  

 

 

Pegado de la tapa.  

La tapa se pega en último lugar. Esta afirmación no es baladí. El proceso de montaje de las vihuelas 

y de las guitarras barrocas españolas es claro y los instrumentos originales conservados lo demues-

tran. Si la tapa se pegara al cuello y los aros antes que el suelo, sería la que recibiría los refuerzos de 

lino y no es así. En los instrumentos originales observamos perfectamente cómo la cola desciende 

desde la tapa, lo que demuestra de nuevo esta evidencia. Insistimos en la necesidad de montar las 

vihuelas de este modo y no como viene haciéndose en muchos talleres actuales, imitando el procedi-

miento contemporáneo del montaje de la guitarra. Más allá de representar un recuerdo romántico de 

los antiguos procedimientos,  mantener esta secuencia es imprescincible para preservar la personali-

dad acústica de las vihuelas de mano y de arco.  
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Las barras deben ser recortadas para que entren muy ajustadas en el interior de los cercos. Una vez 

efectuadas estas dos operaciones de marcaje y recorte, la tapa está ya preparada para ser encolada 

sobre la corona, con la ayuda de los tornillos.  
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Puente, cejilla, trastes y reglaje de la vihuela 

de mano.   

 

El puente. 

En los planos de los diferentes instrumentos, incluimos las especificaciones concisas sobre las medi-

das más adecuadas de los puentes. Proponemos un sistema basado en el puente de la vihuela Cham-

bure. En él, cada orden cuenta con una apertura, abierta desde la misma base del puente, de sección 

rectangular. Esta solución tiene la ventaja de que permite mover las cuerdas del orden en un pequeño 

margen, pero, a la vez, el inconveniente de que reduce la superficie de encolado del puente con el 

riesgo de que se despegue. Para evitar en lo posible este problema, los vanos en  que abrimos en el 

puente son triangulares, situando en la base uno de los vértices y ampliando un poco la anchura del 

lado horizontal respecto a las medidas del puente Chambure. De este modo, ampliamos el margen de 

movilidad de las cuerdas del mismo orden, a la vez que ampliamos la superficie de encolado.  

Una madera excelente para construir puentes, es el nogal. Se trata de una madera de grano fino y fácil 

de tallar, suficiente resistencia y poro abierto, que permite su perfecta adhesión a la tapa del instru-

mento.  

Recomiendo barnizar la tapa antes de pegar el puente. De este modo será más fácil limpiar los restos 

de cola y no ensuciaremos el entorno del puente durante el barnizado. Para esto, pegaremos en el 

lugar exacto donde irá adherido el puente,  una tira de cinta de carrocero, o mejor aún, de cinta adhe-

siva plástica, de buena calidad. La cinta será algo más estrecha y corta que el puente y en los extremos 

reproducirá la silueta de las puntas, unas décimas menor en todo el contorno. Una vez barnizado, 

retiraremos la cinta y limpiaremos perfectamente la zona para que el puente se adhiera perfectamente.  

Para pegar el puente, emplearemos un útil auxiliar de fácil elaboración. Se trata de recortar en un 

tablero, la silueta exacta del puente, por su cara superior. En este espacio, el puente deberá encajar a 

la perfección. Por la parte inferior, colocaremos un listoncillo plano, del mismo espesor que la tablilla 

superior. Ambas tablillas se centrarán perfectamente en el punto exacto donde hemos de ubicar el 

puente mediante pinzas, poniendo bajo la tabla armónica otra tablilla transversal para no herirla por 

la base con los sargentos.  Cuando hayamos ensayado varias veces y no nos queden dudas respecto a 

la ubicación, ángulo respecto al eje y firmeza en las presas, lo encolaremos.  

Para no ensuciar innecesariamente el puente, lo rodearemos con una tirilla de cinta de carpintero, 

pegándola bien sin que llegue nunca a  la base. Así mismo, pegaremos cinta de carrocero en la tapa, 

en todo el contorno del puente, para que no se manche de cola. Hechas estas dos operaciones, pega-

remos el puente.  

El plano superior del puente presenta una ligera inclinación. Sobre él acomodaremos una tablilla que 

reproduce en negativo su ángulo, de forma que al ponerla sobre él, el plano superior quede perfecta-

mente horizontal. De esta forma, por un lado, evitaremos que se dañe el puente con los sargentos, por 

otro, repartiremos su fuerza uniformemente para la perfecta adhesión.  
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Una vez fijos los sargentos, retiraremos las dos tablillas de la base y limpiaremos los restos de cola 

con cuidado.   

Siguiendo las indicaciones de Bermudo, el puente debe estar un poco inclinado respecto del eje lon-

gitudinal del instrumento a la altura de los graves, de esta forma, se neutralizan las diferencias de 

afinación de las cuerdas graves. En cuerdas de tripa, esta inclinación es mucho más necesaria, por los 

nudos en bordones, que acortan su tiro.  

La cejilla.  

Las medidas de la anchura de la cejuela son, casi siempre, motivo de duda al construir una vihuela. 

Las vihuelas históricas conservadas, mantienen curiosamente una misma medida, 45 mm, de punta a 

punta de la cejuela. A algunos músicos, se les antoja demasiado estrecha y prefieren medidas más 

anchas, incluso de hasta 55 mm. Sin embargo, grandes vihuelistas, como Eugène Ferré, por ejemplo, 

defienden a ultranza las medidas históricas. Somos partidarios de respetar estas medidas, pero adver-

timos a los principiantes de que si el músico al que van dirigidas sus vihuelas procede del mundo de 

la guitarra, preferirá anchuras mayores, algo que para los grandes maestros, desvirtúa la personalidad 

de este instrumento.  

Suelo utilizar preferiblemente marfil de mamut para la confección de las cejuelas. Es un material 

difícil de conseguir y costoso, pero merece la pena, al no ser tan áspero y duro como el hueso. En su 

ausencia, utilizaremos hueso. El hueso puede adquirirse ya preparado, o bien puede ser elaborado en 

el propio taller. Yo prefiero elaborarme mis propias cejuelas, a partir de un trozo elegido de hueso de 

vacuno. El trabajo es un poco engorroso, pero merece la pena. Una vez cortado en prismas algo ma-

yores a las dimensiones de la cejilla, lo sumergiremos en peróxido de hidrógeno de 110 vols., durante 

un par de días. De esta forma, el hueso queda libre de impurezas y expulsa toda la grasa, de forma 

que al terminar de labrarse la cejuela, tendrá un precioso lustre.  
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Trastes. 

Los trastes, en las vihuelas de mano que actualmente se construyen, son simples. Esto es, solo rodean 

al cuello del instrumento por una vez. Sería imposible vender una vihuela de mano con trastes dobles. 

Este hecho merece más de una reflexión, ya que hay evidencias clarísimas de la presencia de trastes 

dobles en el cuello de la guitarra del convento de la encarnación de Ávila y en representaciones ico-

nográficas, como la vihuela o guitarra representada en la tapa de un órgano conservado en la catedral 

de Barcelona. Es un ejemplo más del escaso interés de la mayor parte de los músicos por el uso de 

soluciones históricas y es lamentable comprobar, como muchas veces se prefiere acomodar la realidad 

histórica a la teoría que tenemos sobre ella. Sin profundizar demasiado en esta cuestión, que merecería 

una investigación de mayor profundidad, en los materiales auxiliares, se describe minuciosamente el 

procedimiento para trastear vihuelas.  

El calibre de los trastes es otra de las cuestiones que hay que conciliar con el músico. En general se 

prefieren calibres no muy delgados, de unos 0,80 a 1 mm, pero estas medidas, a veces deben ser 

modificadas en el reglaje para evitar ceceos.  
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El reglaje.  

El reglaje en las vihuelas de mano es uno de los elementos claves. La personalidad de estos instru-

mentos dificulta mucho más las operaciones de reglaje, por ejemplo, que en la guitarra. Las cuerdas 

no pueden ser reguladas en altura con el mismo margen que las guitarras, al carecer de cejuela de 

puente que permite regular la altura. Por otro lado, en las operaciones previas de construcción, resulta 

complicado lograr el ángulo exacto entre el cuello y la tapa si seguimos la secuencia histórica, es 

decir, si pegamos la tapa sobre el resto del instrumento y no al principio, sobre el cuello, antes de 

insertar los cercos. En internet podemos comprobar como la mayor parte de los violeros actuales 

siguen este segundo procedimiento, asegurando así una perfecta alineación, pero desvirtuando la per-

sonalidad del instrumento irremediablemente. Es preferible, siempre, mantener la secuencia histórica, 

aunque el reglaje se complique un poco.  

En los planos aparecen las medidas exactas que hemos de conseguir, las distancias de las cuerdas 

sobre el diapasón, a la altura del puente y de la cejuela. Son medidas ideales, pero a veces resulta 

complicado respetarlas. Cada instrumento siempre presentará algunas variaciones, que se resolverán 

concluyendo el reglaje de forma particular, con el uso de la cuchilla de raspar sobre el diapasón, o 

cambiando el calibre de los trastes.  

La altura de las cuerdas puede regularse ligeramente en el puente, subiendo o bajando el nudo. Será 

margen suficiente para evitar que rocen en los trastes. El diapasón, preferiblemente construido con 

madera de ébano, puede quedar totalmente recto en su superficie, o con cierta concavidad longitudi-

nal, si esta segunda solución aumenta el ángulo de la cuerda respecto al diapasón en la mitad más 

baja del cuello, más cercana a la cejuela.  
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La tapa de las vihuelas de arco. 

 

Tallando la superfice exterior de la  tapa armónica de las vihuelas de arco.  

Las vihuelas de arco presentaban una gran cantidad de variantes. Las de puente pegado tenían una 

tapa plana con espesor suficiente para equilibrar la tensión de las cuerdas, tal y como sucedía con las 

vihuelas de mano, laúdes o guitarras. Pero en este caso estamos construyendo una vihuela de tapa 

abovedada, solución ideada para incrementar la resistencia frente a la presión del puente.  

La tapa se forma a partir de un corte radial de un tronco de abeto o pino silvestre de buena calidad. 

En el último caso, siempre debe utilizarse la albura. En este caso, hemos elegido un corte de pino 

silvestre de los Montes Universales,  muy adecuado para estas vihuelas de arco de pequeña dimensión, 

una madera excelente para los instrumentos sin alma, como es el caso. 

La tabla, una vez encolada, se recorta con la plantilla del instrumento, dejando alrededor unos 

milímetros más de margen. Con ayuda de un gramil, que podemos construir con una tabla y un tornillo 

enroscado en ella, a la profundidad deseada, marcaremos una línea paralela al plano inferior de 5 mm 

de profundidad, que nos servirá para controlar el espesor que daremos a la tapa en todo su contorno.  

Iniciamos la talla con una gubia muy bien afilada marcando transversalmente una serie de grandes 

surcos, que siguen la silueta de la bóveda, según las líneas transversales y el eje longitudinal que 

aparecen en el plano.  A continuación, eliminamos los lomos de estos surcos con cepillos cóncavos y 

las cuchillas de raspar.  

Es muy interesante comprobar al trasluz el espesor de la tabla. Antes de concluirla, iremos verificando 

su resistencia a la torsión con las manos y, a la vez percutiremos unos golpecitos para evaluar la 

respuesta a las vibraciones y el tiempo durante el que se prolongan.  
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Apertura de las “Ces” u oídos.  

Confeccionaremos una plantilla en plástico transparente o papel vegetal  para trasladar el dibujo de 

las “Ces” a la tapa. A continuación, con una gubia de corte muy bien afilada o con un bisturí, iremos 

recortando el interior de los oidos, teniendo mucho cuidado de llevar siempre el corte en sentido 

angular sobre el veteado, nunca enfrentado a él, porque se clavaría en la madera. La apertura de los 

oidos debe terminarse con paciencia, para que el corte quede perfectamente limpio.  

Barra armónica.   

Al no conservarse instrumentos originales, no tenemos evidencias claras respecto a la presencia 

o no de refuerzos interiores adheridos bajo la tapa armónica.  

Otro gran misterio de las vihuelas de arco tempranas, eran los refuerzos interiores de la tabla 

armónica. En algunos casos, parece clara la presencia de dos barras transversales, como sucede en 

algunas vihuelas con lazo, así lo intuimos en las vihuelas provistas por una o varias bocas, como por 

ejemplo, la vihuela de arco de Játiva.  
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Sin embargo, en la mayor parte de los casos, seguramente contarían con una sola barra, longitudinal, 

pegada justo debajo de la unión de las dos mitades, en el eje. La forma de las dos “c” enfrentadas y 

separadas unos dedos entre sí parecen evidenciarlo, ya que, al final, vienen a ser un recuerdo de la 

anterior y primitiva apertura circular, necesariamente separadas, al modo de un paréntesis, para evitar 

que se advierta esa barra transversal bajo ellas.  

 

La barra se corta a partir de un bloque de abeto en una sección algo mayor al tamaño de la barra que 

vemos en el plano de cada uno de los instrumentos. Las vetas deben quedar paralelas a las caras 

mayores de esta pieza.  Trasladaremos a la barra armónica la curvatura interior de la tabla cuidando 

que coincida perfectamente para su perfecta unión. Daremos a la tabla un arqueado un poco más 

cerrado que el de la tabla, de forma que al pegarla haya que presionar por los extremos, poniendo en 

cierta tensión la tabla. Es suficiente una diferencia de dos milímetros en cada uno de los extremos de 

la barra.  

Una vez encolada la barra, con un cepillo pequeño, cepillamos sus dos caras para afinar la barra 
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Talla del interior de la tapa.  

El interior de la tapa armónica se talla inmovilizando la tapa sobre una cuna que reproduce el volumen 

de la superficie exterior, o bien con algunas cuñas que bloquean y fijan la tabla al banco. De un modo 

similar al desarrollado en la superfie exterior, iniciamos el proceso con una gubia, vaciando surcos 

transversales en toda la tabla.  Hemos de tener un especial cuidado para no pasarnos del espesor 

deseado, que viene marcado en el plano. El trabajo se concluye con los cepillos y las cuchillas 

raspadoras, dejando la superfie perfectamente alisada.  
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Pegado de la tapa en el instrumento.  

Una vez adheridos los peones y los refuerzos interiores en la vihuela, repasaremos el borde superior 

de los cercos, comprobando su planitud y a continuación pegaremos la tabla con  ayuda de tornillos.  
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El cuello de las vihuelas de arco 

 

Materiales. 

En los cuellos de las vihuelas de arco siempre utilizo madera de nogal español. Es una madera noble, 

de grano fino, fácil de tallar. Si es bien elegida, es de aspecto muy bello. Esta madera está documen-

tada históricamente y el cuello, suelo y cercos de la única vihuela de arco española conservada, en el  

Convento de la Encarnación de Ávila, es de este material.  

Recorte. 

Utilizando una plantilla, que puede extraerse a partir del plano, dibujaremos el perfil transversal del 

cuello en un bloque de madera. Las dimensiones del bloque originario son variables, en función del 

tipo de vihuela a construir. En este caso, adaptado a una vihuelica de pequeño tamaño, que construi-

mos a partir del modelo de la pintura “Adoración de los pastores”. Jorge Alonso. C.1520, Museo 

Nacional del Azulejo, Lisboa  En cada plano se incluyen las medidas del bloque originario acotado. 

Debe estar perfectamente escuadrado para que todas las operaciones posteriores puedan concluirse 

satisfactoriamente.  

Una vez recortado, marcaremos el eje longitudinal, que será el que utilizaremos como referencia para 

dibujar el perfil horizontal, a partir de las medidas y plantillas que obtengamos del plano.  
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Agujeros de las clavijas.  

A partir del plano, dibujaremos en un papel vegetal o en un plástico transparente el contorno del 

clavijero y los puntos en los que están situadas las clavijas. Trasladaremos esta plantilla a nuestro 

clavijero y marcaremos con un punzón bien afilado estos puntos.  

Con ayuda de un taladro de columna, iremos abriendo cada uno de los agujeros. Esta operación debe 

hacerse antes de ninguna otra, porque de este modo, la broca no daña los bordes al perforar los late-

rales del clavijero. Utilizaremos una broca de 5 o 5,5 mm de diámetro.  
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Vaciado del clavijero y talla de la cabeza.  

Una vez dibujado el perfil horizontal del clavijero sobre la madera, la talla se inicia marcando con un 

formón algunos cortes a un milímetro de distancia de la línea interior, como medida de prudencia. A 

continuación, se inicia la talla con ayuda de formones y gubias. Un buen formón, bien afilado inicia 

los cortes con golpes de maza muy controlados. La anchura de los formones a utilizar debe ser inferior 

al espacio interior del clavijero, para no rayar las caras interiores. El vaciado del clavijero puede 

facilitarse perforando con un taladro algunos agujeros que nos marcan la profundidad máxima a la 

que debemos llegar.  
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 Las cabezas de las vihuelas de arco presentaban diferentes formas. Muchas aparecen sin ornamenta-

ción alguna, sobre todo en los modelos más antiguos, otras se decoraban con la talla de cabezas de 

animales o remates en espiral, que más adelante darían lugar a los típicos caracoles de los instrumen-

tos de arco. En este ejemplo, tallaremos uno de estos caracoles primitivos. Es un modelo sencillo, 

fácil para cualquier principiante. El proceso consiste en dibujar el caracol en la madera en las dos 

caras horizontales y en la superior. Los espacios angulares que quedan entre las dos líneas horizontal 

y vertical, se vacían mediante pequeños cortes de sierra y el trabajo se concluye con las gubias y 

cuchillas de raspar con buena rebaba y perfil adaptado a la curvatura de la superficie. Es uno de los 

procesos que requeriría cierto apoyo presencial para los principiantes.  

Cortes laterales en los que se alojan los aros. 

Una de las peculiaridades que las vihuelas de mano y las vihuelas de arco compartían, era la forma 

de insertar los aros en el zoque. En las fotografías siguientes observamos paso a  paso cómo se abren 

estos cortes. En primer lugar, los dibujaremos en la madera, con el ángulo definido en el plano y 

abriremos dos cortes con una sierra japonesa distanciados 1milímetro entre sí. Esta distancia, sumada 

a las 4 décimas aproximadas de cada corte, nos dará el espacio necesario para que los aros o cercos, 

entren sin problema.  

 

. Talla del cuello.  
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La talla del cuello se inicia cortando con una sierra la madera que sobrepasa de la curva del zoque. 

Este corte inicial se profundiza hasta alcanzar el transversal y previo, que habíamos hecho para inser-

tar los aros. A partir de este momento, se talla el cuello, hasta acercarnos con los cortes de gubia cerca 

de las curvas de sección que se indican en el plano. Utilizaremos en este proceso también, cuchillas 

de cuellos y cuchillas de raspar, para terminar la superficie con una lija adherida a un taco de madera, 

o suelta, rodeándolo.  
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Primera fase de montaje de las vihuelas de 

arco. 

 

Recorte de las piezas superiores de los cercos e incrustación en el zoque.  

Una vez doblados los cercos de la vihuela, ajustaremos su medida longitudinal a las necesidades de 

la plantilla. Cortaremos cada una de las tres piezas en las que se descomponen los dos cercos laterales 

y las ajustaremos su curvatura al molde. Resulta muy útil, dar unos cortes al molde en las esquinas, 

para inmovilizar los aros en ellas durante este proceso. Después los fijaremos, tomando como refe-

rencia el plano horizontal del suelo. Situado así el cerco, cuidaremos que apoye bien en este plano y 

que desde él mantenga un ángulo de 90º en relación con el molde, en todo su contorno. En este pro-

ceso necesitamos un tablero que ejerce las funciones de soporte, con la misma silueta que el propio 

molde por su parte exterior y con una prolongación que refleja la proyección del cuello, al modo de 

solera. 

Sobre el tablero-soporte se traza el eje longitudinal con un lápiz. Esta recta es básica para que más 

adelante el instrumento esté perfectamente alineado. A continuación, marcamos en el cuello del ins-

trumento su propio eje de simetría, tanto en su plano superior en el que más tarde se pegará el diapa-

són, como por su parte inferior, alrededor del zoque y en la propia cabeza o clavijero.  

Marcamos en el cerco el ángulo exacto trasladándolo del que practicamos en el corte lateral del zoque 

y lo cortamos. Inmovilizamos el cuello con ayuda de un útil que previamente hemos construido y que 

consiste en una tabla de la misma anchura que el cuello, a la que adherimos otras dos verticales que 

tendrán la misma altura que la vihuela, teniendo en cuenta que la altura mantiene una desviación 

angular, según puede advertirse en el plano. Este procedimiento nos permite inmovilizar el molde y 

el cuello de la vihuela reproduciendo la configuración espacial que queremos darle.  

  

Pegando las tres piezas de los cercos, para formar la corona.  

Una vez encoladas las dos piezas superiores, pegaremos en ellas las piezas en forma de “c” centrales 

del instrumento.  Antes de nada, pondremos las esquinas tiras de cinta de carrocero para evitar que 

los cercos se peguen en el molde. A continuación ajustaremos las piezas a las medidas del molde, las 

cortaremos y las pegaremos con la ayuda de unos refuerzos de pergamino. En instrumentos posterio-

res, este refuerzo se sustituiría por un listoncillo de madera de abeto o pino ajustado al mismo ángulo  

de las esquinas  de cada instrumento.  Preferimos, en este momento, respetar los materiales de los 

instrumentos más antiguos. Aunque no sabemos con certeza si el procedimiento era éste, al menos, 

lo encontramos en algunos instrumentos italianos tempranos, que con mucha probabilidad mantuvie-

ron los procedimientos anteriores españoles.   
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    Una vez encolada una de las “C”, repetiremos el procedimiento uniéndola con el cerco inferior. 

Esta tercera pieza debe quedar muy bien ajustada al eje, a la altura de la culata, o mejor aún, sobre-

pasarla en unos milímetros como medida de seguridad.  Concluida la unión de las tres piezas de uno 

de los lados, encolaremos las del lado opuesto.  
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El “braguero” de las vihuelas.  

Tal y como explicábamos en el apartado dedicado a unión de los cercos y el cuello, el extremo inferior 

de los aros, o cercos, se corta en la vertical coincidente con el eje longitudinal del instrumento. A 

partir de esta línea, se marcará la clásica “v” del braguero de las vihuelas.  

En primer lugar, inmovilizaremos en instrumento situándolo sobre un listón bien firme, inmovilizado 

con sargentos. Este listón, vuela unos centímetros del banco de carpintería y en ese espacio, fijaremos 

el molde de nuestra vihuela.  

Encontramos esta solución en varios instrumentos históricos ya desde el siglo XVI y se mantiene en 

diferentes instrumentos posteriores como veremos.  

En la sucesión de imágenes,  organizadas de forma secuencial, puede seguirse al detalle todo el pro-

ceso.  

 

Vihuela inmovilizada en el banco.  
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Marcando el ángulo del braguero.  
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Cortando el ángulo del braguero.  

 El resto de los procesos se efectúa igual que en la vihuela de mano.  
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Segunda fase de montaje de las vihuelas de 

arco 

 

Pegado del suelo.  

Antes de nada, repasaremos con el cincel de hoja grande los cercos en todo su perímetro. La corona 

de cercos ya unida con el cuello y cerrada inferiormente por la culata, se inmoviliza con el molde. 

Revisaremos su perfecta simetría y comprobaremos la linealidad de sus cortes, repasando con el ce-

pillo con cuidado para que quede perfectamente nivelado. Para comprobarlo, situaremos sobre los 

aros listones transversales a diferentes distancias, verificando que quedan perfectamente alineados en 

relación al mástil.  

A continuación, inmovilizamos  de nuevo la vihuela con el mismo útil que utilizamos al encajar los 

cercos en el zoque y volvemos a situarla sobre la solera. Colocamos el suelo entre la solera y los 

cercos, después de aplicarle la cola, apretando la unión con los tornillos de apriete.  

Los peones de las barras.  

Los peones son unas varillas de pino que se tallan a partir de listones de 8 x 8 x 50 mm. Se tallan con 

el formón y con la navaja. 

Es otra de las características soluciones de la violería española frente a la europea. Los peones de las 

barras tienen una triple función. Por un lado garantizan que la tapa encaje perfectamente sobre los 

aros sin desviaciones, por otro, refuerzan la unión, que en el caso de la tapa es muy sutil, al carecer 

de contraaros y refuerzos de lino en su unión con los cercos. Finalmente, ejercen la función acústica 

importante, como nervios verticales de transmisión de las vibraciones.  

 

Refuerzos interiores de lino.  

La unión de los aros y el suelo, en las vihuelas de mano, en las vihuelas de arco, arpas, guitarras y 

otros instrumentos, se reforzaban con lino pegado en el vértice. Las ordenanzas de violeros exigían 

que los instrumentos llevaran estos refuerzos, como garantía de calidad y perdurabilidad. Nosotros 

mantendremos este procedimiento tradicional, que tiene una gran importancia en la arquitectura y 

sonoridad del instrumento. Hay quienes lo han abandonado y utilizan contraaros, algo absolutamente 

acientífico, puesto que los contraaros de madera se desarrollan mucho más tarde.  

El lino antiguo, que ya no se encuentra en el mercado, es de una calidad excelente, tiene mucho más 

grosor que el que actualmente encontramos en las tiendas de tejidos. Resulta complicado encontrarlo, 

pero aún es posible. Algunas viejas sábanas de las abuelas son de este lino magnífico. 
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Diapasón, cordal, clavijas y clavijeros de 

las vihuelas de arco.  
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El diapasón.  

La mayor parte de las vihuelas de arco de los siglos XV y primera mitad del XVI, tenían el plano del 

diapasón alineado con el del borde superior de los cercos, sin ángulo alguno entre ambos. Esta carac-

terística primitiva era compartida por instrumentos tempranos de la familia del violín.  Para lograr 

elevar el ángulo del diapasón y así, acercarlo a las cuerdas, se ideó un sistema en cuña, que permite 

regular el reglaje y la altura de las cuerdas.  

En los planos de las diferentes vihuelas de arco podemos apreciar esta configuración.  Para construir 

el diapasón completo, necesitaremos, en primer lugar un listón de madera de pino con el veteado 

denso y dispuesto perpendicularmente al plano horizontal. A ambos lados, se adhieren dos tablillas 

de nogal. Las tres piezas serán siempre algo mayores que las medidas expresadas en los planos, en 

anchura, altura y longitud. Solo cuando estén perfectamente encoladas, se cepillarán para que queden 

ajustadas al cuello y se inclinen en el ángulo deseado.  

Una vez seco el conjunto de estas tres piezas, lo cepillaremos para darle la curvatura, según planos y 

lo terminaremos lijándolo sobre una superficie plana, para que toda esta pieza, que será el alma del 

diapasón, quede perfectamente recta y no tenga ninguna concavidad.  

Calibraremos una tablilla de madera de boj o ébano, dejándola a un espesor comprendido entre 1 y 

1,5 mm. Una chapa de 1 mm es más fácil de doblar, pero es preferible arriesgarse un poco con una 

de 1,5, ya que al final del proceso, deberemos volver a repasar la linealidad y quitar algo más de 

madera.  Para doblarla y ajustarla al alma del diapasón, mojaremos una de sus caras con un pincel 

mojado en agua y la dejaremos reposar cinco o diez minutos. Volveremos a darle agua una vez más 

y, a continuación, la colocaremos sobre un cilindro de madera torneada, de 8 a 10 cm de diámetro 

aproximadamente. La rodearemos con una cuerda que vamos apretando progresivamente hasta de-

jarla perfectamente ajustada a esta base y la dejaremos secar durante dos o tres días.  Una vez seca, 

la pegaremos sobre el alma, volviendo a utilizar una cuerda, esta vez con una sola pasada, cuidando 

que la cuerda no monte sobre sí misma en ningún punto de la superficie, para permitir que posterior-

mente pueda ser pisada uniformemente por los listoncillos. Un primer listón, con sección cuadrada 

de 15 x 15 mm aproximadamente se fija en ambos extremos con una pinza, alineado perfectamente 

sobre el eje, sobre la cuerda. Colocaremos otros dos de estos listones en los bordes del diapasón y los 

sujetaremos igualmente con dos pinzas en sus extremos. Finalmente, volveremos a rodear los tres 

listones con una cuerda, teniendo cuidado de que no se muevan.  

Una vez seco el diapasón, con su chapa encolada, ajustaremos el ángulo según se indica en los planos 

y vaciaremos la parte inferior, que quedará sobrepuesta a la tapa, dándole una concavidad paralela a 

la superficie. 
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El cordal. 

El diapasón de las vihuelas de arco puede construirse por varios procedimientos. Hubo algunos que 

aparecen en la iconografía con una coloración completamente blanca, queriendo indicar, probable-

mente, que eran de una pieza maciza de hueso o marfil. Pueden tallarse, del mismo modo, en una 

pieza maciza de boj, u otras maderas muy duras, pero es preferible seguir el procedimiento que pro-

ponemos a continuación, porque, además de ser mucho más resistente que en las piezas macizas, 

permite alcanzar menores espesores y, en consecuencia, un peso más ligero.  

Prepararemos tres piezas de boj, como siempre unos milímetros más largas y anchas que los tamaños 

de los cordales que deseemos construir. El espesor para estas láminas puede oscilar entre los 1,5 y los 

2 mm.  Cada una de ellas, se doblarán, siguiendo el mismo procedimiento que hemos propuesto para 

el batedor. Una vez secas, se pegan con ayuda de pinzas, cuidando que no queden bolsas de aire entre 

ellas. Por supuesto, siempre utilizaremos cola caliente. Es preferible pegar en primer lugar dos entre 

sí, para concluir pegando la tercera cuando esta primera unión esté seca. Si no se cuenta con tres 

láminas de boj, utilizaremos dos de nogal y la superior de boj.  

Una vez seca la unión, transcurridos un par de días, pegaremos una tablilla transversal en la parte más 

ancha del cordal, la que queda más cerca del puente, para reforzar así el espacio en que se perforan 

los agujeros para las cuerdas.  

Marcaremos en la parte inferior, más estrecha, cuatro agujeros para el bordón de la culata con la que 

fijaremos el cordal que arranca del botón. El bordón se anuda en uno de sus extremos y, regulando la 
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longitud correcta, tranzaremos el bonito cruce del bordón a través de los cuatro agujeros, para termi-

nar la operación con un nuevo nudo inferior. Los nudos se calientan con un mechero para que no 

puedan soltarse.  

 

 

 

 

Clavijas.  

No deben utilizarse clavijas de violín o de otros instrumentos, como suele hacerse con frecuencia. 

Unas clavijas inadecuadas, siempre afean al instrumento y si no son coetáneas, introducen un ele-

mento de distorsión anacrónico que arruina un trabajo de muchas horas. Por este motivo, es preferible 

tornearlas, y, si no se dispone de torno, encargarlas a algún tornero cuidadoso, con las indicaciones 

que aparecen en los planos.  

Normalmente, los torneros envían las clavijas sin acabar la cabeza. En este caso, puede construirse 

un cilindro, envuelto en una lija que fijo en un taladro, o mejor aún, en un torno, facilita el trabajo de 

las cabezas. 
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Las clavijas pueden ser de diferentes maderas, siempre preferimos boj ante cualquier otra, por ser una 

madera autóctona, que se empleó con frecuencia. También se utilizaba para este menester, madera de 

ébano.  

Clavijeros.  

Como decíamos en el tema de los cuellos, las vihuelas de arco se remataban con una cabeza de animal 

estilizada, un grifo o monstruo fantástico o espirales que anunciaban los posteriores caracoles de los 

instrumentos de arco.  
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Terminación y barnizado 
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Recorte de los excesos de la tapa y el fondo.  

 

Los excesos de la tapa y el fondo de la vihuelas, que sobresalen de los cercos, se  recortan con sierras 

japonesas, gubias, navajas bien afiladas y cuchillas de raspar. Todas estas herramientas son válidas 

para esta operación y útiles en diferentes momentos. Hay que cuidar en este proceso, no dañar los 

cercos con los cortes de sierra o las rayaduras de las herramientas cortantes. Finalmente, se pasa una 

lija de grano medio envuelta en un taco de madera y después, otra muy fina, con la que lijaremos toda 

la superficie de los aros, tapa y fondo. Si queremos esperarnos y eliminar todos los restos que la lija 

deja dentro de los poros de la madera, podemos utilizar un cristal curvo, de corte recto, sin mordientes, 

para extraerlos. Es un proceso lento que requiere paciencia, pero que ayuda a mejorar el aspecto final 

de la superficie y  libera a la madera de sucios restos de enturbian la sonoridad del instrumento.  

 

  ¿Conviene extender en la superficie tapaporos?. Dudas sobre el barniz utilizado en los instru-

mentos musicales en los siglos XIV y XVI.  

 

Los criterios de ciertas escuelas de luthería, que aconsejan embadurnar la madera con mezclas de 

goma arábiga, tragacanto y otros componentes antes de barnizar la superficie, deben ser descartados. 

Las últimas investigaciones sobre barnices, evidencian que tales tratamientos no existieron en los 

instrumentos de arco antiguos. El mismo Stradivarius extendía directamente el barniz, sin tapaporos 

previos, como demuestran análisis realizados en el Musée de la Musique de Paris. Pese a estas pruebas 

concluyentes, algunos se empeñan en mantener el tapaporos, para que no entre el barniz y menos aún, 

el pigmento en la madera. El aspecto final de esta forma de barnizar, homogeniza la superficie, con-

virtiendo al barniz en una capa ajena, superpuesta, no integrada en la madera y carente de la profun-

didad que se logra con la aplicación directa.  

 

No somos partidarios de este tratamiento, ni del uso de ácidos u otras substancias químicas que dañan 

la madera. Quizá, a lo sumo, podríamos admitir la clara de huevo, pero tampoco tenemos constancia 

de su uso en las vihuelas de mano ni de arco. La verdad es que es un enigma el barniz que se aplicó 

a estos instrumentos. Quizá la investigación del barniz de las vihuelas históricas conservadas, en el 

caso de que sea original, podría aclararnos estas dudas. Tratándose de valiosos instrumentos, fabrica-

dos con nobles maderas y profusamente decorados, resulta casi segura la utilización de aceites o 

barnices protectores. Aunque no conocemos de forma directa fórmulas de barnices utilizados en vio-

lería, éstos no serían muy distintos de los habitualmente usados en carpintería o  pintura coetáneas. 

 

     Francisco Pacheco, suegro de Velázquez, publicó en 1649 “Arte de la Pintura”. En su tratado 

incluye una minuciosa descripción de los barnices conocidos en su época y su forma de preparación, 

que por su interés, transcribimos íntegramente: 

 

          De varias suertes de barnices y cómo se hacen: 

 

        Y, pues, hacemos memoria del barnizado de los ojos, será justo dar aquí alguna luz de las diferencias de barnices 

que han llegado a mi noticia, para que cada uno se aproveche del que más le cuadrare. Y comenzando por el más común, 

que usan los guadamacileros, es de esta manera. 
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       1.- Tomando media libra de aceite de linaza en una olla vidriada, y poniéndolo a cocer sobre brasas bien encendidas 

de carbón, estando bien caliente se le echen tres cabezas de ajos mondados, que cuezcan con él y en estando dorados 

sacarlos fuera, y meter una pluma de gallina para ver si está cocido, y en saliendo quemada, échale cuatro onzas de 

grasa molida en polvo- que es la goma del enebro, que los árabes llaman sandáraca- ( Dioscórides, capítulo 33) y cueza 

hasta que en el cuchillo parezca que tiene el cuerpo que basta, y a mayor cantidad de aceite se le eche al recaudo, 

respectivamente, y si se quisiese hacer mejor, puede ser el aceite de espliego o alhucema sin echarle ajos. 

   

  2.- Otro barniz se hace de almáciga molida en polvo y pasada por cedazo, y cubierta del aceite de nueces y puesta en 

una olla al fuego manso, se ha de ir meneando hasta que esté deshecha, y en quitándola del fuego echarle un poco de 

aceite de alhucema, y se podrá hacer la cantidad que quisieren de este barniz. 

 

     3.- Otro barniz se hace tomando en una olla la cantidad conveniente de aceite de espliego y grasa molida en polvo, 

con un paño atado dentro de almáciga molida y al rescoldo y fuego manso; estando deshecha la grasa apartarlo del 

fuego y sacar el paño, y echarla un poco de aguardiente de la más fuerte más o menos, conforme quisiéremos que esté 

suelto. 

 

       4.- El cuarto será cualquier barniz de sombra; liquidarlo y adelgazarlo con aceite de espliego al sol. 

 

       5.- Otro se hace poniendo en una ampolla de vidrio dos onzas de aguardiente buena y una onza de almáciga molida 

muy sutil y ponerla al fuego lento hasta tanto que se incorpore uno con otro; y estando apartado del fuego y frío, echarle 

dos onzas de petróleo y taparlo muy bien. 

 

       6.- Otro barniz de esta suerte: toma dos onzas de grasa en polvo muy delgada y dos onzas de aguardiente de siete 

coceduras y media onza de aceite de espliego y ponlo al fuego manso hasta que se mezcle bien, y es maravilloso sobre 

tablas. 

 

       7.- Para cuadros hay otro muy buen barniz con dos onzas de aceite de linaza y otras dos de goma de pino y una de 

aceite de sapo, todo deshecho al fuego manso. 

 

       8.- Otro se hace de esta manera: una onza de benjuí y dos de aguardiente d siete coceduras e incorporarlos con 

fuego lento, y estando caliente echarle media onza de trementina de veta blanca. 

 

       9.- El último con que daremos fin a este capítulo es así: a una onza de aguarrás otra onza de trementina de veta de 

Francia que sea muy clara; se ha de tener la trementina de por sí en un vasito, el cual se ha de poner al calor de la 

lumbre del carbón mansa hasta que esté deshecha y luego apartarla del calor y echarle el aguarrás con un palito limpio 

menearla muy bien hasta que se incorpore lo uno con lo otro; conservarse ha líquido y bueno a lo más largo un mes y es 

mejor hacerlo fresco para cada cuadro.    

 

     Este interesante texto nos ofrece un auténtico compendio de todos los  barnices  conocidos por 

Pacheco. Aunque las fórmulas que a Pacheco le interesaban eran las que se podían aplicar sobre 

cuadros, aquí  también se describen  barnices usados para otros menesteres, como el primero de ellos, 

de los guadamacileros. Es probable que alguno  pudiera haber sido utilizado por los violeros. En 

cualquier caso, si deseamos aplicar sobre nuestras vihuelas algún barniz, sería deseable que recurrié-

ramos a alguna de estas recetas  antiguas. Los componentes básicos eran las gomas, o resinas   extraí-

das de diferentes especies vegetales, diluidas en aceites o en aguardientes de varias coceduras. Para 

los tratamientos previos de la madera, encontramos varias alusiones al uso del ajo. Además de ser 

utilizado para el cocimiento de la mezcla de sandáraca y linaza, el ajo se empleaba para evitar el 

rezumar de la resina. Los doradores, antes de extender los estucos sobre la superficie de la madera, la 

trataban frotando ajos sobre ella y posteriormente añadían una fina capa de cola flaca o gíscola.  
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     La grasa, o sandáraca, tan utilizada en el barnizado de diferentes instrumentos musicales, se en-

tiende en la actualidad, como la extraída de una especie arbórea del género Juníperus común en África 

del Norte. El tratadista Laguna, en su traducción e interpretación del Dioscórides, al que Pacheco se 

remite al describir la segunda fórmula de barnices, comenta al respecto: 

 

         “ Mana del enebro una cierta goma semejante a la almástiga, la cual se dice vernix y sandarax 

en la lengua arábica, por donde algunos idiotas, corruptamente, le dan el nombre de sandáraca, 

dado que (léase aunque) la sandáraca de Dioscórides y de todos los griegos es una especie de oro-

pimente roja, venenosa y muy corrosiva. Por esto conviene advertir que a do quiera que halláremos 

escripto en los libros de los árabes, sandáraca, se debe de entender la goma del enebro, que llama-

mos vulgarmente “grasa” en Castilla como el oropimente cuando en los libros de los autores griegos 

la viéremos. Hácese de esta goma del enebro y del aceite de simiente de lino un barniz líquido muy 

útil para  dar a las pinturas buen lustre y para embarnizar toda suerte de hierro.”13  

 

     La almáciga es empleada en tres de los nueve barnices, siendo la base fundamental en dos de ellos. 

Sobre esta goma, tenemos noticias interesantes de Dioscórides: 

 

 “Tráenos su resina de la Arabia Petra, nace también en Judea, en Siria, en Cipro, en África, en las 

islas llamadas Cícladas. Tiénese por mejor la blanca, la transparente, la que tiene color de vidrio, 

declinante sobre el azul y la que da de sí un olor suave y propio del terebinto. Hace gran ventaja a 

todas la resina terebintina. Después de la cual es segunda en virtud la que del lentisco destila.”14  

  

      Dioscórides en el libro I, capítulo 71, comenta  también lo siguiente en relación a la almáciga: 

“Produce también el lentisco resina, la cual unos llaman lentiscina y otros almástiga.” 

 

     Finalmente las otras dos gomas utilizadas por los barnices de Pacheco eran la trementina de veta 

blanca y la trementina de veta de Francia. Estas substancias, según Font Quer, se extraían de la corteza 

del terebinto, sangrándolo. Se la denominaba trementina de Quío, que es la trementina por excelencia, 

ya conocida por los griegos y latinos con los nombres de terebinthos y terebinthina, nombres que 

dieron, en castellano antiguo al de trebentina y de éste al de trementina. En cuanto a la trementina de 

veta de Francia, probablemente aluda a un tipo de trementina citada por Dioscórides: 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
13 LAGUNA, Andrés de. Pedacio Dioscórides Anarzabeo, acerca de la materia medicinal y de los venenos mortíferos. 

Salamanca, 1570. Los textos de Laguna los hemos extraído de Font Quer, Pío. El Dioscórides renovado. Barcelona, 

1981 

  
14  DIOSCÓRIDES,  Materia Medica, libro I, capítulo 72. Siglo I después de Cristo. 

 



                                   

125 

 

                    La resina líquida que del pino y de la pícea destila se trae de Francia y de la Toscana. 

Empero antiguamente se traía de colophon, ciudad asiática, de donde se vino a llamar colophonia. 

Tráese también de aquella parte de la Galatia que es vecina a los pes una suerte de resina la cual 

llaman laricina los comarcanos.....destila tambien del ciprés una resina líquida, la cual a las mas 

cosas es útil. De las resinas secas, una mana de las piñas del pino y llámase strobilina; otra del 

abeto; otra de la pícea y finalmente otra del pino...  

 

     Podemos clasificar los barnices de Pacheco en tres categorías en función del aglutinante utilizado: 

barnices al aceite, al aguardiente y mixtos. Pertenecen al primer grupo los barnices números 1, 2, 4 y 

7. En ellos se utilizan diferentes aceites: linaza, alhucema, espliego, nueces y el curioso aceite de 

sapo. Los números 3 y 6 son mixtos, mezclando aceite de espliego y aguardiente, mientras los barni-

ces 5 y  8 son al aguardiente. El aguardiente era utilizado antes de conocer el alcohol, casi tan puro 

como éste, después de tanta destilación.  En el barniz número 9 encontramos como aglutinante el 

aguarrás. 

 

El barnizado.  

 

Antes de barnizar, si decidimos no impregnar la madera con tapaporos, la humedeceremos levemente 

con un paño. De este modo, transcurridas unas horas, el repelo de la madera que todavía queda dentro 

del poro y las hebras sueltas, sobresalen a la superficie. Un lijado con una lija finísima, dejará la 

superficie muy pulida, pero conviene después volver a bruñir suavemente la superficie para limpiarla 

de impurezas, con una gamuza muy sobada e incluso con un hueso, como hacían los doradores, lu-

bricado con unas gotas de leche. En cualquier caso, antes de utilizar estos procedimientos recomen-

damos encarecidamente hacer pruebas en trozos de la misma madera que vamos a barnizar, ya que 

incluso diferentes maderas de la misma especie, tienen comportamientos similares.  

 

Con la superficie  ya preparada, seca y muy limpia, iniciaremos el barnizado, extendiéndolo con 

brochas con pelo de marta o de oreja de buey. Cada mano de barniz, exigirá 24 horas de secado y un 

lijado finísimo, antes de dar la siguiente mano. Entre mano y mano y lijado, volveremos a limpiar la 

superficie primero con un paño seco y luego con la gamuza, puliendo a la vez un poco. No conviene 

pasarse en el número de capas, que dependerá también de lo espeso que esté el barniz. Con 6 o 7 será, 

en principio suficiente. No utilizaremos en principio tinte alguno, sobre todo en las vihuelas de mano. 

En las de arco, podría interesar en todo caso, añadir a partir de la tercera mano, algún pigmento 

natural, extraído de la cáscara de la nuez verde o de las agallas, que dan tonos marrones muy intere-

santes. También pueden utilizarse óxidos y tierras, con mucha prudencia y ensayo previo.  

 

Un barnizado mal dado, por utilizar barnices defectuosos o inapropiados puede arruinar un instru-

mento. Ofrecemos un respetable surtido de barnices históricos que pueden utilizarse con total garantía 

y son fáciles de aplicar.  

 

Pulido.  
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El pulido final, puede hacerse con ayuda de una muñequilla, formada por un algodón envuelto en un 

trozo de tela de algodón puro. Es un proceso delicado que solo recomendamos a los que ya han bar-

nizado algún instrumento, porque de hacerse mal puede arruinar el instrumento.  

 

Sobre la muñequilla de vierten unas gotas de barniz y una aceite mineral, vaselina, que ayuda a faci-

litar el tránsito de la muñequilla. Hay que dedicar mucho tiempo a esta operación final. El acabado 

es impecable. Mantenemos dudas, no obstante respecto a este procedimiento, desconocemos si se 

utilizara en los siglos de las vihuelas. Un exceso de pulido final, da a los instrumentos un brillo quizá 

poco natural, que no termina de convencernos.  
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V.- EVALUACIÓN 

 

Tal y como estaba previsto, se evaluaron los resultados con periodicidad trimestral y se cumplieron 

los hitos. Los objetivos cualitativos y cuantitativos se han alcanzado, y los alumnos han participado 

activamente en el proyecto. Se han concluido seis vihuelas de mano y tres vihuelas de arco, su-

perando también esos propósitos del proyecto.  
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VI.- DIFUSIÓN 

 

Los resultados del proyecto han sido difundidos por los siguientes medios:  

 

1.- Radio Nacional de España, programa de ámbito nacional “Longitud de Onda”, mediante los 

programas monográficos de divulgación del Arte de Violería siguientes:  

 

Marzo de 2021: “Mujeres violeras” https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-

onda/habia-mujeres-violeras-s-xvi-si-02-03-21/5807462/ 

 

Abril de 2021: “La piel de las vihuelas” https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-

onda/piel-vihuelas-06-04-21/5834892/ 

  

Mayo de 2021: UN violero en el tribunal de la Inquisición 

https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/violero-tribunal-inquisicion/5894547/ 

 

Junio de 2021: De profesión, violero https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-

onda/profesion-violero/5924779/ 

 

 

Otros programas de radio: 

https://cadenaser.com/emisora/2021/02/12/radio_zaragoza/1613133103_204122.html 

 

https://sienteloconoido.es/javier-martinez-violero-entrevista-en-la-escuela-de-violeria-de-

zaragoza/ 

 

https://www.diariodelaltoaragon.es/noticias/cultura/2021/04/06/el-proyecto-delyramus-

llega-hoy-a-la-sala-cai-de-huesca-1482929-daa.html 

 

 

2.- Faceboock, diferentes noticias publicadas en nuestra página: https://es-

es.facebook.com/EscueladeViolerosZaragoza/ 

 

3.- Noticias publicadas en la web: www.escueladevioleros.com 

 

4.- Noticias y reportajes publicados en prensa, radio y televisión de ámbito aragonés.  

 

5.-Visita de la vicealcaldesa de Zaragoza a la Escuela de Violería: 

https://www.zaragoza.es/sede/servicio/noticia/303360; 

https://www.zaragoza.es/ciudad/educacion/listado_Noticia?tema=Educaci%F3n&texto=&id=&espa

cio=1&inc=30&numpag=1 

 

 

6.- Vídeo promocional realizado por el Ministerio de Industria, Comercio y Turismo, con motivo de 

la selección de la Escuela de Violería como finalista del Premio Nacional de Artesanía. 

https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/habia-mujeres-violeras-s-xvi-si-02-03-21/5807462/
https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/habia-mujeres-violeras-s-xvi-si-02-03-21/5807462/
https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/piel-vihuelas-06-04-21/5834892/
https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/piel-vihuelas-06-04-21/5834892/
https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/violero-tribunal-inquisicion/5894547/
https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/profesion-violero/5924779/
https://www.rtve.es/play/audios/longitud-de-onda/profesion-violero/5924779/
https://cadenaser.com/emisora/2021/02/12/radio_zaragoza/1613133103_204122.html
https://sienteloconoido.es/javier-martinez-violero-entrevista-en-la-escuela-de-violeria-de-zaragoza/
https://sienteloconoido.es/javier-martinez-violero-entrevista-en-la-escuela-de-violeria-de-zaragoza/
https://es-es.facebook.com/EscueladeViolerosZaragoza/
https://es-es.facebook.com/EscueladeViolerosZaragoza/
http://www.escueladevioleros.com/
https://www.zaragoza.es/sede/servicio/noticia/303360
https://www.zaragoza.es/ciudad/educacion/listado_Noticia?tema=Educaci%F3n&texto=&id=&espacio=1&inc=30&numpag=1
https://www.zaragoza.es/ciudad/educacion/listado_Noticia?tema=Educaci%F3n&texto=&id=&espacio=1&inc=30&numpag=1
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https://vimeo.com/651463360; https://www.arquitecturaydiseno.es/estilo-de-vida/estos-son-15-

finalistas-premios-nacionales-artesania_6577 

 

7.- Diferentes noticias publicadas con ocasión del Primer Premio de la Sociedad Filarmónica de 

Zaragoza, otorgado a la Escuela de Violería. https://auditoriozaragoza.com/programacion/escuela-

de-violeros-de-zaragoza/;  

 

8.- Diferentes noticias publicadas con motivo de la celebración del curso de verano Madera, 

Patrimonio y Transición Ecológica, celebrado en Guadalaviar, Teruel y organizado por la 

Universidad de Zaragoza y la Escuela de Violería de Zaragoza: https://earea.es/eventos/54-curso-de-

geologia-practica-la-provincia-de-teruel-recurso-didactico-para-aprender-geologia-235-

526/https://www.diariodeteruel.es/comarcas/el-curso-de-madera-y-patrimonio-de-la-uvt-nace-para-

quedarse-en-guadalaviar 

 

10.- A nivel europeo es muy destacable la inclusión de la Escuela de Violería en la web del Crafts 

Code, como una buena práctica de gestión.https://www.interregeurope.eu/policylearning/good-

practices/item/5394/new-opportunities-for-violin-making-art/ 

 

11.- Noticias en Latinoamérica: https://www.notimerica.com/cultura/noticia-latinoamerica-violero-

artesano-aragones-javier-martinez-recibe-premio-nacional-artesania-20221216191100.html 

 

Id. La NACIÓN, Argentina: https://www.lanacion.com.ar/agencias/el-violero-y-artesano-aragones-

javier-martinez-recibe-el-premio-nacional-de-artesania-nid16122022/ 

 

12.- Noticia de la firma del convenio entre la Universidad de Zaragoza y la Escuela de Violería, 

Zaragoza, 27 de abril de 2022.  https://iphunizar.com/actividades/actualidad/convenio-con-la-

escuela-de-violeria/ 

 

13.- Prensa de ámbito nacional, La Vanguardia: 

https://www.lavanguardia.com/vida/20210627/7560189/javier-martinez-violero-instrumento-

vivo.html 

 

14.- Otras noticias en prensa digital: https://aragondigital.es/cultura/2021/06/18/la-escuela-de-

violeria-se-traslada-a-la-antigua-sede-de-la-sociedad-cultural-los-amigos-del-arte/ 

 

HERALDO DIGITAL: https://www.pressreader.com/spain/heraldo-de-aragon-

be/20221217/282432763209116 

 

15.- AMUEZ: https://www.amuez.es/visita-cultural-taller-de-violeros-de-zaragoza/ 

 

 

 

 

 

 

https://vimeo.com/651463360
https://www.arquitecturaydiseno.es/estilo-de-vida/estos-son-15-finalistas-premios-nacionales-artesania_6577
https://www.arquitecturaydiseno.es/estilo-de-vida/estos-son-15-finalistas-premios-nacionales-artesania_6577
https://auditoriozaragoza.com/programacion/escuela-de-violeros-de-zaragoza/
https://auditoriozaragoza.com/programacion/escuela-de-violeros-de-zaragoza/
https://earea.es/eventos/54-curso-de-geologia-practica-la-provincia-de-teruel-recurso-didactico-para-aprender-geologia-235-526/
https://earea.es/eventos/54-curso-de-geologia-practica-la-provincia-de-teruel-recurso-didactico-para-aprender-geologia-235-526/
https://earea.es/eventos/54-curso-de-geologia-practica-la-provincia-de-teruel-recurso-didactico-para-aprender-geologia-235-526/
https://www.diariodeteruel.es/comarcas/el-curso-de-madera-y-patrimonio-de-la-uvt-nace-para-quedarse-en-guadalaviar
https://www.diariodeteruel.es/comarcas/el-curso-de-madera-y-patrimonio-de-la-uvt-nace-para-quedarse-en-guadalaviar
https://www.interregeurope.eu/policylearning/good-practices/item/5394/new-opportunities-for-violin-making-art/
https://www.interregeurope.eu/policylearning/good-practices/item/5394/new-opportunities-for-violin-making-art/
https://www.notimerica.com/cultura/noticia-latinoamerica-violero-artesano-aragones-javier-martinez-recibe-premio-nacional-artesania-20221216191100.html
https://www.notimerica.com/cultura/noticia-latinoamerica-violero-artesano-aragones-javier-martinez-recibe-premio-nacional-artesania-20221216191100.html
https://iphunizar.com/actividades/actualidad/convenio-con-la-escuela-de-violeria/
https://iphunizar.com/actividades/actualidad/convenio-con-la-escuela-de-violeria/
https://aragondigital.es/cultura/2021/06/18/la-escuela-de-violeria-se-traslada-a-la-antigua-sede-de-la-sociedad-cultural-los-amigos-del-arte/
https://aragondigital.es/cultura/2021/06/18/la-escuela-de-violeria-se-traslada-a-la-antigua-sede-de-la-sociedad-cultural-los-amigos-del-arte/
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