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EL TOQUE POR TARANTA,
DESDE RAMON MONTOYA HASTA LA ACTUALIDAD (I)
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Resumen

Un andlisis retrospectivo del toque por tarantiaa&s de la discografia, tomando
como punto de partida las grabaciones ya miticaRateén Montoya y observando
como ha ido evolucionando hasta la actualidad.
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Flamenco, toque por tarantas, toque por minergsiet@or rondefas, toque por
Levante, Ramén Montoya, Antonio Chacon

Abstract

The taranta, womb of the “cantes mineros” (minergs), arises as flamenco style
differentiated in the first years of the 20th cepituWe analyze how it was in his
beginning and the different modalities that wereorded, some of which continue
performing nowadays.

0. PREAMBULO

Nuestra ponencia llevaba inicialmente como titutbtbquepor taranta después
de Paco de Lucia’. Se trataba de analizar qué idifug como utilizan hoy los
guitarristas este toque y su sonoridad. Para eatendjor lo que ocurre hoy, decidimos
remontarnos en el tiempo y, a través de la dis€iagseguir la evolucion de este toque,
desde principios del siglo XX hasta la actualidddestro propdsito nos llevo a iniciar
el andlisis con la obra de Ramon Montoya. Desdemie nos ha llamado la atencion la
excepcional calidad de este guitarrista y la madathde su sonanta, tanto a nivel
técnico como musical, en una época en la que,vasrde los registros sonoros, el
flamenco adquiri6 su madurez artistica en la prmeitad del siglo XX. Si los
llamados “cantes de Levante” se caracterizan pas yarticularidades musicales que
los distinguen del resto de los repertorios dehéaco, en gran medida es debido a la
sonoridad disonante y titubeante de su acompafitni¥nen este asunto, pensamos
gue el musico Ramén Montoya ha sido fundamentasenpuede entender la estética de
Levante sin la intervencidon magistral de su oide®,sd intuicion musical y de sus
manos. Si a ello afladimos que, a través de edte,tetfocaorde Antonio Chacén ha
introducido y desarrollado gran parte de las t&side mano derecha prestada de la
guitarra clasica, hasta convertir el toque “flaneénen “clasico-flamenco” y con ello
inaugurar la guitarra flamenca de concierto, erprascindible ocuparnos de su
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interpretacionpor tarantaen la primera parte de nuestra investigacion,izarao el
contexto que rodea su proceso creativo para emtandgr el texto, la grabacion
realizada en Paris en 1936, modelo de referenolary acabada del canon clasico de
este toque.

En la segunda parte, seguimos la pista de este,togspués de Montoya hasta la
actualidad. Hemos podido localizar 105 grabacia®esolos de guitarra con toques
taranta en nuestra discoteca, lo que de antemano reflidjariuna que ha gozado esta
sonoridad desde la fuente “montoyana”. Para uriariecémoda, hemos fijado criterios
para facilitar la vision de conjunto y extraer dos®nes, dividiendo temporalmente
nuestro analisis en décadas. Por cuestiones dei@spérecemos en esta primera
entrega la lista de grabaciones con toquagstarantay las conclusiones que permiten
seguir la evolucién de esta sonoridad, dejando paeasegunda entrega el analisis
musical de cada década.

1. EL CONCEPTO DE TOQUE POR TARANTAS

1.1. Criterios extra-musicales: el contexto
1.1.1. Guitarra clasica y guitarra flamenca

El toque solistgpor taranta se caracteriza por el uso en la mano derecha de
técnicas prestadas de la guitarra clasica, basitendiferentes combinaciones de
arpegios. Sin embargo, la técnica del llamado ‘¢ogrimitivo” o “a cuerda peld’
siguiendo la terminologia usada por los aficionadas describe, al contrario, una
técnica esencialmente basada en el uso ritmica deaho derecha, con el rasgueado
como recurso principal, y el pulgar apoyando partuhcion melddica en escalas. Esta
particularidad del toque flamenco frente al usoritdede la guitarra por los
instrumentistas de corte académico, queda nitidemefiejada por Rafael Marin en lo
que, hasta la fecha, se considera como primer mé&tedjuitarra flamenca, destinado
inicialmente a guitarristas clasicos interesados lpotécnica flamenca y los aires
andaluces:

Como en el género andaluz no hay ni hubo jamasksde manos, sino que cada
uno las ha colocado como ha podido o sabido, hEelenir que, para el buen resultado de
algunas cosas escritas en el presente, es precisd)o tener buena escuela de manos, sino
conocer bastante bien el mecanismo de la guitarra.

4. Las escalas en este género se suelen usartbageno muy diferente & como las
usa el que sélo se ha dedicado al género sermlassharia con sus dedos correspondientes
(indice y medio), y el flamenco las hace con elgpul ahora bien: en esto tengo que
advertir que los efectos que se le sacan a este ded vez bien amaestrado son
incomprensibles. El que haya conocido y oido tocamo yo, al mejor que hemos tenido
en este género, al incomparable Francisco Diaz,cmdgscido por el “Nifio de Lucena”,
observaria que sus mejores efectos los hacia quuigdr, efectos que el mejor guitarrista
de serio le seria imposible hacer; por lo tantolosnejercicios que pongo en la primera
parte practica de este método trataré lo suficidatese dedo, con el fin de que los que no
hayan tocado el género andaluz, puedan amaedodristante.

! Para més detalles, consultaD@cionario de términos del flamende Gamboa y Nufiez, 2007: 1.
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5. El trémolo no es muy usado, y, por lo tantantfar bien es muy dificil encontrar
quien lo haga (siempre me referiré & los del géardaluz.) (...).

6. El arpegio es muy poco usado también. El que s&s de uno es una excepcion.
(...) (Marin, 1995: 7-8).

No vamos a insistir ahora en la funcion de acomppagiato ritmico de la guitarra
flamenca, ni en sus antecedentes en la guitarrallgropasgueada que hemos
documentado desde el siglo XVI, combinada con elifiers instrumentos de percusion
para la produccion de lo que, de forma signifiegtios tratados de guitarra barroca
llamaban “musica ruidosa” (Torres, 2009), y la @mnte priorizacion de técnicas
percusivas de la mano derecha en los primercgoresdel llamado género andaluz,
modernamente conocido como flamenco. Apenas ampegitemolan, acaso en los
preludios e interludios, sencillamente porque, adede no pertenecer ltscaoresa
escuelas académicas, no se oye la guitarra cuadsas estos mecanismos, mientras
suenan palmas, zapateados y castafiuelas. Escuoka@smarpegios timidamente en
cafés cantantes, pero sobre todo en salones ydgaton concertistas arreglistas-
compositores de un repertorio ecléctico, al gusigdblico burgués, con adaptaciones
sobre todo de melodias de 6peras conocidas y ‘aiesonales”, “populares” y/o
“andaluces”. Por ser los primeros en utilizar irenpes estilos flamencos en guitarra de
concierto, se les considera recientemente comoploseros guitarristas de una
especialidad que se desarrollara sobre todo esglanga mitad del siglo XX, la guitarra
flamenca solista Sin embargo, tanto en el repertorio de estosertiatas, como en el
método de Rafael Marin, no aparece el tgopretarant&, lo que confirma que se trata
de una creacion artistica del siglo XX, que pr@piily se construira con la recepcion de
préstamos de la guitarra clasica. Sin descartarsqupudiera utilizar previamente a
nivel popular o semi-profesional, la pista nosdlea falta de mas datostaraoresque
tuvieron proximidad con el género “serio”, o segudarra clasica de la época.

1.1.2. Don Ramon Montoya y el canon clasico del tog de concierto

Aunque cabe la duda de quién fue el prirt@raor en utilizar el toquepor
taranta’, su estabilidad, reconocimiento y difusién llegedgdmanos de una figura de

2 Es el caso de guitarristas como Julian Arcas, FoB@mas, Juan Parga, Luis Soria, etc. que
Eusebio Rioja y Javier Suarez-Pajares han invekiigacientemente (Rioja 1990, 1995, Suarez-Pajares,
1995, 1996, 1999, 2000, 2001, Rioja y Suarez-Pajdr@95, 2003). No obstante, resulta problematico
considerarlos “flamencos”, cuando es bien sabid® Igs guitarristas de este género son inicialmente
barberogocaoreso sea formados en torno a una funcién bien preeissgcompafiamiento de los bailes y
cantes del “género andaluz”. ¢ Acompafaban nuesbrertistas el baile “por alegria” o los cantesrp
soled, seguidillas gitanas o malaguefias”, por citparte del repertorio mas demandado en los cafés
cantantes? ¢Tocaban y rasgueaban “a compas” corapah escondidas en reuniones “informales™?
Aunque, sin lugar a dudas, influiran en la confegibn de falsetas o variaciones en los toques gdesa
observacioremic resulta ridiculo e iconoclasta formular estas pnégs. Queremos con ello llamar la
atencion cuando se confunden los contextos, flameenco” con “flamenco”. Sospechamos tener aqui el
habitual planteamiento elitista de “lo escrito"rfte a lo “no escrito”.

® Hemos sefialado el aire o sonorigeant granadina o murcian@omo antecedente de los toques
por granaina por taranta por mineray por rondefiao segor LevantgTorres, 2005).

* Las Ultimas investigaciones sobre este punto a®mié Guillermo Castro en las paginas de esta
revista (Castro, 2011).

79



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Murcia
http://revistas.um.es/flamenco

primera fila de la época, Ramén MontayBusebio Rioja ha recogido los diferentes
testimonios que nos permiten seguir la pista dedapcion de las técnicas clasicas de
arpegios en losocaoresflamencos a principios del siglo XX (Rioja y Tare2006),
destacando el papel fundamental que ejercio Rafsin, discipulo de Francisco
Tarrega y de Paco de Lucena, en esta renovaciétogieé flamenco. Recordando a
Montoya, Pepe de la Matrona comentaba que:

Aqui en Madrid estab&anito,uno que murié muy joven y que dicen que hubiera
sido una eminencia. Luego vifafael Mariny Angel Baezay luego empezaron a tocar la
guitarraMontoyay Luis Moling que se reunian en la calle Arlaban en el talleguitarras
de Manuel Ramirezy alli por las tardes se reunian estos tocadomsuno del otro iban
practicando y estudiando esa escuela, cogiendeehmsmo de la forma de tocar nueva,
arpegiando y picando. En la época anterior, debtmaBatifioy deLucena no se conocian
esas cosas, porque entonces lo que se utilizals exagueo y el deo pulgar, hasta que ya
después d®afael Marinse empez6 a utilizar la escuela clasica, arpegjatndmolando
(Ortiz Nuevo, 1975).

Otro testimonio rubrica la importancia de Rafaelridaomo transmisor de las
técnicas clasicas de arpegios y trémolos, el daigdlogo Rodrigo de Zayas, hijo de
Marius de Zayas, el mecenas amigo de Montoya:

Lo que iba a ser la prodigiosa técnicaMentoya,fue algo bastante atipico, en el
sentido de que la inquietud inusual Remodnle llevaria por senderos que, hasta entonces
nadie habia hollado. El tocaor sevillaRafael Marinfue quien le ensefié como se podia
pulsar todas las notas de una escala en lugagaltak como lo hacian “los antiguos”. Este
detalle le daba maés brillantez al toque y le induMontoyaa que se alejase cada vez mas
de las técnicas un tanto basicas de dichos “argfgikamén Montoyae estaba creando
una técnica propia, sintetizando todo lo que vefasu genio creador (Zayas, 1989).

Si Rafael Marin no ha pasado a la historia del élaoo como intérprete
destacado, su labor pedagdgica y de difusion deletelasico-flamenco cobra cada dia
mas reliev&

® Tanto la tradicién oral, como la escrita, sefidiimportancia del guitarrista Miguel Borrull
Castellé (Castellon de la Plana, 1866-Barcelond26)1@n la configuracion de este toque. Admirador de
su paisano Francisco Tarrega, del que cultivabvapdrtorio en la intimidad (Prat, 1935: 62), sufiper
con anterioridad a Ramén Montoya, correspondepal detocaoresque tuvieron cercania con el género
“serio”, para incorporar diferente técnicas de gipeal toque flamenco, como lo fue su coetanea&af
Marin, quien sin embargo no recoge este toque emétodo. José Blas Vega afirma incluso que
Montoya llegé a recibir clases de Borrull, lo qudasaria en parte cémo Don Ramén adquirié estas
técnicas de arpegios (Blas Vega, 1995), ademéasidermacion con Marin y contactos con Miguel
Llobet y los hermanos Fortea. En ambos casos, BgrMontoya, nos llama la atencion el hecho de ser
ambos gitanos no andaluces. Otro caso posteri@modeertistas gitanos no-andaluces como Sabicas y
Mario Escudero parecen sefialarnos que la recepeidacnicas clasicas y su reconocimiento definitivo
en el gremio de lo®caoresha pasado por guitarristas con este perfil, gganoo andaluces, lo que pone
una vez mas en duda el caracter a priori “hernmétjoe se ha atribuido habitualmente a los intégzret
gitanos.

® Como sefialabamos en la exposicién de nuestra pianesh mero hecho de haber sido, con su
método, uno de los principales informantes de Mhbmige Falla sobre musica flamenca, es ya lo
suficientemente relevante para ocuparse mas prafedte de su personalidad y obra (para mas detalles
ver Cristoforidis, 1993). El guitarrista clasico mimgo Prat, que no se muestra generoso en datos y
apreciaciones favorables hacia lmgaores,le dedica sintomaticamente una larga resefia eruda q
escribe, entre otras cualidades, que “Como maqaiagle decirse que fue punto de partida de la ri@yor
de los contemporaneos”, resefiando el contenida deésodo y pronosticando sobre ello que “La fama
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La recepcion de estas técnicas no tardara en daesghllamado “toque antiguo”
y constituir el sello vanguardista de la guitataarfenca de la épota

El cantaor Antonio Mairena en sgsnfesionesefiala claramente la diferencia
entre dos escuelas de toque, la “primitiva” deelaMolina via el Maestro Patifio, y la
de Montoya, clasico-flamenca, via préstamo dedaité de arpegios de la escuela de
Francisco Tarrega. Establece también la diferesmiee dos repertorios flamencos, los
estilos “libres” y los dem&s la especializaciéon de Montoya en los primeros,
especialmente los levantinos, y su incipiente efpas®n como concertista. Después
de relatar una velada compartida en la v&atmbade Madrid en 1947con Manolo de
Huelva, Montoya y guitarristas “montoyistas” comoid. Maravilla y los hermanos de
Badajoz, comenta que:

A decir verdad ya antes de aquella noche yo habi@ld ocasion de valorar a
Ramén Montoya como el gran guitarrista que erae Bgano, que habia nacido en Madrid,
aunque su familia creo que procedia de la parteirdmes, fue el primero que empezé a
tremolar, y en este sentido se puede decir quguaio los toques de guitarra, pero no los
toques gitanos, ya que él imitaba y se basaba esdaela de Tarrega, clasica y no
flamenca. Lo que enriquecié con sus trémolos fuelam toques libres, o sea por
malaguefas, granainas y toques de levante. Esesliferenciaba Ramoén Montoya de otro
gran guitarrista, Javier Molina, el cual, basandmséos toques del maestro Patifio, también
habia enriquecido la guitarra flamenca, pero dekando los toques gitanos desde dentro.
Por eso la especialidad de Montoya eran esos tdifues y por ese motivo casi siempre
acompafiaba a cantaores como Chacdn, o, lueddifialde Marchenay pocas veces a
Manuel Torre o a Pastora, pongo por caso. (...). |Ezago de Ramén Montoya, lo que
pasaba era que se habia ido especializando emdasst levantinos, acompafiando casi
exclusivamente a los cantaores que interpretaliariips de cante. Ademas, Montoya tenia
tendencia a ejecutar solos de guitarra, sin soseetdrcante, al igual que Sabicas y otros
guitarristas, que ya se pueden considerar coneertisunque algunos de ellos demuestren
que son también magnificos acompafnantes del caat&lo se presenta la ocasion (Garcia
Ulecia, 1976: 119-121).

La especializacion de Montoya en los toques de riteva la diferencia entre los
estilos “libres” y los demas queda reforzada cuacoimpara el toque de Diego del
Gastor, gitano también inclinado al toque sotfstzon el de Don Ramén:

de Marin subsiste y perdurard por su obra” (Pra841 193). Una obra que, por lo visto y quiza
exagerado, escribié en catorce dias a su regrestade, después de haber actuado en la Exposicion
Universal de 1900, lo que explica la traduccionfrancés de la parte dedicada al rasgueado, y la
relevancia de esta técnica entre los publicos gjei@s como simbolo de “lo espafiol” y “lo andaluz”.

" Sobre la técnica primitiva del toque antiguo yerBhtes generaciones decaoresque la
ampliaran, velLa guitarra, historia, estudios y aportaciones ateaflamencode Manuel Cano (Cano,
1986: 84-99).

8 Esta division corresponde a dos areas geografiaadalucia occidental, con el Atlantico y el
valle del Guadalquivir, y Andalucia oriental y eMante, con el Mediterraneo y cordilleras.

° Mairena cuenta como ningln guitarrista se atret@ar en presencia de Montoya, y c6mo éste
es el Unico que interviene, interpretando solosgditarra durante gran parte de la noche, lo que
manifiesta claramente su vocacion guitarristicaugioal.

19 Aunque Mairena se refiera al “toque gitano” paeéindr el de los seguidores de Patifio, vemos
cémo la diferencia que establece con el de Monabyde en realidad a una division geografica emtre |
Baja Andalucia y Madrid, entre zona rural (pueldlesas provincias de Cadiz y Sevilla) y zona urbana
(Madrid). José Manuel Gamboa hablard méas tardeedeutla andaluza” y “escuela madrilefia” de la
guitarra flamenca (Gamboa, 1992: 20-25). DiegoGhdtor y Ramén Montoya son ambos gitanos, por lo
que el criterio étnico no determina el tipo de etmu‘Lo gitano”, en este caso, consistiria emxlaresion
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Diego tendia quizd mas al concertismo que al acGenpinto, no obstante ser un
gran aficionado al cante, al que también sabia padar, como pudimos testificar Juan
Talegasy yo, por habernos acompafiado muchas veces easfié¢¥tro, a diferencia de lo
que ocurria con Montoya, no se inclinaba en absqgdat los aires levantinos, sino por los
otros, por lo que estaba mas cerca de Javier Mddilendo incluso mas exagerada su
postura, pues el dd Gastorsolia tocar solamente por solea, seguiriya y fl@or cierto
de una forma muy personal y enigmatica (Garciaib|ld®76: 122).

El impacto de Ramon Montoya en la guitarra flamentzaconstitucion definitiva
de dos grandes escuelas del toque, la tradiciorflhmenca” de lostocaoresy la
nueva “clasico-flamenca” de los concertistas, queddente para el guitarrista
norteamericano Don Pohren, cuando escribe en 187€lage casi mesianica, como
corresponde a la literatura “mairenista” de la épogeie:

En un pasado no lejano la guitarra flamenca erdammentalmente un instrumento
de acompafamiento. Al guitarrista que sabia acoarpaiBn no se le pedia que fuese un
técnico; de hecho, el concepto de las Ultimas ¢ésnho se habia imaginado siquiera. El
guitarrista de entonces se preocupaba Unicamerteitd® y del acompafiamiento,
utilizando casi exclusivamente las técnicas basieda mano derecha, el rasgueado, pulgar
y simple picado. La mano izquierda reunia so6logoscipales acordes de cada toque en
particular, en combinacion con muchos ligados.

Pero un muchacho que empez6 su carrera de gudacoso acompafnante durante
el periodo del café cantante en el siglo pasadolueiond hasta la médula las técnicas de
la guitarra flamenca. Este muchacho, Ramén Monteg&ba dotado de un genio creador
no superado en toda la historia conocida del flameAdmiraba mucho el estilo clasico y
estaba fuertemente influenciado por los famosospositores y guitarristas clasicos
Tarrega y Llobet. Mas tarde adaptd ciertas técnitmguitarra clasica a la flamenca, a
saber: el trémolo, el arpegio, una fuerte valoraciél picado y un uso de la mano izquierda
mas intenso vy dificil. También contribuy6, a loglarde sus sesenta y pico de afios como
guitarrista profesional, a un enriquecimiento ddemales, estilos y toques que han sido
integrados en el flamenco. Todo guitarrista flanset@ sido influenciado, directa o
indirectamente, por el genio de Ramon Montoya. Bgi66 en 1949, maestro indiscutible
de la guitarra flamenca (Pohren, 1970: 68-69).

Dos acontecimientos recientes en la historialdelénco permitiran la expansion
de las nuevas técnicas de guitarra: las grabacieareras y la aparicion de los
llamados “estilos libres”.

Por pragmaticas cuestiones mercantiles ligadasirecilgiente industria del ocio,
las grabaciones sonoras obligaran de alguna maregaartistas flamencos a renovar y
variar su repertorio, con cantes y sonoridadesu@snuevos. Referente a la guitarra de

de dos repertorios que priorizan de manera difersmsé parametros musicales: ritmo, melodia y ammoni
en el caso de la zona andaluza occidental, meladizmnia (y ritmo) en la zona de Andalucia oriegtal
Levante. Resefiando las diferentes caracteristiglaggue, Andrés Batista describe el toque “gitano
flamenco” como el donde “Se generaliza con estaesifin al toque de pellizco o coraje” (Batista, 3:98
35). La cultura ritmica es la que finalmente establla diferencia mas importante entre ambas zpnas
repertorios. Por su procedencia madrilefia, ademadsedeficiarse con ello del contacto con guitasist
clasicos y de los avances de la técnica de guitBtoatoya se identifica mejor con los estilos ‘&b
porque no se ha formado en la cultura ritmica baaluza. Sus afinidades musicales se inclinarén po
consiguiente mas hacia lo meléddico y lo armoénicwoatrando en Antonio Chacon y Pepe Marchena la
réplica ideal a su toque, y en los cantes de Levahmaterial sonoro ideal para desarrollar sugsoc
creativo. Podemos concluir pues que antboaoresgitanos, Diego y Ramon, cultivaran y desarrollaran
dos tipos de escuelas: la flamenca y la clasicodlza.
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concierto, pensamos que Don Pohren acierta cuaneiguintandose si la integracion de
las técnicas clasicas mejoraron realmente el lar@ehco, contesta que:

Por otra lado, si consideramos el “arte de la gaitlamenca” como flamenco de
recital, que puede mantener por si mismo un esicedarconciertos o un disco de larga
duracién, las técnicas clasicas eran una necesldéditiva. El flamenco de concierto
necesita de todos los recursos y técnicas positipes hayan sido y que puedan ser
desarrollados, puesto que lo que le falta de dugraetenticidad tiene que reemplazarse
por virtuosismo. Es como eghzz progresivo comparado con los auténticolsies;
virtuosismo y efectos por un lado, emocion y prafdad por otro (Pohren, 1970: 69).

El abandono paulatino del ritmo ternarigdbato en los acompafiamientos de los
estilos desarrollados a partir de la forma fandgngalaguefias, granaina, fandangos de
Lucena, estilos de Levante), presente en las pagngrabaciones (Torres, 1996, 2004;
Castro, 2011) permitira a los guitarristas —y sdio@do a Montoya- usar las nuevas
técnicas de arpegios sin ser supeditadas al rémdgecir utilizadas directamente desde
el contexto clasico de origen. Como lo hemos matzfio en otro lugar (Torres, 2004),
en este proceso destaca la colaboracion de Mootoyal cantaor Antonio Chacoén. Su
figura (Blas Vega, 1988) y popularizacion de losil@s mineros contribuiran a la
difusidon y consolidacion de estos cantes entreptofesionales y aficionados. Resulta
sintomético que Miguel Borrull y Ramén Montoya hayaido los dostocaores
principales que acompafnaron a Chacon a finalesiglel XIX y principios del XX, y
gue haya sido Montoya el que grabara de forma ga tefinida el toqueor taranta
como acompafiamiento (Fernandez Riquelme, 2008: Ea¥ebio Rioja comenta
detalladamente como Montoya inicia en 1914 su etags esplendorosa, fecha en la
gue Antonio Chacon se asienta definitivamente edriaconvirtiéndose rapidamente
en el cantaor de mas prestigio en la capital espdRaoja y Torres, 2006). Ambos, en
plenitud de facultades, se asientan en el colmaoGabrieles hasta 1921, para pasar
luego al de Villa Rosa, lugares desde los cualgsradeso creativo que desarrollan
como “pareja artistica” irradiara por imitacion comodelo o “espejo donde mirarse”.
Este proceso creativo, que las nuevas tecnologiagabacion permitirdn fijar para la
posteridad, encontrara en los estilos de Levanteagtrial idbneo para esta renovacion
de las formas flamencas decimonodnicas: a nivel di@d un repertorio basado sobre la
forma fandango, pero con originales inflexionesrsobl quinto gradd; a nivel
armoénico, una sonoridad disonante sobre la cadamncialuza, en un momento en que
el uso de este procedimiento esta cambiando elcai@ la lamada “musica culta” y de
la muasica popular a través del blues y del jazzdaSiistematizacion paulatina de la
disonancia constituye el “aire del tiempo” que soplarrincona definitivamente las
referencias tonales del romanticismo, el flamenowetrara en los estilos mineros el
grado suficiente de cromatismos y de armonia agrgsra sintonizar con un siglo que
comienza en Europa con el primer conflicto bélicandial, y con el posterior
desembarco econémico de los Estados Unidos.

Desarrolladas en diferentes y numerosas placas izi#@rg acompafiando a
cantaores y cantaords Montoya empezard a ordenar sus falsetas y gsilas de

! para méas detalles sobre ello, se puede consaltaeciente publicacién de José Francisco
Ortega,Cante de las minas, cantes por tarantdsvilla: Signatura, 2011.

12 Blas Vega sostiene que tal vez, junto con el Nfficardo, detenga el record del namero de
grabaciones en 78 r.p.m. (Blas Vega, 1994: 83).
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guitarra. Con fecha indeterminada de la segunderogetta décadas del siglo XX lo
hara primero para Discos Pathé, con seis placas kst cuales figura con el nimero
1657 Murcianas 1-Tarantas 1 (Blas Vega, 1994). giencon fecha indeterminada,
pero cercana a 1927, vuelve a grabar seis disdassipara Graméfono, con la placa
AE 2269 Rondefia-Tarantds Estas grabaciones parecen confirmar el inicicuca
carrera de concertista, paralela a laadaor.Blas Vega asegura en este sentido que:

En 1927 y en 1928 dio recitales en el Teatro dédmedia de Madrid, modalidad
que empezd a cultivar coincidiendo también conpariaion en el mercado de la serie
discogréfica, de seis discos dobles, que hizo lpazasa Gramdfono (Blas Vega, 1994: 78).

Eusebio Rioja sugiere que esta incipiente activittado solista puede ser debida
a la decadencia fisica de Antonio Chacon, quidadatia en 1929, y a la necesidad por
parte de Montoya de abrirse nuevos caminos prafakas (Rioja y Torres, 2006: 173).
Profundizando en este tema, la lectura de la biiagcee Chacon parece darnos pistas
sobre el proceso de emancipacion del musico casteerPor lo visto, Montoya desde
muy pronto sentia necesidad de expresarse a tdevésl guitarra, pero el contexto
propicio aun inexistente de la guitarra flamenceacdecierto le obligaba a hacerlo en
sus intervenciones contocaor, o que generaba el disgusto de no pocos cantaores
entre ellos el mismisimo Don Antonio. Relatanddisputa entre los dos astros del
flamenco, Blas Vega comenta que:

Con motivo de una fiesta del dugue de Medinacek, epmo sabemos era intimo de
Chacon, Ramon llegé tarde y le tuvo que llamardém@on: “Montoya, ¢ usted es jugador
de billar o tocaor de guitarra?” A los pocos dias/éla Rosa, acompafiandole, se pas6 en
la manera de tocarle. Este defecto lo tenia Ramufmcuando cogia a un principiante para
acompaiiarle le desbordaba con su guitarra. En adggrabaciones se puede apreciar lo
que decimos. Ya en sus principios artisticos tugares problemas relacionados con esta
actitud, recordemos que el Nifio de Cabra en el @alé Marina, lo dejé en el escenario, y
Matrona en el Café del Gato. Pero con Chacén ria tamén de hacer esto, primero porque
él fue quien le ensefid a tocar para cantar, cosaegonoceria Ramon. (...). Segundo,
porque era el Unico que se atrevia a decirle questaba la guitarra bien afinada y como en
esta ocasion a que nos estamos refiriendo, a tegmegublicamente: “Haga usted el favor
de tocarme bien. Usted esta aqui para acompafamigyala gente viene a escucharme a
mi”. Y asi se acab6 de forma violenta, pues creeqnesincluso llegaron a las manos, una
relacion artistica que de manera intensa y compateethabia durado tantos afios (Blas
Vega, 1990: 191).

Este texto no tiene desperdicio y refleja las wmss que genera un contexto
tradicional y jerarquicamente muy marcado entretgganistas (los cantaores o
“divos”) y subalternos (losocaoreso “banderilleros”) en los procesos creativos del

13 José Manuel Gamboa da la fecha de 1918 como klsdprimeras grabaciones de Montoya
(Gamboa, 1992: 25).

14 Estas placas han sido reeditadas en CD por el slillano Pasarela en 1995, junto con otras
de Sabicas, Nifio Ricardo, Miguel Borrull (hijo) ynt#dnio Hernandez, con el titulb Guitarras
Historicas Sin mas explicacion en el folleto, indican 1928no afio de grabacién de las placas de
Montoya. Resefiamos en su momento este disco ewitda de flamenco El Olivo (Torres, 1998), resefia
que se puede consultar en el recurso “Suena laarmalit de la web argentino-jerezana
www.tristeyazul.com
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género flamenco. Maestria, rivalidades, narcisismoelos, rabia, resentimiento,
frustracion, etc., los procesos creativos del flacoea veces parecen orientarnos hacia
conductas psicoldgicas de parejas bien o mal aasni@or otra parte, nos subraya la
influencia decisiva de Antonio Chacon, o sea detesaen la formacion del masico
Montoya.

Pero la orfandad y titubeo duraran poco en Don Ranson el joven Pepe
Marchena encontrara rapidamente al nuevo compddeab para formar otra pareja
artistica de referencia hasta el final de sus dias.

La popularidad y prestigio del duo artistico ChagdMontoya y su proceso
creativo comun en la renovacion del repertorio @ano queda patente en septiembre
de 1928 cuando, por plebiscito publico, se entregiarel teatro de la Zarzuela de
Madrid las copas de Oro Antonio Chacon para elecgiramon Montoya para guitarra,
a José Cepero y Luis Maravilla respectivamentei(Bgamboa, 1990: 27-28).

La obra cumbre de Ramon Montoya y que constituyaglena manera la primera
“catedral” de la guitarra flamenca de conciertegdra unos afios mas tarde, en 1936,
cuando graba en Paris para el sello BAM (La BoMusaique) su famoso album de seis
discos (n° 101 a 106) de 14 pieZate clasico flamendd. El contexto que acompafa
esta grabacion y el inicio de la carrera internaaliale Montoya como concertista entre
1936 y 1938 estan ampliamente detallados por Ewmgioja® (Rioja y Torres, 2006:
182-185). La coincidencia entre el proposito deltqn, caricaturista y coleccionista
amigo y discipulo, Marius de ZayagVeracruz (México), 1880-Stamford (EEUU),
1961) y la circunstancia histérica tragica de largai civil espafola parecen explicar el
caracterextraordinario que acomparfa una de las primeras carreras internades de
un tocaor reconvertido en concertista. EI mero hecho que B@nttuviera como
mecenas a un artista intelectual del perfil de Made Zayas, organizador de la primera

' Blas Vega comenta su satisfaccion al producir @l Ipara Hispavox la primera edicién en
Espafa de este album (Blas Vega, 1994: 84). Amteeinte, Manuel Cano puso en circulacién los toques
clasico-flamencos de Montoya con su [Epocacion de la guitarra de Don Ramén Montogeabado en
Hispavox y editado en Francia por Barclay.

18 Ver tambiérUna historia del flamencde José Manuel Gamboa (Gamboa, 2005: 376-378).

" “Marius de Zayas, nacido en 1880 en Veracruz (®#xihijo del famoso intelectual mexicano
Rafael de Zayas, se inicié en el mundo del artBl@gva York, a donde llegd en 1907 con su familia (y
donde muri6é en 1961). De la manoAl&red Stieglitzy de su galeria de arte,281 (Fifth Avenue), Zayas
entrd en contacto con las corrientes artisticasmgsdosas del momento: el cubismo, el expresianism
o el dadaismo, del que fue un activo represent@uenzé a trabajar como caricaturista, medio en el
gue desarrollé una particular forma de expresiarkpkicografia» (la imagen de una persona vista de
forma subjetiva por el artista). Durante sus es#ésnen Paris se relacion6 con Picasso, Rodin, @ezan
Toulouse-Lautrec, Derain, Matisse o Duchamp, cwass difundié por Estados Unidos a través de
exposiciones y de ensayos en revistas de artea Baléria deAlfred Stieglitz Zayasorganizé muestras
tan importantes como la de 1914, en que se expguamprimera vez en Nueva York esculturas del
Africa negra; al afio siguiente, se mostraron es@stde Gabon junto a obras de Picasso y Braqtas Es
exhibiciones y otras celebradas en Europa desde ri®@laron el extraordinario valor estético (ysdto
etnografico o cultural) del arte negro africanoeoadras culturas, y resultaron en un auténticolsexa
para algunos artistas de la época (Matisse 0 RigasssSeforitas de Avignon-1907—, son la mejor
muestra de ello). Zayas concibid entonces la ideaedinir una coleccion de esculturas de pueblos
arcaicos (sumerios, egipcios, del Extremo Orientde ¢a Antigua Grecia), parte de la cual luego daind
Museo del Praden 1944” (extraido del blog de mujeres artigtasv.colegassinvitados.blogspot.cah
3 de abril 2011). Sobre las extrafias circunstangigs rodean esta donacion de Zayas al Museo del
Prado, se puede consultar la enciclopedia onlih&ldseo del Pradesww.museodelprado.es
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exposicion de Picasso en Nueva York, agitador iatéivde las corrientes artisticas
contemporaneas, refleja hasta qué punto la guitiameenca y el flamenco interesaban
a las vanguardias europeas. La proeza de MariuBaglas consistira en integrar, a
través de la guitarra flamenca, el flamenco ersédas de musica clasica. Rodrigo de
Zayas lo resume de la manera siguiente:

En septiembre de 1936, empez6 una brillante caimranacional, impulsada por un
antiguo alumno suyo: el artista grafico Marius dgas. Sus jiras (sic), entre 1936 y 1938
le llevarian ante los publicos mas exigentes dadaica clasicaen las salas de conciertos
mas prestigiosas de Europa y de América. En felater®938, dio un recital privado, con
“La Argentinita”, para la reina consorte, Isabelldglaterra (Zayas, 1989).

En estas circunstancias, se entiende el saltotatiadi que representan las
grabaciones de Paris de 1936, con respecto a las déos 20. Intuimos que Montoya,
dicho coloquialmente, tuvo que “ponerse las pijaa’a no defraudar a su mecenas y a
este nuevo publico mundano que lo acogia como wtaslero genio de la musica
popular. Rodrigo de Zayas considera que la seggndara mundial puso fin a esta
fulgurante carrera internacional. También podensseeular que la edad (Montoya
tenia 57 aflos en 1936) y cierta aprehension siupesst por viajar en barco, hicieran
que finalmente prefiriera volver a Espafia en 1988 Pepe Marchena, una vez
finalizada la contienda.

Por este motivo, consideramos su grabacion de t88&® modelo acabado y
referencia para la comprension de la estética mludiel canon clasico del toquper
taranta

1.2. Criterios musicales: el texto. El toque “pordranta” de Ramoén Montoya

1.2.1. La técnica de mano derecha: la guitarra clas al servicio de la
guitarra flamenca

Montoya reflejarda la dinamica de la guitarra flaweercon la integracion de
técnicas de arpegios y trémolos. Consta de unadintcion y 11 falsetas o variaciones
que se distribuyen de la manera siguiente a néesli¢o:

Introduccion

Falseta 1: arpegios en horquillas, descendentdlg docierre

Falseta 2: arpegios ascendentes + cierre

Falseta 3: trémolo + cierre

Falseta 4: técnica de pulgar, acordes de 4 natsgueado del indice con melodia + cierre
Falseta 5: trémolo + cierre doble

Falseta 6: técnica de pulgar + cierre

Falseta 7: técnica de alzapua “antigua” (pulgaidicé alternando) + cierre

86



Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madrugd, n® 5, Diciembre 2011
ISSN 1989-6042

Falseta 8: arpegios dobles + cierre
Falseta 9: técnica de picado + cierre
Falseta 10: técnicas de pulgar, picado, arpegigueado del indice con melodia + cierre

Falseta 11: arpegios dobles + cierre

- Uso de las técnicas clasicafalsetas 1, 2, 8, 11 (diferentes combinaciones de
arpegios) y 3, 5 (trémolo).

- Uso de las técnicas flamencatalsetas 4, 6, 7 (pulgar), 9 (picado)
- Uso de ambas técnicadalseta 10 (pulgar, picado, arpegio).

Con este analisis estructural del uso de las difesetécnicas de mano derecha,
aparece claramente la prioridad dada a las técnidagas de arpegios y trémolo (que
no es otra cosa que un arpegio sobre una mismdacyejue se estudia como tal), con 6
variaciones, con la integracion de 4 variaciones tégnicas flamencas, prevaleciendo
la de pulgar sobre la de picado, y una variacioixtath a modo de resumen, donde se
combinan ambas técnicas.

Llama la atencion la ausencia de rasgueados,&éprincipal de mano derecha
de la guitarra flamenca. Describiendo las difererttecnicas de rasgueados, Rafael
Marin sefalaba que:

Como al tocar algo del género andaluz, es muy féxtn@ empezar rasgueando, para
mayor brevedad, siempre pond®ASen esta forma, que quiere decir rasgueanEt\yal
terminar el rasgueo (Marin, 1995: 75).

El toquepor tarantase ha construido por consiguiente a partir denaneipacion
de la funcién principal de la guitarra flamenca,rianica, con el rasgueado como
técnica de referencia. Una primera emancipaciomriocya a finales del siglo XVIII,
con un corpus de métodos y tratados que cambiandatpmamente la posicién de mano
derecha, renunciando al rasgueado y a la vocaciéréco-percusiva de la guitatfa
con el desarrollo de la guitarra “clasica” a pnmas del siglo XIX, con autores tan
célebres en Espafia como Dionisio Aguado y Fern&@uato Montoya procedera por
consiguiente como los concertistas nacionalistak degunda mitad del XIX (Arcas,
Parga, Damas, etc.), estilizando las formas flaaen8in embargo, como sefialamos
antes, si a nivel guitarristico resultan cercanambian los contextos. Montoya procede
del mundo de losocaores con una previa formacion de acompafiamiento déd pa
del cante, con el uso del rasgueado. Como lo heeftaado en otros escritos (Torres,
2005: 19), el uso de la guitarra rasgueada dotuealla practica de cierta soltura de
mano derecha, que se reflejard en otra comprenignita de la muasica que la que se
consigue con la guitarra “punteada” o arpegiada. dguna manera, Montoya
“aflamenca” estas técnicas clasicas, aplicandoledittamica de mano derecha

18 Estos métodos son los de Federico Moretti, Fem#&etandiere, Antonio Abreu y Juan Manuel
Garcia Rubio.
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rasgueadd. Sus arpegios, especialmente los dobles, tendrarvelocidad, claridad y
“aire” que asombraran a los de su gremio y “legitiam” estas nuevas incorporaciones,
a la vez que se convertira en referencia.

1.2.2. La sonoridad “a azufre”: la armonia de la itroduccién

Practicada con anterioridad en las placas dondengaia el cante, la
introduccién de este toqumor tarantade Ramon Montoya constituira con el tiempo
una especie de “estandar” para iniciar el acompaamde los estilos de Levante. En
apenas unos segundos, consigue crear el climastdeaepertorio de cantes, con una
serie de elementos que anuncian lo que llamamssniaridad “a azufre” de los cantes
de las minas. Veamos cudles son.

Inicia con una doble tension, armonica y técnitdamoso acorde Fa# del toque
por tarantg evitando las dos primeras cuerdas al aire, pesigtir en el intervalo de
segunda menor producido por el Fa# de la cuartalayeel Sol de la tercera cuerda al
aire. De repente, y de forma repetitiva, suenadistmnancia que anuncia claramente la
sonoridad levantina. Para afiadir mayor tensionta &snonia inquietante, un grave
ostinaécg en los bordones, con la repeticion de un sendilbwjo ligado en la sexta
cuerd
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Esta manera de anunciar la forma flamenca o “pedoi’ un obstinato de cuatro
notas ligadas es también la que encontramos enirdtaduccion “estandar” de la
época, la del toque por solea:

Ya indicamos en otro lugar como Manuel de Fallbzatieste procedimiento en la
introduccioén de ldanza del MolinerdTorres, 2004b: 98-99).

19 E| guitarrista clasico José M2 Gallardo del Regribe en este sentido que “La técnica de la
guitarra flamenca, en cualquiera de sus considarasj es un factor importantisimo a tener en cuysotta
mi, como guitarrista clasico. La velocidad al sgovidel aire y la claridad cristalina de los arpsgson,
por nombrar dos, conceptos que fomentan, consadeinteonscientemente, los perfiles de la musicdlida
El “tener aire” o “tocar con aire” no es mas queplaa y auténtica comprension del ritmo en toda su
magnitud, sin hacer sentir la pulsacién métricap@cocurre en la gran mayoria de los intérpretesde
académico” (Gallardo del Rey, 1996).

% Fuente de los ejemplos musicales de Montdy@e Clasico Flamenco. Ramén Montoya
transcripciones de Alain Faucher, Affedis, Par&94L
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El reposo llegard a continuacién con el segundaagrpero manteniendo la
tension con la técnica de ligados que se mantiene:
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Y cuando esperamos el regreso al primer gradopas# al tercero La, un nuevo
rasgo de la sonoridad titubeante y disonante deldmisonoro levantino, una nueva
tensién con el acorde Re7, pero que actia comecenertgrado, por el descanso
prolongado que marca el guitarrista sobre estelacoalentizando el ritmo, tremolando
el acorde para insistir y cerrando con un caldéégundo compas):

rell.

1 2l P I o n.o.

Desorientado por este recorrido titubeante y sagwete de la armonia, el reposo
llegara con el segundo grado, para cerrar con igleprgrado. Aunque la cadencia
descendente parece clara entre el sol y fa#, Mantoygargara de detalles levantinos
con varios cromatismos: en los bajos para afadir7é@ral sol y caer otra vez sobre un
Re7, en la melodia para anticipar este Re7, enealecpara hacer sonar de forma
repetitiva el medio tono entre fa# y sol:
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El climax y la sonoridad quedaran por consigui€eefidos por:

- armonias disonantes y titubeantes,
- utilizacién de cromatismos en la melodia.

Si analizamos, por otra parte, la armonia de Isetis, veremos como Montoya
aprovecha la afinacion de la guitarra en cuartaa panseguir acordes modernos con
intervalos de cuarta. Después del Fa# que cierrprifaera variacion, tenemos la
segunda falseta, construida sobre un arpegio aseta@ima (pulgar, indice, medio,
anular). La melodia muy sencilla esta en los badpmientras arpegia un Sol M (Il
grado) y un La7 (lll grado). Sin embargo, utilizagacon la cuarta cuerda al aire cuando
arpegiara el La7, en lugar de mi que hubiera sidadrmal. Este simple cambio de
notas permitira no solamente aprovechar la sonbidh bordon al aire (en la guitarra
siempre suena mas profundo por tener mas armongios)una triada de cuartas en el
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arpegio (re, sol, do#). Esta disposicion permitena@ks cierta ambigtiedad entre el
sonido del acorde sobre el 1l grado (la, do#)paidn notas del acorde del Il grado (re,
sol):
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1.2.3. Los cierres

El uso de cortas variaciones o falsetas (micro-asicmpnes) caracteriza la forma
de componer de Idscaores . Siendo la funcion principal la de acompanar eleogib el
cante, se trata de preludios e interludios entda capla. Para indicar que termina la
variacion y que el cantaor puede iniciar la codaisnte, se utiliza una especie de coda
fija, muy corta (generalmente dos compases), befinida en cada estilo, llamada
“cierre” en la jerga de los flamenc@sMontoya utilizara siempre el mismo cierre para
sus variacionegor tarantg un arpegio doble o ascendente sobre el Il griagldos
descendentes, un obstinato para hacer oir clarareéntedio-tono fa#/sol y un arpegio
doble sobre el acorde de Fa# M sin disonanciafjeinéia de la guitarra clasica.
Retomando la falseta analizada anteriormente, posiéeer el cierre al final del primer
pentagrama a partir del arpegio doble, y la coatiiin en el pentagrama siguiente, con
el calderon sobre Fa# para cerrar, iniciando despoié el trémolo la falseta 3:
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L Para més detalles sobre ello, ver la colecB@itarra flamenca paso a paste Oscar Herrero,
RGB Arte Visual, Madrid, 2001.
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La inventiva en los cierres es muy apreciada dogrdlamencos, y no son pocos
los que piensan que si no esta logrado, no vd#ddata. Podriamos decir que se trata de
encontrar un final ingenioso a una pequeiia hisforidchiste” como la llama Manolo
Sanldcar). Por otra parte, ademas de sefalar @araque ya le toca cantar, le motivara
y animara al publico. Como el cédigo entre toqueagte queda claro con el cierre de
estructura fija, el cantaor suele agradecer un griemudetalle que le sorprenda antes de
iniciar la copla. Como buetocaor, Montoya tendra “detalles” muy sugerentes en los
cierres de su togyeor taranta variando Sol M, Sol 7 y Sol 7/9 en el arpegioldajue
inicia los cierres (aqui un Sol 7/9):

o moi fard oo 1 md

Los cierres de Montoya pasaran a ser también ‘@éataen el acompafamiento
de los cantes levantinos, lo que indica hasta gqudopsu forma de acompaiiar sirvid
para fijar el candn clasico del acompafiamientolytatpie de concierto. Su manifiesta
diferencia con el cierre para acompafiar “por maéglinos permite intuir que, a pesar
de un aire de familia compartido, era conscienteqade se trataba de dos mundos
estéticos diferentes que requerian cada uno suidado/ su codigo expresio Si el
cantaor “por levante” necesita oir armonias distesag titubeantes, cromatismos y un
medio-tono insistente como preludio e interludiosas coplas, para cantar “por
malaguefa”, al contrario, necesitara oir armoniagomes y menores y como cierre, una
cadencia andaluza nitida con el toque “por arrib@gui el clasico cierre del
acompafiamiento de malaguétia

2. EL TOQUE POR TARANTA, DESDE RAMON MONTOYA HASTA LA
ACTUALIDAD

A partir de este analisis de la taranta de Raméntd@, hemos realizado una
audicion general y atenta de los toque soligies tarantg siguiendo un orden
cronolégico, a fin de observar los cambios intrados desde entonces. Hemos
utilizado para ello el material de nuestra propscateca de guitarra flamenca solista,

22 Como bien sefala José Francisco Ortega, “la agr@dsbnora que se recrea endastes de las
minases tan peculiar que marcan un punto y aparte ddetrftamenco” (Ortega, 2011: 23).

% Fuente:La guitarra flamenca de Merengue de Cérdoba (corcaite de Churumbaque)
Encuentro Productions, Suiza, 2000.
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bastante completa pero de ninguna manera exhatistSia embargo, consideramos
qgue contiene un numero suficiente de ejemplos @sepermiten seguir la pista de su
evolucion y realizar esta primera aproximacion & esngular toque desde Montoya
hasta la actualidad.

Por una cuestion de comodidad metodolégica y deireeale conjunto para las
conclusiones, hemos dividido en décadas cada aadien cursiva aparece el titulo del
toque si lo tiene y entrecomillado en negritasteld del disco.

Hemos incluido los toquegsor tarantoen nuestra lista de audicion. ElI hecho de ser
una forma ritmica condiciona, ademas de los argetaautilizacion de otras técnicas de
la escuela flamenca del toque, como el rasgueddnlgar y el picado y constituye,
como el cante del mismo nombre, un proceso recemtégamenquizacion de la forma
tarantd>. Sin embargo, lo incluimos aqui por utilizar lasmia sonoridad que el toque
por taranta

2.1. Aios 20-50

Ramén Montoya (Madrid, 1879 — 1949)

1657 “Murcianas 1"- “Tarantas 1&n Discos Pathé, ¢?

AE 2269 “Rondefa” — “Tarantas”, en Gramofono, 192238.

“Taranta’”, enArte Clasico Flamencd.a Boite a Musique, Paris, 1936.

Manolo de Badajoz (Badajoz, 1892 — Madrid, 1862)

“Taranta’, en Maestros de la guitarra flamendaol. 8), Planeta Records, Suiza,
CD 1996.

Pepe de Badajoz (Badajoz, 1899 — Madrid, 1970)

“Taranta’, en Maestros de la guitarra flamendaol. 8), Planeta Records, Suiza,
CD 1996.

Sabicas (Pamplona, 1912 - Nueva York, 1990)

“Dolor gitano”, en Concierto. Grabaciones discos High Fidelity —-MGMfjo
1940-50, USADiscmedi, Barcelona, 2002.

2.1.1. Conclusiones
- Seis grabaciones, tres de Ramén Montoya.

4 Hemos completado nuestra lista personal con ejade la catalogacion de Arcadio de Larrea
(Larrea, 1975). Agradecemos también al guitarriB&blo Romero por habernos pasado algunas
referencias complementarias.

% Para mas detalles, ver nuestro articulo “Taraytterantos de Almeria, ¢un caso reciente de
flamenquizacién?” (Torres, 1995: 229-249).
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- Se sigue la referencia de Montoya, quien estaldecanon clasico descrito en
capitulo anterior. El toqugor tarantainicia la ampliacion del virtuosismo de la
guitarra flamenca, a partir de la recepcion deitdsnprestadas de la guitarra
clasica (desarrollo de los arpegios).

- Destaca el caso de Sabicas que sobresale potwsosismo efectista.

2.2. Afios 50-60
Luis Maravilla (1914 — 2000)

“Taranta’, en Alegrias y penas de Andaluci®ucretet/Thomson, Paris, 1951
(Grand Prix du Disque, 1952).

“Aires levantinos’ enLa guitarra, Odedn, Barcelona, 1956.

Pepe Martinez (Sevilla, 1923 — 1984)

“Taranta”, enArte flamencdvol. 8), Harmonia Mundi, 1996 (grabado en 1955 en
Paris).

Nifio Ricardo (Sevilla, 1904 — 1972)
“Fantasia minera”, eba Guitarra FlamencalLe Chant du Monde, Paris, 1955
“Tierra minera’; enToques flamencos de guitarddispavox, Madrid, 1958.

Manuel Cano (Granada, 1925 - 1990)
“Taranta’, enSuite granadina y flamenco clasjd®CA, Madrid, 1959.

Melchor de Marchena (Marchena, 1907 — Madrid, 1980)
“Tarantas’ enGuitarra gitang Hispavox, Madrid, 1959.

Sabicas (Pamplona, 1912 - Nueva york, 1990)

“Taranta”, enLa guitarra flamencagrabaciones de 1957-58, Alfa Records, Suiza,
1991

“Llanto minero”, en Sabicas. Conciert¢vol. 2), Los Angeles (California), 1958,
Dismedi, Barcelona, 2002

“Ecos de la ming"enFlamenco PurpHispavox, Madrid, 1959 (45 rpm.).

2.2.1. Conclusiones

- Diez grabaciones, tres de Sabicas, cuatro fuefasgafna. Siguiendo la estela
virtuosa de Montoya, Sabicas confirma su predi@tgbor este toque para
expresar su vision técnicamente efectista de kagaiflamenca.
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- Desarrollo abundante de las técnicas de arpegibes $odo dobles, en falsetas.
- Aportaciones del Nifio Ricardo sobre el canon de thlgm

2.3. Afios 60-70
Paquito Simoén (Barcelona, 1931-1977?)
“Mineras” (tarantas), esuitarra flamencaBelter, Barcelona, 1961.

Carlos Montoya (Madrid, 1903-1993)
“Taranta’, enFiesta flamencaRCA VICTOR, Madrid, 1962
“Taranta’”, enGuitarra flamencaHispavox, Madrid, 1968.

Luis Maravilla (Sevilla, 1914 — 2000)

“Las minas de la Unién{minera), enGuitarra andaluza Discophon, Barcelona,
1963 (45 rpm.)

“Toques de Levante({taranto), enGuitarra andaluza album n° 4, Discophon,
Barcelona, 1964 (45 rpm.).

José Motos (Salamanca, 1930 — Madrid, 1978)
“Taranta’, enSuite Flamenca n° Zafiro, Madrid, 1963
“Taranto”, enJosé Motos y su guitarra flamenczafiro, Madrid, 1963.

Manuel Cano (Granada, 1925 - 1990)

“Taranta’”, en Evocaciéon de la guitarra de Ramon Montpydispavox, Madrid,
1964

“Duendes de Antonio Chacén&n Temas flamencos para conciertdispavox,
Madrid, 1968.

Ricardo Modrego (Madrid, 1934) y Paco de Lucia (Algciras, 1947)

“En la Alcazaba” (taranto), edos guitarras flamencas en estéreehilips,
Madrid, 1965.

Serranito (Madrid, 1942)

Embrujo minerg en “El Flamenco En La Guitarra de Victor Monger&eito”,
Hispavox, Madrid, 1966.
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Melchor de Marchena (Marchena, 1907 — Madrid, 1980)

“Por taranta”enAntologia de la guitarra flameng¢élispavox, Madrid, 1967.

José Romero (Sevilla, 1936)

“Ecos de Levante(taranta y tarantos), eRiano flamencp Hispavox, Madrid,
1967.

Paco de Lucia (Algeciras, 1947)

“Viva la Union” (taranto),en La fabulosa guitarra de Paco de LugiRhilips,
Madrid, 1967

“Aires de Linares; enFantasia flamencgaPhilips, Madrid, 1969.

Sabicas (Pamplona, 1912 - Nueva York, 1990)
“Canto a Linares”, eha guitarra de SabicagRCA VICTOR, Madrid, 1969.

Manolo Sanlicar (Sanlucar de Barrameda, 1943)
“Llanto minero”, enRecital Flamenco a la guitarfdMarfer, Madrid, 1969.

Mario Escudero (Alicante, 1928 — Miami, 2004)

“Ecos de la Unién’en Mario Escudero Plays Classical Flamenco MyswHS,
1969

“Exodo gitano’, en Mario Escudero Plays Classical Flamenco MysMHS,
1969. (Esta taranta aparece en el disco editadespafia por Hispavox, también en
1969, con el tituldGuitarra andaluza por lo que suponemos que debe de tratarse de
une edicidn espafiola del disco de EEUU).

2.3.1. Conclusiones
- Dieciocho grabaciones.

- Apariciéon del toquepor minera(Luis Maravilla, 1963) y de la referencia a “La
Union” en titulos.

- Aparicion y cultivo del toqugor taranto (Luis Maravilla, José Motos, 1963)
gue parece desplazar al toquoe tarantaen esta década.

- Apariciéon del piano flamenco en los toques de @i

- Presencia destacada del virtuosismo de una nuexaagéon: Serranito-Paco de
Lucia-Manolo Sanlucar.

Originalidad arménica de Mario Escudero.
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2.4. Afios 70-80
Sabicas (Pamplona, 1912 - Nueva York, 1990)

“Ecos de Linares”, enFlamenco! La guitarra de Sabica®niversal, Madrid,
2004 (fecha grabacion, 1972).

Sabicas (Pamplona, 1912 — Nueva York, 1990) y MarEscudero (Alicante,
1928 — Miami, 2004)

“Recuerdo a Linares”, eBabicas y Escuder@afiro, Madrid, 1972.

Manolo Sanlucar (Sanlucar de Barrameda, 1943)

“Taranto del Santo Rostro” (taranto), éviundo y Formas de la Guitarra
Flamencavol. I), C.B.S., Madrid, 1971

“Taranta del Pozo Viejo”, eMundo y Formas de la Guitarra Flamen¢aol. 11),
C.B.S., Madrid, 1972

“Duelo de guitarras” (buleria a dos guitarras)Samliuca, CBS, Madrid, 1975

“Sabor minero” (taranto), erLa guitarra de Manolo SanlucarGramusica,
Madrid, 1976.

“Aceituneros” (taranto), enManolo Sanlucar ...y regresarte (a Miguel
Hernandez)RCA, Madrid, 1978.

Ramén Montoya Montoya (Ciudad Real, 1934)
“Minera” (taranta), ein memoriam. Nifio Ricardd?olydor, Madrid, 1972.

Andrés Batista (Barcelona, 1937)
“Camino de Totana”, e@@ontrastes flamencop8elter, Barcelona, 1973.

Carlos Sanchez

“Piropo a Linares”, enGuitarras Flamencas GM Gramusic, Madrid, 1973.
(Encontramos a Antonio Pifiana, hijo, en seguiripatenera, soleares y alegrias).

Paco de Lucia (Algeciras, 1947)

“Fuente y Caudal”, eRruente y CaudalPhilips, Madrid, 1973

“Tarantas”, erPaco de Lucia en vivo desde el Teatro Rehllips, Madrid, 1975.
(¢ Guitarra protesta?).
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José Pisa
“Tarantos”, erfFeu, sang et poésiéz, Paris, 1974.

Manuel Cano (Granada, 1925 - 1990)
“Homenaje”, erConcierto Manuel CandRCA, Madrid, 1976.

Niflo Miguel (Huelva, 1952)
“Minas de Riotinto” (taranto), eDiferente Philips, 1976.

Enrique de Melchor (Marchena, 1950)

“Plaza Arriba” (tangos), eha guitarra flamenca de Enrique de Melch&hilips,
Madrid, 1977

“Candil minero” (taranto), erLa guitarra flamenca de Enrique de Melchor
Philips, Madrid, 1977.

Serranito (Madrid, 1942)

“Presagio” (taranto), erSerranito Virtuosismo Flamengcdispavox, Madrid,
1978.

2.4.1 Conclusiones
- Quince grabaciones.

- Obras cumbres: “Fuente y caudal” (taranta de Pacd.ctia) y “Presagio”
(taranto de Serranito)

- Grabacién con piano y orquesta (Andrés Batista).

- Nueva generacion de guitarristas: Nifilo Miguel, &mei de Melchor, Pepe
Habichuela entre otros.

- Sonoridad del toquepor taranta para formas ritmicas: buleria (Manolo
Sanldcar), tangos (Enrique de Melchor) y especialeneumba (Paco de Lucia).

- Sonoridad y escalgsor taranta para la improvisacion (Paco de Lucia, Al di
Meola, John Mc Lauglin, Larry Corryell).

2.5. Aios 80-90
Andrés Moreno (Francia, ¢,?)
“Llora el minero”, enFlor del campoNiglo, Francia, 1984.
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José Antonio Rodriguez (Cdérdoba, 1964)
“Cuenca minerg’enCalahorra,Obra Cultural del Monte de Piedad y Caja de
Ahorros de Cérdoba, Montilla (Cérdoba), 1985.

Manolo Franco (Sevilla, 1960)
“Buscando amorese&nAljibe, Pasarela, Sevilla, 1986.

Rafael Riqueni (Sevilla, 1962)
“Profundidades’enFlamenco Flamencos Accidentales, Spain, 1988.

Pedro Bacan (Lebrija, 1951-Utrera, 1997)
“Calle Sinagoga’enAlurican, Le Chant du Monde, Arles, 1989.

2.5.1. Conclusiones

- Tarantas para concursos de guitarra.

- Cinco grabaciones, 4 de los seis finalistas deGitaldillo (1984), el primero
dedicado al toque.

- Confirmacién de la sonoridgabr tarantapara la improvisacion, a través de la
forma rumba.

- La sonoridad “por Levante” se centra en minerandefia, desplazando la de
taranta.

2.6. Afios 90-2000
Festival del Cante de las Minas (ganadores cantegyitarra 1993 - 1999)

Pistas 4, 6, 8, y 1(Piflana, Daniel Casares, Rubén Diaz y Severianongimné
"Nifio Seve".

Paco de Lucia (Algeciras, 1947)
“Tio Sabas] enZyriab, Philips, Madrid, 1990.

Juan Martin (Malaga, 1945)
“Linares”, en Suite de AndaluciBrestige Recors, Barcelona, 1990.

Vicente Amigo (Guadalcanal, 1967)
“Callejon de la Luna’enDe mi corazon al aireCBS, Madrid, 1991.
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Rogelio Conesa (Sevilla, 1967)
“Los Venerables(taranto), erBarrio Santa CruzPasarela, Sevilla, 1991.

Moraito Chico (Jerez, 1955 — 2011)
“Ventorrillo de la Union”(taranto), erMorao y Orq Auvidis, Paris, 1992.

Tomatito
“Callejon de las Canteras®enBarrio Negrq Nuevos Medios, Madrid, 1991.

Enrique de Melchor (Marchena, 1950)
“Vivencias”, en Cuchichi,Fonomusic, Madrid, 1992
“Oscuridad”,enArco de Las Rosa&onomusic, Spain, 1998.

José Manuel Cano (Granada, 1955)
“Taranta”,en En tu recuerdoPasarela, Sevilla, 1994.

Gerardo Nuiez (Jerez, 1961)

“Piedras negras” (taranta/solea por buleria),Jecal ElI Gallo Azul, Madrid,
1994.

Nifio Josele (Almeria, 1974)
“Rodalquilar” (taranto) enCalle AnchaAl Sur, Nanterre (Francia), 1994.

Oscar Herrero (Tomelloso, 1959)
“Sombra y Candil’enTorrente Dial Discos, Espafia, 1995.

Jorge Pardo y Chano Dominguez
“Se me parti6 la barrenagn10 de PacpNuevos Medios, 1995.

Carlos Heredia (Sevilla, 1961)
“Raices” (taranto), e@ypsy flamencaChesky Records, New York, 1996.
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José Luis Monton (Barcelona, 1962)
“Pozo amargo’enFlamenco entre amigogliso Records, Madrid, 1996.

Carlos Pifiana (Cartagena, 1976)

“El cuidado de una esenciaén El cuidado de una esenci&€aja Murcia Obra
Cultural, 1996.

José Manuel Roldan (Sevilla, 1961)
“En la intimidad”, en“... De nacar”, Pasarela, Sevilla, 1996.

Rafael Riqueni (Sevilla, 1962)
“Alcazar de Cristal’enAlcazar de CristalAuvidis, Francia, 1996.

Serranito (Madrid, 1942)
“Cazorla”, enEcos del GuadalquivjrEl Dorado, 1997.

Pepe Habichuela (Granada, 1944)
“Hondo”, enHabichuela en RamaJuevos Medios, 1997.

Daniel Casares (Estepona (Méalaga), 1980)

“Borddn Minero”, enDuende Flamencal998 (se trata de la misma taranta que
aparece en el CD del Festival del Cante de las $Jliaanque se trata de una nueva
grabacioén)

Miguel Angel Cortés (Granada, 1972)
“La Luna Creciente’enPatriarca, Cambaya, 1999.

Paco Serrano (Cérdoba, 1964)
“A mi hermana Luisa’enMi camino,Encuentro Productions, Suiza, 1999.

2.6.1. Conclusiones
- 27 grabaciones.

- Orientacion del toqueor tarantaa la sonoridad del toque “por minera” y a la
sobriedad del taranto (influencia de Camarén em BlacLucia y en los artistas
flamencos).
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- Vicente Amigo redefine el canon arménico del togue tarantay le da un
nuevo soplo creativo, acercandose a la tonalidadom&on sugerencias a lo
modal. Su taranta “Callejon de la Lung”’propuesta armoOnicpasa a ser la
referencia para los nuevos guitarristas.

- Metaflamenco: bricolaje con mezclas de formas @lon clasico (Gerardo
NuUfez con taranta/solea por buleria).

- Propuesta de nuesaordaturapara el toque de taranta (Tomatito).
- La sonoridad melodicpor tarantaen la flauta travesera (Jorge Pardo).

- Paco de Lucia consolida la sonoridpdr taranta para la improvisacion
flamenca: tema “Zyryab”.

2.7. Aios 2000-2011
Chicuelo (Barcelona, 1968)
“Vivencias”, enComplicesHarmonia Mundi, Barcelona, 2000.

Juan Carmona (Lyon, 1963)
“Oscuro”,enCaminos nuevos, Empreinte Digitale, Francia, 2000.

Javier Conde (Caceres, 1988)

“Puerta de Puchendsic), enHomenaje a los grandes de la guitareicion José
Antonio Conde, Céaceres, 2001 (tema de Andrés Batist

Carlos Pifiana (Cartagena, 1976)
“In Memoriam”, enPalosanto Big Bang, Granada, 2001.

Pedro Sierra (El Hospitalet, 1966)
“Rumor sonoro’ enDecision,Senador, Sevilla, 2001.

Tomatito (Almeria, 1958)
“Macael”, enPaseo de los Castandsniversal, Madrid, 2001.

Ramon Jiménez (Santofia, Cantabria, 1964)
“Carabafna”, elsembrando Inquietudelsaronte, Madrid, 2002.

Nifio de Pura (Sevilla, 1966)
“Tocando el cielo; enPozo y CaudalSenador, Sevilla, 2002.
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Salvador Andrades (Algeciras, 1962)

“A la que me dio la vida”en Cuentos de AL-YAZIRA. Cuando la guitarra
flamenca se inspira en la infanci@rotamusic, Sevilla, 2004.

José Deluna (Madrid, 1975)
“Llanto Roto y un Adios 11-MenClaroscuro,Producciones Aquende, 2004.

Juan Carlos Romero (Huelva, 1964)
“Rio Tinto”, enRomeroHarmonia Mundi, Spain, 2004.

Antonio Soto (Méalaga, 1966)
“El Carburico”, enPa’er tetg Musigrama, Madrid, 2004.

Vicente Amigo (Guadalcanal, 1967)
“Un momento en el sonido”, ddn momento en el sonid®005.

Pepe Justicia (Mancha Real, 1960)
“Los dias solitarios"’en Trece nochearonte, Madrid, 2006.

Daniel Casares (Estepona (Méalaga), 1980)
“Caballero”, enCaballero,2007.

Santiago Lara (Jerez, 1984)
“Distancia”, en El Sendero de lo Imposib2iscos Alcompas, 2007.

José Antonio Rodriguez (Cérdoba, 1964)
“A Cobitos”, enCordoba...en el tiempdJniversal, Madrid, 2007.

Tino van der Sman (La Haya, Holanda, 1974)
“San Luis” enTino,, OFS, Sevilla, 2007.

Antonio Rey (Madrid, 1981)
“Recuerdos”enA través de tiKaronte, Madrid, 2007.
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Jesus Torres (Barakaldo, 1965)

“Tarantango” (taranto por tango argentinen Viento del NorteFlamenco World
Music, Madrid, 2008.

Manolo Sanlicar (Sanlucar de Barrameda, 1943)

“Reencuentro y desencuentrg™Seduccion’(coreografia), eMedeaUniversal,
Madrid, 2008

Carlos Piflana (Cartagena, 1976)

“Piflanera”, publicada en partitura &t sonanta,RGB Arte Visual, Madrid,
20009.

Raul Manola (Buenos Aires, 1963)
“Guitarra adentro’enGuitarra adentrg Sonidos Negros, 2009.

Pepe Habichuela (Granada, 1944)
“Camarén’; enHands Dare2 Records (Universal Music), Spain, 2010.

Curro Pinana (Cartagena, 1974)

Antologia del Cante Flamencdaronte, Madrid, 2011 (aunque se trata de un
doble Cd con 28 cantes mineros, lo incluimos aquigs acompafiamientos de guitarra
que exhiben los diferentes guitarristas que p@diti y que proponen una importante
renovacion del toque de acompafamigriotarantd.

2.7.1. Conclusiones
- Veinticuatro grabaciones.
- Influencias argentinas a través del tango y dezBlazn Tomatito.
- Metaflamenco (tarantango de Jesus Torres) en mpareacoreografias.
- Influencia de Camaron en flamenco-jazz (Jorge R&dpe Habichuela).
- Propuesta de renovaciéon desde el acompafamientog®@aCurro Pifiana).

3. Conclusiones generales: la sonoridad “por taraat, desde el toque de
concierto, a la improvisacion en el flamenco-jazz

En las primeras décadas (afios 20-50) destacallencfa de Ramén Montoya
como fuente del toqueor tarantg aunque ya Sabicas deje perfilar su apabullante
virtuosismo exhibicionista en este toque, dato sgieonfirma en la década siguiente
(afios 50-60), en la que Manuel Serrapi “Nifio Rigardor otra parte desarrolla
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plenamente su proceso creativo, aportando unanvmésonal del toqueor tarantade
Montoya.

En los 60-70, aparece de nuevo el toque “por minetea sonoridad levantina
que fij6 Montoya para concierto en 1936. La creadiél Festival del Cantes de las
Minas quiz& explique la irrupcion de la refererecid.a Union” en titulos, como la de la
popularidad de Fosforito y del taranto acompasadael cultivo del toque del mismo
nombre. El piano también empieza a sonar en cdacigor taranta y brilla
especialmente el virtuosismo de una nueva general@oguitarristas esparoles, la de
Serranito-Paco de Lucia-Manolo Sanlucar, mientrasidMEscudero destague no solo
por buleria, sino tambiépor tarantaen sus propuestas armoénicas.

En los 70-80 tendremos dos obras cumbres que,gdealmanera, culminan el
proceso creativo ligado al virtuosismo en el togoe tarantay “por taranto”, las de
Paco de Lucia y Victor Monge “Serranito”, la guitaflamenca empieza a buscar un
ropaje instrumental como propuesta nueva, emulargis mayores, otra generacion de
tocaorespretenden dar el salto al concertismo, y formasicéds como la buleria, el
tango y la rumba suenan a taranta. En este Ultimoepo destacan Paco de Lucia y
John Mac Laughin: mientras Paco utiliza esta sdadrpara arreglar una de las rumbas
de su homenaje a Manuel de Falla, John componen& t‘Meeting of the spirit”,
embrién del Zyriab de su compadre Paco, para @cik improvisacion colectiva con
picados vertiginosos sobre una sonoridad agradeei@alas escalas, la de “taranta”.

En los 80-90, si la sonoridgmbr tarantagoza de un nuevo interés en el &mbito
del incipiente flamenco-jazz por las posibilidadgse permite para ejecutar con
velocidad escalas e improvisar, su ocaso parea Hlagado en el ambito del toque de
concierto, cultivando su vocacion virtuosa cladlamenca en concursos y siendo
desplazada por otras sonoridades levantinas “wgjeta de rondefa, y sobre todo la
de minera.

En los 90-2000, Vicente Amigo redefine el canondmrito del toque de concierto
por tarantay le da un nuevo soplo creativo, acercandose tanalidad menor, con
sugerencias a lo modal. Su taranta y propuestarécen@asan a ser la referencia para
los nuevos guitarristas. Por otra parte, el “mataéinco” (bricolaje desde dentro del
flamenco, con la hibridacion de formas flamenca& propuesta decordaturasque
caracterizan esta década, intentaran definir deanlaesonoridagor tarantadesde lo
sugerido Yy lo ritmico. Pero sera el maestro desifevacion o “reciclaje” permanente,
Paco de Lucia, el que consiga cuotas artisticasaf@s, consiguiendo con el tema
Zyriab un estandar de la joven corriente del flacogazz y de la musica improvisada,
fusionando la sonoridagor tarantacon el eco del grito por seguiriya, sobre un ritmo
ternario proximo al del jaleo.

En la dltima década, después de la mirada desdeogera moldear sonoridades
y ritmos flamencos, los concertistas buscaran lpeesncia compartida con otras
musicas de lavorld-music,para integrar en la sonoridgor tarantagiros melddicos,
armoénicos y ritmicos de otras culturas populards wutor, sobresaliendo los del tango
y de Astor Piazzola. La renovacion del cante “pewdnte” en la voz de Camardn
también dejara huella, con una concepcibn mMAas raystexpresiva y menos
exhibicionista del toquepor taranta que pasa a cultivarse otra vez con ciertas
inclinaciones ritmicas del toque “por taranto”. &imente, el canon clasico se vera
sometido a un “lavado de cara” y nueva lectura, tmm hermanos Pifiana y su
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Antologia del cante minerq2011), renovando lo clasico desde el cante y su
acompafnamiento.
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