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Resumen

Este trabajo trata de la evolucion musical acontecida en el acompafamiento de
los cantes mineros, contraponiendo el modo clasico o al actual. Partiendo de una
seleccion de cuatro cantes mineros, acompafados por dos guitarristas de
generaciones distintas, con estilos y recursos, a priori, diferentes, Antonio Pifiana y
Carlos Pifiana, analizaremos los elementos musicales puestos en juego por cada uno,
sefialando al tiempo las posibles influencias recibidas de estilos musicales ajenos al

flamenco en el segundo de ellos.
Palabras clave

Guitarra flamenca, toque por tarantas, togque por mineras, armonias del

flamenco.

Abstract

This work deals with the musical evolution that has taken place in the
accompaniment of “cantes mineros”, confronting the classical or traditional mode with
the current one. The starting point is a selection of four “cantes mineros”, which are
accompanied by two guitarists, Antonio Pifiana and Carlos Pifiana, belonging to two
different generations, and who have both, a priory, a different style and use different
resources. We will analyze the musical elements put into play by each guitarist, while
pointing out the possible influences received from musical styles unrelated with

flamenco by the younger one.

1 Este trabajo es un extracto de mi Trabajo Fin de Master que, con el mismo titulo y dirigido por
el doctor José F. Ortega, presenté y defendi en la Universidad de Murcia en el curso 2010-
2011.
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1. Introduccioén

Este trabajo se centra en la evolucion experimentada en el acompafiamiento en
los toques mineros (toque por tarantas y toque por mineras). Confrontando la tradicion,
representada por mi padre, el guitarrista Antonio Piflana, y la modernidad,
representada por mi mismo, Carlos Pifiana, analizo el desarrollo que se ha producido

en el lenguaje compositivo de ambos guitarristas.

Uno de los principales objetivos que me planteo es conocer los procesos
creativos en los que se basa mi propio lenguaje compositivo y tener una vision mas
clara y real del camino que voy desarrollando en la evolucién del flamenco desde la
tradicion. Algo, que pretendo conseguir a través del analisis de las armonias y
melodias puestas en juego en mis composiciones. Ante esto, me surge una pregunta,

¢es posible innovar sin perder de vista las raices de la tradicion?

En relacién a esta cuestion, he de decir que pertenezco a una familia de larga y
arraigada tradicion flamenca y que considero que debo evolucionar desde esa
memoria flamenca. Es obvio que, para poder evolucionar, al menos, de una manera
consciente, hay que partir de la tradicion. Debo ubicarme en el contexto musical en el
gue vivo, el flamenco, pero no cerrarme a las posibles influencias que pueda recibir de
otros estilos musicales. De hecho, la mayoria de guitarristas flamencos actuales nos

enmarcamos dentro de este contexto de evolucion.

El flamenco es especial porque en él confluyen tradicion y modernidad al mismo
tiempo. Es por eso que considero importante hacer un estudio de los procesos
creativos, asi como analizar los recursos musicales puestos en juego para entender
mejor su evolucion y las influencias que sobre él se han ejercido por parte de otros

lenguajes musicales.

A través de los andlisis armoénicos y melddicos y, sobre todo, aplicando un
razonamiento de por qué y cdémo se hace asi, serd posible descubrir muchos de los

entresijos y secretos de la guitarra flamenca moderna.

Para esta ocasion me he centrado en una parcela concreta del flamenco, los
llamados cantes de las minas; y, de un modo mas especifico, desde la perspectiva de
la guitarra flamenca en su labor de acompafiante de estos cantes. Para ello, he
seleccionado fragmentos de guitarra y acompafiamientos pertenecientes al disco
Antologia del Cante Minero de mi hermano, el cantaor Curro Pifiana. Acompafamiento
de dos guitarristas de generaciones distintas, por tanto, con estilos y recursos, a priori,

completamente diferentes.
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Mi trabajo se divide en diferentes apartados. Hablaré, por una parte, de los
fundamentos del toque por tarantas y del toque por mineras. Conoceremos, ademas,
los esquemas armoénicos del toque clasico, asi como los modismos o férmulas
melddicas que, de manera constante, pueden escucharse en las grabaciones

tradicionales encarnadas en la figura de mi padre.

A partir de aqui, analizaré mis propuestas que, aunque parten de la tradicion,
suponen un decidido paso adelante. Trataré, por tanto, de la comparativa entre las
peculiaridades musicales que caracterizan los lenguajes guitarristicos de Antonio
Pifiana y los mios propios, y esto, a traves del andlisis de distintos pasajes musicales
(falsetas y respuestas al cante), con el propésito de descubrir cuales son las

diferencias entre el estilo tradicional y el moderno.

Por dltimo, haré un reflexion sobre los procesos creativos. Aqui expondré un
ejemplo de como ha sido el proceso de composicion de una de mis falsetas en el
toque por tarantas. De esta manera siempre podré desarrollar un mejor uso critico de

mi propio estilo compositivo.

2. Elementos clasicos de los toques mineros

Nos acercaremos a los mismos desde diferentes perspectivas: el punto de vista

armonico, el melddico/armaonico, y el de la técnica guitarristica.

2.1. El toque por tarantas
2.1.1. Elementos arménicos

Los pilares basicos en los que se sustenta el toque por tarantas se desarrollan
sobre la tonalidad de Fa# frigio. Hablo de la cadencia andaluza sobre dicha tonalidad.
Son acordes perfectos mayores o menores, es decir formados por su fundamental, su
32y su 52, a excepcion del acorde que actia como tonica (I grado), que estd formado
por la fundamental, su 52 su 72, su 8% su 92 y su 112 pero con una disposicion

caracteristica (fa#-do#-fa#-sol-si-mi) que excluye, ademas, la 32 del acorde (FIG. 1).
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FIG. 1 Acordes bésicos del toque por tarantas
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Sumando los otros acordes que se utilizan tradicionalmente en introducciones de

guitarra asi como en los acompafiamientos, tendremos la siguiente relacion (FIG. 2)*:

F# F# tarantas G G A A Bsus” Bm D Em D7/F#
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FIG. 2 Acordes utilizados tradicionalmente en el toque por tarantas

En definitiva, se trata en su mayoria de acordes perfectos mayores y menores®.

En la FIG. 3 podréa verse, tomando como referencia un cante minero interpretado
por mi abuelo, Antonio Pifiana (padre)?, como se utilizan los acordes tradicionales para

acompanfar cada uno de sus tercios.
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Z Estos acordes son utilizados en el lenguaje compositivo de Antonio Pifiana, y por tanto,
forman parte del lenguaje tradicional del flamenco. A priori, el acorde Bsus®, podriamos
considerarlo un acorde “moderno”, pues sustituye la 42 (mi) por la 32 (re); pero, como puede
verse, ya estaba incluido en el lenguaje clasico del toque por tarantas.

®lLa excepcion la encontramos en F# tarantas (se suprime la 32 (la/ menor o la#/ mayor) y se
afiade la 72 m (mi), la 92 m (sol), y la 112 justa (si); en D/F# ( es un acorde de Re mayor con 72
m (do), y bajo en F#); y en Bsus” (se sustituye la 32 (re) por la 42 (mi)).

* Antonio Pifiana, “En Cartagena naci”, taranta cante matriz; guitarra, Antonio Pifiana, hijo. En
Magna Antologia del Cante Flamenco. HISPAVOX, 1992, Cd 8, pista n® 17.
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FIG. 3 Antonio Pifiana, “En Cartagena naci”, taranta (cante matriz)

trans. José F. Ortega

2.1.2 Elementos melédico-armédnicos y de técnica gui  tarristica

Veremos, a continuacion, algunos ejemplos que evidencian los elementos
melddico-armonicos puestos en juego en el toque por tarantas tradicional.
Reproduciremos, en primer lugar, una introduccion caracteristica del guitarrista
Antonio Pifiana. El representa, como decia antes, el estilo tradicional, y en su falseta
encontramos algunos de los elementos armaonicos clasicos del toque por tarantas
(FIG. 4).
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FIG. 4 Antonio Pifiana, Falseta (introduccién) por tarantas

Se observa en este fragmento, apoyado sobre los pilares armanicos clasicos del
toque por tarantas (que no son otros que los de la cadencia andaluza, transportada al
tono de Fa#), la elaboraciéon de un motivo melddico tradicional que de forma
secuenciada repite sobre cada uno de los acordes de la cadencia. En el arranque de
la falseta se escucha la armonia del | grado (inicio del pent. 2), y esto suele suceder
en otras de sus falsetas. Tal vez con el propésito de dejar claro desde el principio,

alertando al oyente, cudl es el toque que se va a escuchar.

Por otra parte, las técnicas guitarristicas que utiliza Antonio Pifiana son las,
podriamos decir, basicas de la guitarra flamenca; es decir, arpegios dobles en

combinacion con picados y trémolo.

En las terminaciones de las falsetas-introduccion en toque por tarantas de
Antonio Pliiana encontramos ideas que se repiten constantemente en su discurso
meldédico/armonico. Son determinantes, pues nos ayudan a situarnos en todo
momento en la tonalidad del toque por tarantas, y a su vez cabe considerarlas como

los elementos mas caracteristicos de su lenguaje (ver FIG. 5y 6).
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FIG. 5 Antonio Pifiana, final de una falseta por tarantas
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FIG. 6 Antonio Pifiana, final de una falseta por tarantas

Si prestamos atencién, la estructura arménica es muy parecida en ambas.
Después de un rapido rasgueo sobre el acorde de la ténica (Fa# de tarantas),
desarrolla una variacion melddica sobre el 1l grado (G), sirviéndose de la técnica del
pulgar. En el toque por tarantas tradicional es muy frecuente su uso buscando efecto

de virtuosismo.
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A la hora de acompafar el cante, Antonio Pifiana utiliza lo que podriamos
denominar “modismos” de manera muy recurrente, procurando dosificar su uso a fin
de evitar repeticiones. Se trata de pequefias formulas melddico/arménicas que emplea
como respuesta al cante en cada tercio, y también durante el mismo como apoyo o

sustento a la linea melddica de la voz.

Veremos ahora como se elaboran, a partir de la armonia antes expresada,
las respuestas de la guitarra sobre el final de cada unos de los tercios de la taranta

“En Cartagena naci” (FIG. 7)
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FIG. 7 Antonio Pifiana, respuestas de la guitarra en cada uno de los tercios de la taranta “En Cartagena naci”

2.2. El toque por mineras

Este toque, desde el punto de vista tradicional, solia utilizarse Unicamente como
toque de concierto. No obstante, a continuacion detallaré cual pudiera ser la propuesta
tradicional para el acompafiamiento al cante. Aludiremos tan sélo a la estructura
armoénica, es decir, a los acordes basicos, al no haber establecidas férmulas

melédico/armobnicas caracteristicas.

2.2.1. Elementos armoénicos

Los pilares basicos en los que se basa el toque por mineras se desarrollan sobre

la tonalidad de Sol# frigio. En la FIG. 7 pueden verse los acordes que reproducen la
cadencia andaluza en esta tonalidad.
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FIG. 7 Cadencia andaluza en el tono de mineras

10



Revista de Investigacidn sobre Flamenco
La Madrugd, n2 7, Diciembre 2012
ISSN 1989-6042

Sumando el resto de acordes que podrian utilizarse para acompafiar un cante
minero con este toque, tendriamos la siguiente relacion (FIG. 8).
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FIG. 8 Acordes para acompafiar en el toque por mineras

Tomando como referencia hipotética la anterior taranta, los acordes para

acompafiar cada uno de los tercios serian los mismos que antes s6lo que un tono

mas alto (FIG. 9).
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FIG. 9 Antonio Pifiana, “En Cartagena naci”, taranta (cante matriz), por mineras

trans. José F. Ortega

3. La evolucion de los toques mineros

En este apartado explicaré, desde el punto de vista armonico,
melddico/armonico, y de técnica guitarristica, cual seria mi propuesta en la evolucion

de los toques mineros.

3.1. El toque por tarantas
3.1.1. Elementos armoénicos

Partiendo de la cadencia andaluza tradicional (FIG. 1), propongo una

reelaboracion de la misma, tal y como vemos en la FIG. 10 (Bm6, A7/G, Gm7, F#

tarantas):
9}
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1t I3 g i
v i 2 H e
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FIG. 10 Reelaboracion de la cadencia andaluza
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Sobre el IV grado propongo incluir la 62 (sol) como nota extrafia,
impregnando al acorde de una sonoridad diferente al tradicional, aunque
respetando la estructura basica del mismo, es decir, manteniendo la 32m y su 52.
En la mayoria de los casos, para mantener la esencia del toque minero, se debe
respetar la estructura de un acorde tradicional (triada o cuatriada pudiendo
duplicar alguna nota del acorde). Procuro no prescindir de estas notas, cuando
elaboro un acorde, ya que son las que aseguran la esencia y pureza del toque

minero.

Por el contrario, en el siguiente acorde (Il grado de la cadencia), por una
cuestion de innovacién musical, sitio como fundamental la 72 del acorde (sol)
como fundamental. A priori, romperia el esquema armoénico seguido en la
cadencia, pero no modifico su funcién arménica de III grado. Es muy importante
mantener la funcién armoénica de cada acorde en la cadencia andaluza (IV-III-1I-1),

fundamental para asegurar tan caracteristica esencia.

Siguiendo con la cadencia andaluza moderna, en el Il grado propongo como
novedad pasar del acorde mayor de G a su relativo menor, al que afiado la 72
menor. Es un acorde que crea una disonancia, podriamos decir, “dura” (72), pero
estd apoyada sobre el Il grado de la cadencia en su funciéon armoénica, y ademas por
la sonoridad menor que desprende aporta un matiz moderno al acompafiamiento
alejado del “tipico” II grado (tradicional). No es baladi el motivo. De hecho, la
eleccién viene motivada porque algunos cantaores, como es el caso de Enrique
Morente o mi propio hermano, Curro Pifiana, suelen hacer una inflexion melddica
hacia la 32 (sib) del Il grado y también, puede darse el caso, a la 72 menor (fa
natural). Esto, “obliga” al guitarrista a utilizar este tipo de acordes menores para

mejor apoyo de la linea melddica del cante.

Por ultimo planteo el I grado con el acorde caracteristico del toque por
tarantas, tanto para un contexto tradicional como moderno (F# tarantas). Por su
caracter y sonoridad, es un acorde tan importante que procuro siempre no alterar

su morfologia.
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En definitiva, afiadir notas extrafias a los acordes tradicionales de la
cadencia andaluza me va permitir hacer uso de un lenguaje moderno, pero a la vez
capaz de convivir con la idea tradicional del flamenco, respetando la base armoénica

del toque por tarantas.

Mi propuesta de acompafiamiento, siempre sobre la taranta de mi abuelo,

queda reflejada en la FIG. 11.
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FIG. 11 Carlos Pifiana, propuesta armoénica para acompafiar la taranta “En Cartagena naci”
trans. José F. Ortega

3.1.2. Elementos melddico/armonicos y de técnica gu  itarristica:

Los elementos melddico/armdnicos que se pueden poner en juego en una
falseta de guitarra o en una obra solista de concierto pueden ser “ilimitados”. El
secreto para su utilizacién, es saber aplicarlos en un contexto musical adecuado, es
decir, enmarcarlos en pasajes donde una vez adquirido un cierto protagonismo por
la novedad de sus sonoridades, no desvirtien nunca la esencia tradicional, en este
caso, del toque minero. Un uso excesivo de notas extrafias en la melodia puede
alterar la esencia y pureza del toque minero. Es por ello que hay que conocer muy
bien la tradicion de estos toques. Partiendo de ese conocimiento, se podran incluir

los elementos melédicos/armonicos para “modernizar” el resultado.

La falseta de guitarra en tono de tarantas que a continuacién se expone
ejemplifican estos aspectos. Corresponde a la introduccion que hago acompafiando
a mi hermano Curro Pifana en el cante titulado “Se fue a trabajar a un puente”

(FIG. 12)5.
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® Curro Pifiana, Antologia del cante minero, Karonte, 2011, Cd. 1, pista n® 14; guitarra, Carlos
Pifana.
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FIG. 12 Carlos Pifiana, Falseta por tarantas
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En el ejemplo anterior hay una parte “clasica”, caracterizada por un empleo de la
armonia tradicional, con un uso de la melodia sin notas extrafias a la tonalidad (Fa#
frigio). Resaltaria el contraste que se logra al utilizar el recurso “moderno” de la
pentatonia, en la parte final del fragmento. Esta escala esta ubicada en un contexto
tradicional, y por tanto, para no desvirtuar la esencia del toque, no se debe abusar de
tales recursos. La elaboracibn de este tipo de estructuras, en la que combino
elementos de ambos estilos (tradicional/moderno), es habitual en mi lenguaje

compositivo.

3.1.3 Acompafiamientos

Dependiendo del cantaor (tradicional o moderno), procuro en cada
acompafamiento aportar algun elemento melddico, armonico y de expresion dindmica
inspirado en la linea melddica del cante. Si el cantaor juega con alguno de estos
elementos, mi labor, mas alld de mantener la tradicién, es acompafar sobre la idea
musical del cantaor. Desde el punto de vista interpretativo del cante, algunos
cantaores tradicionales suelen cantar con dindmica fuerte, plana, sin hacer apenas
uso de reguladores. Uno de los elementos que aporta el cante en la actualidad, es
precisamente lo contrario, es decir, el cuidado de las dindmicas. Los podemos

encontrar en cantaores, como Curro Pifiana, Miguel Poveda, Mayte Martin o Arcangel.

Ejemplificando esta cuestion de la dinamica, reproduzco un fragmento
correspondiente a las respuestas de la guitarra que propongo a algunos de los tercios
del cante “Se fue a trabajar a un puente”. Se trata de un cante muy querido por mi
abuelo Antonio Pifiana, quien a su vez lo aprendié de Antonio Grau, el hijo del Rojo el
Alpargatero y que mi hermano Curro interpreta en su disco Antologia del cante minero®
(FIG. 13).
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® Curro Piflana, Antologia del cante minero. Paris: La Maison des Cultures Du Monde, 2011.
Cd. 1, pista n° 14; guitarra, Carlos Pifiana.

19



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

5° y 6° tercios

D
EX — — — — — - - — — - - - — -~ !
I m @

T ﬁﬁ% < - 4
ﬁu. hd — <+ — = ?h* = —
o
© F

AYG (Tercio 6) G

¢ m - - ! ten
(;E P ?
A 1 i | "g | ,_\i
= g

4 rit. e
S i

Fa# tarantas

$ 1
P

a 1

“ce)

?.

=
*
Gl

FIG. 13 Carlos Pifiana, respuestas de la guitarra (toque por tarantas)

3.2. El toque por mineras

La innovacién que se pueda aportar a este toque, queda reflejado sobre todo en
la parte de los acompafamientos, dado que apenas hay antecedentes en el contexto
moderno’.

Utilizar el toque por mineras para acompafiar a un cantaor requiere de un
conocimiento profundo de la tradicién del toque por tarantas. Antes de emplearlo para
acompafar al cante, se debe conocer muy bien los giros melddicos/armonicos
caracteristicos del toque por tarantas.

El tono de mineras no es, en realidad, sino el tono de tarantas, s6lo que un

tono mas alto (Sol#/ Fa#). Pero las posiciones de la mano izquierda en cada caso

" Como ejemplos de empleo de este tono/toque por mineras como acompafiamiento al cante
puede verse el disco anteriormente citado de Curro Pifiana, Antologia del cante minero. Paris:
La Maison des Cultures Du Monde, 2011. Cd 1, pista n° 3, “Soy de Cartagena” (cartagenera
clasica), guitarra, Juan Manuel Cafiizares; Cd 2, pista n° 1, “Echese usted al vaciaero” y “No lo
niego” (murcianas del Cojo de Malaga y de Vallejo); guitarra, Juan Manuel Cafizares; Cd 2,
pista 13, “Platiqué con ella un rato” (cantes de Pedro el Morato), guitarra, Pedro Sierra.
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aportan sonoridades diferentes. Asi, si transportaramos las formulas o modismos
que se emplean en el acompafiamiento en el toque por tarantas tradicional al toque
por mineras, no coincidirdn obviamente en cuanto a sonoridad y timbre. Por
consiguiente, hay que crear otras formulas para acompafiar al cante. Aqui es de
donde partiriamos para una modernizacion del toque minero en cuanto a los

acompafamientos.

En cualquier caso, los cantaores prefieren el toque por tarantas para el
acompafiamiento, ya que tradicionalmente ha sido el mas utilizado. No obstante, la
tendencia en la actualidad estd cambiando. Sucede, por ejemplo, con mi hermano
Curro Pifiana, al que acompafio frecuentemente en tono de mineras. Dado que
Curro posee una muy buena afinacién, me permite en algunas ocasiones el empleo
de acordes muy modernos, y melodias con notas extrafias a la tonalidad. Otros
cantaores, sobre todo los mas arraigados a la tradicion, posiblemente perderian el

tono musical con este tipo de acompafiamientos.

En la FIG. 14 recojo algunos ejemplos de respuesta al cante utilizando el
tono de mineras. Se trata de una minera clasica, conocida como la del “taleguico”,

que mi abuelo difundié y Curro recoge en su antologia&.
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8 Curro Pifiana, Antologia del cante minero. Paris: La Maison des Cultures Du Monde, 2011.
Cd. 2, pista n° 10; guitarra, Carlos Pifiana.
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FIG. 14 Respuestas de guitarra en tono de mineras (Carlos Pifiana)

4. Reflexiones sobre mis procesos creativos

Para explicar cual es la mecanica que sigo a la hora de elaborar el
acompafiamiento de un cante, pondré como ejemplo el proceso que segui para

componer la introduccién de la guitarra acompafiando a mi hermano Curro en la
minera o tarantilla minera “Se fue a trabajar a un puente™

En primer lugar, improviso o esbozo una o varias ideas principales, a partir de
las cuales desarrollaré la introduccion o falseta. En segundo lugar, elaboro los

elementos musicales para configurarla: técnicas, melodias y armonias. Compongo y

9 Curro Pifiana, Antologia del cante minero. Paris: La Maison des Cultures Du Monde. 2011.
Cd. 1, pista n° 14; guitarra, Carlos Pifiana.
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grabo diferentes improvisaciones hasta encontrar las variaciones, que por cuestion de

gusto musical y en consonancia a la interpretacion del cante, conformaran finalmente

la introduccion.
Para el comienzo de la introduccion al cante “Se fue a trabajar a un puente”,

grabé una idea musical basada en una armonia desplegada en arpegios (FIG. 15).
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FIG. 15 Analisis de los elementos musicales puestos en juego

Una vez que ya esta compuesta la base armdnica, teniendo en cuenta la

tonalidad sobre la que nos movemos (Fa# frigio), grabo varias improvisaciones

melddicas como 22 voz sobre esta armonia arpegiada. La FIG. 16 recoge la primera

frase de lo que serd la introduccién ya totalmente configurada.

23

Cejilla Il .
f) & ) L‘J(‘-\a @7, TS —1: te * o
P Il 1 M
i1 »
AN [
05 —

Bm (Em) GMaj? Bm (Em ) Ft7 rit.

Pimiaiaiada m
0 T e | T —

o Ca i s o - ‘
—
F P =
mp



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

. a tempo
oy ... 2pr EfE FIE -
ot .
o =
7
Bm (Em) Em’ Bm (Em)

n pid r | hJ | J .I‘ J T T | .Il il ) I
@ﬁﬁggg—‘ﬁ—fj i .  —— J} -
~ - % poco rit. r

Hiho)
@ F

Q ﬁ | |
7w ﬁ. i i I I i J } i i I \; “[ r il
e E— — E——— .  ——— L4
¢ -+ = - = - - - - z :

:
29

FIG. 16. Falseta, primera frase ya elaborada (Carlos Pifiana)

Una vez grabada esta primera frase, elaboro otra idea musical de caracter
meramente melddico, ya como inicio de la segunda frase. A partir de este motivo, y
dado que la introducciéon no deberia ser demasiado largal?, la idea compositiva que
planteo, como respuesta y desarrollo de la anterior, esta enfocada hacia la
resolucion final de la introduccion. El “pequefio” motivo melddico que utilizo, para
dar pie al final de la introduccidn, resuelve en el Il grado (G) de la tonalidad (Fa#
frigio). Esta idea compositiva que nos conduce al I grado es muy comun en el
lenguaje compositivo del toque por tarantas, tanto en un contexto tradicional como
moderno del toque. En la idea final de la introduccién despliego recursos técnicos

de caracter virtuosistico (FIG. 17).
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1% as introducciones a cualquier cante flamenco no deben ser demasiado largas. El contexto
en el que estamos, es el de guitarrista acompafiante, y como tal, la funcién es estar en un
segundo plano. Esto implica ser “comedidos” en la elaboracién de las introducciones.
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FIG. 17. Falseta, segunda frase (Carlos Pifiana)

5. Conclusiones: la tradicidon y el nuevo flamenco

En el lenguaje guitarristico de mi padre, Antonio Pifiana hijo, hay una clara
influencia de guitarristas clasicos como Ramoén Montoya y Nifio Ricardo, quienes
dieron al toque por tarantas y por mineras un fuerte significado. Antonio Pifiana vivio
en un contexto histérico en el que la figura del guitarrista acompafiante era lo que mas
se prodigaba. Esto, en cierta manera, limitaba al guitarrista a la hora buscar nuevos

recursos armoénicos y melddicos para enriquecer el cante.

En la actualidad la figura del guitarrista que acomparia al cante, ha adquirido un

protagonismo que en algunas ocasiones solapa al cante. Hay una evolucién técnica y
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arménica de la guitarra que ha conseguido que en vez de que el guitarrista se

mantenga en un segundo plano, pase a estar casi al mismo nivel que el cantaor.

Por otra parte, la incorporacién de nuevos giros melddicos y armonicos en la
guitarra ha permitido que los cantaores se dejen influir por ellos y lo trasladen al cante,

incorporando a su vez nuevos giros melddicos a la linea melddica del cante™.

En lo que mi concierne, mi estilo se ha visto irremediablemente influenciado por
la guitarra clasica, y también por musicas como el jazz y el blues. Este es el contexto
musical en el que los guitarristas flamencos nos encontramos en la actualidad, pero ya
iniciado con anterioridad por otros guitarristas'?. Ademas, en determinados momentos
incluyo sonoridades completamente ajenas a la tonalidad. Acordes, escalas y patrones
tradicionales modificados. Me permito emplear estos elementos una vez que ya he
conocido la tradicion de estos toques y sus acompafiamientos. A partir de aqui, hay
que plasmar un sello personal, un lenguaje respetuoso con la tradicion, pero a la vez
que “suene” actual. En definitiva, lo que intento es que en mi estilo, consecuente con
el tiempo que me ha tocado vivir, haya reminiscencias del pasado, y esto a través de
acordes y giros melédicos arraigados en la tradicion flamenca y, mas concretamente,

de los toques mineros.
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