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Resumen

Este articulo contiene el primer capitulo de la tesis doctoral que defendimos en 2009
(Torres, 2009). No ha sido publicado hasta ahora y, a pesar del tiempo transcurrido y de
algunos aspectos parciales ampliamente desarrollados desde su redaccién, asi como una
bibliografia consultada hasta este afio 2009, pensamos que sigue vigente al reunir elementos
filolégicos, culturales y musicales que permiten una mayor comprension y perspectiva del
concepto “toque flamenco”. Hemos articulado estos tres elementos en torno a dos ejes: por una
parte, el concepto de “toque flamenco” (que es igual a preguntarse qué entendemos por
guitarra flamenca); por otra parte, cudles son los rasgos significativos y apropiados de esta

modalidad guitarristica.
Palabras clave: guitarra flamenca, toque flamenco, tocaor.

Abstract

This article contains the first chapter of the doctoral thesis that we defended in 2009
(Torres, 2009). It has not been published until now and, despite the time that has elapsed and
some partial aspects widely developed since its writing, as well as a bibliography consulted
until 2009, we think that it can continue to be valid by offering philological, cultural and
musical elements that allow a greater understanding and perspective of the concept of “toque
flamenco”. We have articulated these three elements around two axes: the concept of “toque
flamenco” (which is the same as wondering what we mean by flamenco guitar); and what are

the significant and appropriate features of this guitar modality.
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1. El concepto de “toque flamenco”

Dentro del contexto cultural de los aficionados del flamenco y de la
guitarra, es comun llamar a la guitarra flamenca “toque flamenco”. En un
reciente diccionario de términos del flamenco, en la voz “toque” se nos dice

que:

Todo lo referido a la guitarra flamenca se engloba en el término genérico toque flamenco.
Cada uno de los toques se basan en los principios concretos que definen un estilo
determinado; asi, el toque por tangos esté referido a los acordes y los recursos técnicos
que se utilizan en la interpretacion a la guitarra de los tangos flamencos. También se
utiliza esta palabra para referirse al tipo de toque que se realiza, el toque a compas, para
los estilos que se basan en una métrica determinada, y el toque libre, para aquellos que se
interpretan sin un metro concreto, sino con una ritmica libre concertada entre guitarrista

y cantaor (Gamboa y Nuriez, 2007: 571)1.

Sobre el término genérico “toque flamenco”, nuestra experiencia como
guitarrista entre los aficionados y profesionales de este género musical nos ha
confirmado que con ello se da por supuesto, en base a la tradicion, que la
funcién de esta guitarra es la de acompanar el cante y el baile, considerando
como “otra cosa aparte” la guitarra solista. Vemos por consiguiente que la
propia definicion del concepto “toque flamenco” alude a la funciéon arménica
(“acordes”) 'y ritmica (“recursos ritmicos”) de la guitarra flamenca.
Entenderemos pues por “toque flamenco” la funcién de acompafiamiento de la

guitarra flamenca, y por “toque solista” su utilizacién para concierto.

Vamos a describir a continuacion los rasgos técnicos y musicales

caracteristicos del toque flamenco. Esta descripcion ha sido elaborada a partir

1 Anteriormente, José Blas Vega y Manuel Rios Ruiz definieron la voz “toque” en su Diccionario
enciclopédico ilustrado del flamenco: «[de tocar.] Accién y efecto de tafier la guitarra flamenca. //
2. Palmeo, son o golpeo acorde que se hace con las palmas de las manos para seguir los
distintos ritmos del cante o baile flamencos. // 3. Cada una de las diversas maneras de
acompafiar musicalmente un cante o un baile flamencos. // 4. Pieza o nimero musical a la
guitarra flamenca. // 5. Por extensién, sonido o tono peculiar o también estilo propio de cada
tocaor» (Blas Vega y Rios Ruiz, 1987: 757).

136



REVISTA DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO ‘44« Wﬁqﬂ:
n°l7, diciembre 2020, ISSN 1989-6042

de nuestra larga experiencia como “tocaor”, es decir guitarrista flamenco?, con
la que hemos podido observar y reflexionar sobre esta practica (observacion
emic). A ello se une una no menos larga experiencia didactica durante la que
hemos ensefiado esta practica, con la que hemos tenido que ordenar y graduar
nuestro discurso pedagdgico, de manera a transmitir razonablemente a
nuestros alumnos el resultado de nuestro aprendizaje y reflexion. Esta
descripciéon concierne ahora la categoria estética que llamamos “lo clasico”
dentro del toque, es decir una serie de reglas técnicas y musicales establecidas
como coédigo por los artistas y profesionales, y por ello asumido por los
aficionados, que define el canon estético de la guitarra flamenca desde su
aparicién, mas o menos a mitad del siglo XIX;, hasta los afios 70 del siglo XX. Es
entonces cuando una nueva generaciéon de profesionales, desde una nueva
funcién en solista del instrumento, liderard una corriente musical estética que
volvera a definir estas reglas con un nuevo cédigo para otra categoria estética

que llamamos “lo contemporaneo” (Torres, 2004).

2. Parametros musicales del toque: el ritmo

La guitarra flamenca se fundamenta en tres parametros musicales:

melédico, ritmico y armonico. Segun nuestra hipotesis de trabajo, estos

2 Miguel Ropero lo recoge como equivalente a “guitarrista flamenco” e indica que «es un
término caracteristico y especifico del flamenco; dentro de este lenguaje especial adquiere su
auténtico valor significativo y en él ha adquirido, incluso, una fonética y grafias peculiares.
Despojarlo de estas caracteristicas fonéticas o graficas y pronunciarlo o escribirlo segtin la
normativa del castellano, supondria sacarlo de su propio sistema e introducirlo en un sistema
extrafio, donde pierde su valor expresivo. Porque un tocaor no es un “tocador” (que seria un
mueble) ni tampoco un “guitarrista” simplemente sino un “guitarrista flamenco». El lexema
tocaor tiene un rasgo semadntico especifico: “flamenco’, que no tiene el lexema guitarrista”
(Ropero, 1983: 216). Gamboa y Nuifiez también inciden en esta definicion recientemente: «Suele
emplearse tal denominacién, frente a la de guitarrista, mds amplia, para referirse al
acompafiante, mientras que la otra queda para el concertista» (Gamboa y Nufiez, 2007: 561). Sin
embargo, ambas no recogen una realidad reciente del flamenco, la de los concertistas de
guitarra flamenca, quiza por la novedad de esta disciplina en este género musical, de alli la
resistencia de los aficionados en reconocer a la guitarra flamenca de concierto como parte de la
cultura flamenca.
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pardmetros ya estaban presentes de manera elemental en el “toque”, es decir en

sus tradicionales funciones de acompanamientos de danzas y cantos.

El melédico se desarrolla dentro del concepto de “heterofonia” que
caracteriza el acompafiamiento del cante flamenco, es decir un ligero adorno
melédico que completa la melodia del cante a modo de respuesta orientativa y
que los aficionados suelen llamar "contrapunto", sin que este término tenga
relacion con el contrapunto de la musica polifénica. El ritmico se desarrolla
dentro del concepto de "compas", es decir de los ciclos ritmicos caracteristicos

de la musica flamenca.

El armoénico se desarrolla dentro de los conceptos de modalidad y
tonalidad, es decir como fondo sonoro de acordes en modo de Mi o/y en

tonalidades mayor y menor, siguiendo las inflexiones de la melodia del cante3.

3 La teorfa musical sobre flamenco es bastante reciente. Por regla general, los estudios
musicolégicos sobre el flamenco son también escasos. Ya en 1975 Arcadio de Larrea se quejaba
de que “es de suma importancia el andlisis de la técnica musical del cante por musicélogos
especializados. Este capitulo, tan vital para el estudio de los origenes y evolucién de los
distintos estilos flamencos, esta casi inédito, pues muy pocos han sido los musicélogos
preparados e interesados por el tema. Salvo algunos escarceos de Felipe Pedrell, s6lo contamos
con la labor -escasa pero positiva- del profesor Garcia Matos” (Larrea, 1975: 8). Recientemente
al hacer la recensién de forma ordenada de las publicaciones sobre flamenco, la antropdloga
Cristina Cruces también indicaba en un parrafo titulado significativamente “El estudio musical
del flamenco, asignatura pendiente en la investigacion” que “Al estar lejos de las claves técnicas
y los procedimientos de estudio de las “musicas cultas”, y en particular de las tradiciones de
miusica occidental, la paradoja es que esta musica -incluso si se entendiera el flamenco en esta
Unica acepcion- no fue ni tan siquiera abordada con los recursos de notacion, transcripcion y
ordenacion propiamente musicoldgicos. Si entre los musicos no flamencos no ha existido
apenas interés por unas formas y unas estructuras armonicas, melédicas y ritmicas de clara
filiacién oriental, entre los intérpretes del género pocos han sido a la vez sujetos investigadores
de su propia musica” (Cruces, 2000: 403). Cuando escribia su recension, ain no se habia
publicado Sobre la guitarra flamenca. Teoria y sistema para la Guitarra flamenca de Manolo Sanltacar
(2005), un hito en la bibliografia flamenca, ya que por primera vez un artista del género
reflexionaba y teorizaba musicalmente sobre su propia miusica, aunque el contenido sea
discutible. Sobre la teoria musical sistematica, dos obras recientes han sido publicadas, con
perfiles bien distintos. Faustino Nufiez es autor del libreto Comprende el flamenco (2003), guia
divulgativa sobre los aspectos musicales del flamenco para el gran publico, elaborada a partir
del articulo que publicé en Tartessos (1996). Para el alumnado de los Conservatorios, Lola
Fernandez public6 en 2004 su Teoria Musical del Flamenco. La antropdéloga musical del

Conservatorio Liceu de Barcelona, Maria Jestis Castro, publicé, por su parte, la Historia musical
del flamenco (2007).
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El “tocaor” pues, es decir él que acompana el cante o el baile, tiene que
controlar en permanencia estas tres funciones: mantener el compés, dar
respuestas al cante o al baile, armonizarlos. De alli que el aprendizaje de la
guitarra flamenca requiera tiempo y préctica, no sélo para adquirir los reflejos
de digitaciones o "mecanica", sino para aprender a simultanear estas funciones,
de preferencia en contextos afines, como son el entorno del cante y del baile.
Alcanzan su grado mas intenso de virtuosismo en el llamado “toque pa cante”,
donde el guitarrista tiene que mantener el ritmo, contestar los “tercios” o frases
musicales del cante y armonizar con un fondo sonoro adecuado la melodia del
cante, sin apoyos externos como pueden ser las palmas o percusiones que el
baile propone, y ademas estar pendiente del cantaor para ayudarle en su

interpretacion.

No es una casualidad si la mayoria de los concertistas actuales insistan en
estas funciones de la guitarra flamenca cuando especifican que antes de ser

solista hay que dominar los acompafiamientos del cante y del baile.

Para perfeccionar estas funciones, los guitarristas “por lo flamenco” o
“tocaores” se han valido de varios recursos técnicos y musicales: en el aspecto
ritmico por ejemplo una sofisticada técnica de baterfas ritmicas llamadas
“rasgueos” o “rasgueados” que da gran parte de la llamada “sonoridad
flamenca”, golpes en la tapa, un virtuoso toque de pulgar que también define la
"sonoridad flamenca', ademds con una elaborada utilizacién como plectro
llamada “alzapta”, en el melddico, el apoyado en escalas y melodias con el
pulgar o con los dedos indice-medio alternando (“picado”), trémolo de cuatro
notas, ligados abundantes en la mano izquierda, en lo arménico posiciones de
acordes perfectos, “imperfectos” y de séptimas sobre la cadencia andaluza,
enriquecidas por cuerdas al aire y mds tarde por posiciones invertidas y otras
incorporadas con el contacto con otros géneros musicales, especialmente con la

bossa-nova y el jazz, en la mano derecha todas clases de arpegios.
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Si tuviéramos que fijar un orden de importancia en estas funciones, el
ritmico apareceria en primer lugar, ya que condiciona los demés*. Lo podemos
observar si comparamos la guitarra clasica con la flamenca. Esta tltima ha
incorporado varios recursos de la primera, pero los ha hecho suyo desde su
vocacion ritmica: apoyado en las escalas, trémolo de cuatro notas, mas ritmico y
brillante, en lugar del trémolo de tres notas de la guitarra clasica, mas lirico y
nitido, omnipresencia del indice de la mano derecha en la primera o segunda
cuerda, dedo que alternando con el pulgar permite sentir mejor la pulsacion
ritmica, etc. Son por consiguiente las técnicas de mano derecha las que primero
daran a la guitarra flamenca su particularidad idiomatica, lo que los aficionados
llaman coloquialmente “sello”. Conviene entonces detenernos en la posicion de

esta mano.

2.1. La mano derecha

Cuando imparto mis clases de guitarra flamenca, como en cualquier clase
de instrumento, trato primero de la colocacién de las manos. Empezamos por la
mano derecha e indico a los alumnos - varios tienen una previa formacion
clasica- que la gran diferencia entre la guitarra clasica y la guitarra flamenca
reside en que esta ultima tiene puntos de apoyo en la tapa arménica y en las
cuerdas, y sabe siempre donde estd, a diferencia de la primera que alterna
puntos de apoyo en las cuerdas con movimientos en los que la mano est4 suelta.
Los puntos de apoyo en la guitarra flamenca, para colocar la mano desde el
principio, son el dedo anular y medio en la tapa armonica, el pulgar en la sexta
cuerda y el indice en la primera. Aunque Rafael Marin escribia en su método,

(publicado en 1902, el Unico publicado de aires andaluces y tinico en su género como

4 El concertista Juan Manuel Canizares comentdé en un curso de verano de la Universidad
Internacional Menéndez Pelayo que «el caracter ritmico caracteriza la guitarra flamenca por
antonomasia. Muchas veces he comentado que me atreveria a calificarlo como un instrumento
de percusion mas (negritas suyas). Cuando es solista acomparia al baile y en conjunto sirve de
referencia para marcar el ritmo. Sin sentido del ritmo es imposible tocar bien la guitarra
flamenca» (recuperado de www.esflamenco.com, 10/08/2009).
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sefialaba como reclamo publicitario) que «en el género andaluz no hay ni hubo
jamas escuela de manos, sino que cada uno la ha colocado como ha podido o
sabido» (Marin, 1902/1995: 24), y que Gerardo Nufiez (2004) vuelve a decir lo
mismo en sus recientes comentarios introductorios a su técnica guitarristicad,
aunque cada uno la coloque en funcién de su fisiologia, se puede observar que
estos puntos de apoyo ya determinan una colocacién y una escuela, la de
guitarra flamenca®. ;Porqué estos puntos de apoyo previos? Muy sencillo.
Como la mano derecha va a usar la madera del instrumento de forma
percusiva’, se prepara para ello: los dedos anular o anular/medio golpearan en
la tapa armoénica con las ufias. Este uso percusivo de la guitarra es sumamente
importante, ya que de antemano obliga al guitarrista flamenco a tocar con ufias.
Sin las ufias es casi imposible golpear en la tapa, el sonido de la yema siendo
sordo y casi inaudible. El sonido flamenco por consiguiente sera entre otras
caracteristicas el de guitarra producido con ufias. Ademas, al tener el dedo
anular y el medio apoyados en la tapa, los que nos quedan para pulsar las
cuerdas son el pulgar en la sexta para los bordones, y el indice apoyado en la
primera. No es una casualidad si las falsetas o variaciones mel6dicas mas
antiguas de los “tocaores” se ejecutan con la tnica utilizacion del pulgar, o con

el pulgar alternando con el indice. El pulgar asumira pues el pardmetro

5 Este adjetivo no aparece en los diccionarios de uso del espafiol, y es utilizado con frecuencia
en los tratados y libros que tratan sobre guitarra, designando lo relativo a este instrumento.

¢ Comentando primero la técnica de pulgar como caracteristica de la guitarra flamenca, aconseja
colocar la mano con “la posicion mas natural y relajada” sin mas precisiones, aunque
observando la imagen mientras utiliza el pulgar, vemos el punto de apoyo del indice en la
prima y los dedos medio e indice preparados para golpear. Mas adelante, explicando la técnica
de picado, nos dice “Los picados. ;Cémo colocar la mano? Pues yo después de tantos afios
tocando la guitarra, no me atreveria a decir cémo la pongais, sino simplemente ponerla, porque
lo importante es lo que suena”.

7" Otro neologismo que no aparece en los diccionarios de uso del espafiol. Adjetivo que designa
la utilizacién de un instrumento armoénico como percusién. Manuel Ramada nos dice que «H.
Cowell fue uno de los primeros compositores en usar estos efectos llamando piano percusivo en
su obra The Leprechaum (1925)» (Ramada, 2000: 69). Otros compositores contemporaneos que
han utilizado después el piano como recurso percusivo son Ligeti, Crumb y Cage. Nosotros lo
aplicamos ahora a la utilizaciéon de la guitarra como percusién arménica.
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melddico en la técnica de mano derecha, adornado también con la alternancia

del dedo indice en la primera cuerda, y a veces la segunda.

Este uso como percusion del instrumento determina también el lugar
donde se coloca la mano derecha. Para conseguir efecto ritmico y buena
pulsacién, es necesario que las cuerdas tengan mayor tensién. Las de la guitarra
presentan entre otras propiedades la de estar muy tensas cerca del puente, y
perder esta tension conforme vamos subiendo la mano hacia la boca, alejandola
del puente. Ademas, para golpear comodamente en la tapa arménica con los
dedos medio y anular, resulta indispensable poner la mano entre el puente y la
boca. El guitarrista flamenco colocara la derecha por consiguiente cerca del
puente, de manera a tener la tension adecuada en las cuerdas y obtener la
necesaria pulsacion ritmica, ademds de poder golpear sin problema en la tapa
armonica. Esta colocaciéon de la mano cerca del puente tendra por otra parte
incidencia en la caracteristica musical del sonido flamenco. En efecto, la guitarra
tiene la particularidad de presentar una variada paleta sonora, en funcién de la
posicién de la mano derecha. Serd més agudo, percutido y metalico cuanto mas
cerca del puente, y dulce, redondo y cédlido conforme subiremos esta mano
hacia la boca y mas alld, hasta conseguir el llamado “sonido de arpa”,

posicionandola ya fuera de la boca en los altimos trastes.

La tension de cuerda es ademdas necesaria para ejecutar con eficacia y
brillantez una de las especificidades del toque flamenco, el rasgueado. Entre las
técnicas de mano derecha como procedimiento idiomatico que determina el uso
ritmico del instrumento, resulta fundamental. Su anotaciéon y utilizaciéon en
obras orquestales ha sido sintoméaticamente uno de los recursos predilectos en
compositores que se han acercado a la guitarra flamenca, entre ellos el gaditano
Manuel de Falla (Cristoforidis, 1993). Obedece segtin nuestra hipotesis a la
funcién de acompafiamiento de danzas y cantos de la guitarra popular, que
luego seguirdn practicando los primeros “tocaores” cuando el género flamenco

aparecera principalmente en el contexto profesional de los cafés cantantes.
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Consideramos de capital importancia este punto, ya que esta funcién
ritmica de acompafiamiento con el uso de rasgueados determinard gran parte
de la estética y dinamica propia de la guitarra flamenca, que tomara consciencia
de su particularidad idioméatica precisamente por ello, e incorporara
mecanismos y recursos de la guitarra “punteada” o guitarra “clésica” como el
arpegio o el trémolo a partir de su vocacion ritmica. El uso de la guitarra
rasgueada dota en efecto al que la practica de cierta soltura de mano derecha
que se reflejara en otra comprension ritmica de la masica que la que se consigue
con la guitarra "punteada" o arpegiada. El guitarrista clasico José M? Gallardo

del Rey escribe en este sentido que:

La técnica de la guitarra flamenca, en cualquiera de sus consideraciones, es un factor
importantisimo a tener en cuenta por mi, como, guitarrista cldsico. La velocidad al
servicio del aire, la claridad cristalina de los arpegios, son, por nombrar dos, conceptos
que fomentan, consciente o inconscientemente, los perfiles de la musicalidad. El “tener
aire” o “tocar con aire” no es mas que la pura y auténtica comprensién del ritmo en toda
su magnitud, sin hacer sentir la pulsacién métrica, como ocurre en la gran mayoria de los

intérpretes de corte académico (Gallardo, 1996: 105).

2.2. Los repertorios locales: criterios ritmicos

Dada la importancia que tiene el ritmo en el toque flamenco, conviene
recordar aqui brevemente, desde una clasificacion ritmica, los repertorios
flamencos locales de los “tocaores”, que hemos reunido en tres grandes

familias:
e ritmos con amalgama
e ritmos ternarios
e ritmos binarios

Al primer grupo pertenecen gran parte de las formas localizadas en el valle

del Guadalquivir:
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a) El compas de soleda 6x8 + 3x4 (con 12 tiempos), que rige otros cantes
como la cafia, el polo, alegrias y variantes (cantifias, caracoles, romera,
mirabras), la soled por buleria, la buleria, la albored, la bambera, la petenera, la

guajira.

Recordamos el famoso patrén ritmico que los flamencos suelen utilizar

para marcar este compas de solea:
1 23 45 6 7 8 9 10 11 12

Si tenemos en cuenta que, midiendo a la corchea, este compds se inicia

realmente con un silencio, su escritura adecuada seria la siguiente:

¢ T NI T 51 )9,

(121 23 45 6 78 91011 1212345 67 8 9 10 1 etc.

La petenera y la guajira no presentan este inicio sobre un silencio, sino que

tendremos la alternancia 6x8 + 3x4 con sus acentos respectivos:

ST 35370 T 53 53 1),

12345356 F 8 9 111 12 123456 7 8 % 111 12 elc,
Después de varias formas ritmicas, la buleria presenta hoy la acentuaciéon

siguiente, con una sincopa entre el final del 6x8 y el inicio del 3x4:

gJJJJJJgJJJJJM

2 3 4 5 6 F 8 %10 11 12

b) El compas de seguiriya 3x4 + 6x8 que rige a su vez otros cantes como la

liviana, la serrana, las cabales, el martinete y algunos cantes por “tona”.

Este compas también se inicia, midiendo a la negra, con un silencio sobre

la primera negra del 3x4, resultando asi su métrica:
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3 ) ) e) o) ) ) el )

(I 2 3 k.

Al segundo grupo pertenecen gran parte de las formas localizadas en
Andalucia Oriental, con el patrén ritmico del fandango como base, con ritmo

3x4 externo: verdiales, rondenas, jaberas, jabegotes, fandangos locales, etc.

) ) g )

Hasta tal punto el ritmo se ha ralentizado y diluido en este grupo, que ha
dado lugar a los llamados “cantes libres”, desprovistos de compas, que los
flamencos llaman también “ad libitum”. A diferencia del primer grupo donde el
compas es lo esencial en la expresion musical, en estos cantes de Andalucia
Oriental pasara todo lo contrario y se valorara en ellos la expresion lirica. Con
ritmo 3x4 interno serdn malaguenas, granaina y media granaina, cantes de
Levante (tarantas, minera, cartagenera, murciana, levantica, fandango minero,

cante del trovo), fandangos artisticos.

Aunque perteneciente a la familia del fandango y por consiguiente
ternarios, los fandangos de Huelva recibiran influencia de la solea en su
distribucion de acentos a la hora de ejecutarlos con la guitarra, siendo un
género mixto y caso aparte en la forma fandango, mds cercana a la pulsaciéon
ritmica de amalgama, que a la sencilla pulsacion ternaria de las formas

77

“abandolds”. Es por ello que la correcta ejecucion del ritmo de Huelva encerrara

cierta dificultad.

Al tercer grupo pertenecen formas localizadas en el valle del Guadalquivir
y en el Barrio del Sacromonte de Granada, con el compas de tangos que rige
otros cantes como los tientos, la farruca, el garrotin, la colombiana, la rumba, la

milonga, la mariana, etc.
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Este ultimo binario de dos tiempos es propio de la zambra, y lo
encontramos curiosamente en uno de los fandangos de procedencia levantina,
el taranto. Los llamados “tangos de Grana” tienen a menudo también
secuencias ritmicas de dos tiempos dentro del patron ritmico de 4 tiempos de

los tangos flamencos, seguramente por ser en parte melodias de zambras

adaptadas a tangos flamencos.

Hemos podido oir y leer que muchos aficionados asocian “compas” con
“ritmo”. “Tiene compds” o “tiene ritmo” son expresiones que usan como
sindénimas. Nos apresuramos a sefalar que no es asi. “Tener compas” en el
flamenco es tener bien interiorizada la distribuciéon de acentos de los
particulares compases flamencos de amalgama y expresarlos naturalmente. Se
puede tener ritmo y no tener compas, como se ha podido apreciar en varios de
los desafortunados encuentros entre musicos flamencos y musicos de jazz
organizados sin ton ni son, incapaces los ultimos en mantener una sesion

comun sobre la base ritmica de la buleria.

Por eso podemos decir que, desde una primera lectura territorial, el solar
ritmico del flamenco, el de su complejidad y personalidad, el de su “compas”,
estd situado en la parte occidental de la region andaluza, especialmente en la
provincia de Cadiz, y el flamenco de expresion lirica en la parte andaluza

oriental.
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3. Parametros musicales del toque: 1a melodia y la armonia

Volviendo al toque, en el aspecto melddico, sefialaremos que, por
influencia del cante, la guitarra flamenca no suele utilizar intervalos disjuntos en
sus melodias. Tanto en las falsetas como en las respuestas al cantaor, el “tocaor”
suele utilizar melodias con intervalos conjuntos, es decir notas que se siguen en el
orden de la escala, evitando los saltos. Sin embargo, recientemente si podemos
escuchar algunos intervalos disjuntos, uno de los recursos utilizado por el
lenguaje guitarristico de Paco de Lucia, con el proposito de destacar con ello una
nota en especial. Esta nota puesta de relieve ademads por su acentuacion, vendria
a ser la traduccién musical de lo que los aficionados llaman “pellizcos en el

cante”, es decir momentos cumbres de la expresiéon o emocion.

En el aspecto armoénico, el toque parte de la armonizacion de los cuatro
grados del archiconocido tetracordio descendente La Sol Fa Mi, con los acordes

siguientes: La menor, Sol mayor, Fa mayor, Mi mayor.

Hemos visto que el primer papel que desempeia el guitarrista flamenco
consiste en proporcionar acompafiamiento al cante y baile, es decir producir
acordes y ritmos sobre la melodia del cantaor. Con los acordes llamados
también “posturas” por los tocaores® o “tonos” por los cantaores, aparece un
concepto fundamental en la musica elaborada: la armonia. Cabe recordar que la
escritura de la melodia es horizontal, es decir que corresponde a sonidos
emitidos sucesivamente. En el caso del cante y debido a sus particularidades,
esta melodia serd monddica, es decir interpretada a una sola voz, salvo el caso
de algunos fandangos de Huelva, algunas sevillanas y recientemente estribillos
en formas ritmicas como tangos, bulerias o alegrias. Al contrario, la escritura de
la armonia es vertical, es decir que corresponde a varios sonidos emitidos

simultaneamente.

8 A partir de ahora, dejaremos de entrecomillar este término propio del flamenco, considerando
que ha quedado claro su significado de guitarrista flamenco.
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Cuando hablamos de los primeros acompafiamientos, conviene ser
extremadamente prudente, debido a la falta de documentacién sonora, al tipo
de informacién, informante, etc. que proporcionan datos sobre el tema. En este
sentido y a titulo de ejemplo, recordaremos la documentada ponencia de
Eusebio Rioja y Angel Luis Cafiete Diaz presentada en 1987 en el XV Congreso
Nacional de Actividades Flamencas, en la cual desmontan algunas hipétesis de
Antonio Mairena y Ricardo Molina y seguidores, aludidas en el estado de la
cuestion de la introduccién, sobre la no-presencia de la guitarra en la
elaboracion de algunos estilos actuales, llamados por ellos “primitivos” o
“gitanos puros”. Rioja y Cafiete llegan a concluir, después de haber reforzado

su conviccion de que el flamenco es un arte romantico, que:

por tratarse el Arte Flamenco de una manifestacion evolucionada y que parte en sus
inicios del folclore andaluz®, que usaba generalizadamente guitarras en su interpretacion,
pensamos que este arte inici6 sus primitivas formas también acompafiadas con este
instrumento. Existen abundantes referencias literarias que asi lo pintan (Rioja y Cafiete,

1987).

En base a estas referencias literarias, afirman que los gitanos practicaban el
toque de guitarral?, como instrumento favorito, del cual se valieron para
elaborar las formas flamencas de caracter “hermético” (si es que fue asi) que

ellos!! crearon (si es que las hubo).

9 Llama la atencion, en su apreciacioén, la ausencia de consideraciones sobre la influencia del
colectivo gitano-andaluz en los origenes del género flamenco. En efecto, como veremos en las
fuentes de nuestra tesis, existen también abundantes referencias sobre el llamado “canto gitano”
y/0 a un tipo de interpretacion asociado a esta etnia, que ;intencionadamente? no recogen aqui.

10°'Como hemos visto en el estado de la cuestién, este aspecto no ha sido atn analizado con
profundidad en los estudios sobre flamenco y sobre cultura gitana.

11 Este uso del sujeto “ellos”, como opuesto al “nosotros”, es significativo de la dicotomia
cultural que anima el planteamiento de estos autores y que ha sido y sigue siendo habitual entre
los aficionados al flamenco: andaluces versus gitanos, “payos” versus gitanos, o a la inversa,
gitanos versus andaluces, gitanos versus “payos”.
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Se puede contrastar esta tesis con el excepcional documento comentado
por Arie C. Sneeuw (1991: 657-669)12 en la revista de flamenco Candil, sobre el
flamenco “primitivo” o “pre-flamenco” descrito por el musicélogo y
compositor belga Frangois A. Gevaert, en su informe de 1852. El hispanista no
duda en calificarlo como “el primer ensayo de andlisis musical del flamenco y
durante mucho tiempo -hasta la aparicién del escrito de Falla de 1922- también

el dnico que tengamos”13,

Ademas de la pertinencia de todas las descripciones musicales que
coinciden con las de los demés musicos 0 musicélogos que se han acercado al
arte flamenco (ver bibliografia), algunos como Rossy un siglo mas tarde,
Gevaert no dice nada sobre el acompafiamiento de las melodias agrupadas con
la denominaciéon de cafias y playeras ya que «en cuanto a sus secuencias

melddicas, la mayoria no comporta ningtin género de armonia.

Sin embargo, aparece la guitarra en el otro grupo de melodias
genéricamente llamadas aires de danza (fandangos, malaguefias, rondefias)
para acompafiar y destacar en los ritornelos instrumentales doénde «los
guitarristas hébiles procuran lucir la agilidad de sus dedos y su facilidad para
improvisar variaciones. Por consiguiente, suelen prolongar la duracién del
ritornelo maés alla de la que tiene la copla». Lo que lleva a Sneeuw a concluir lo

siguiente:

Vimos que el fundamento tonal del cante flamenco, tal como lo percibi6 Gevaert es el
modo ddrico, con marcada tendencia a determinado tipo de bitonalidad dérico/Mayor.
En este nivel no se diferenciarian cafias y playeras, por un lado, y fandangos, malaguefias

y rondefas, por el otro. Por otra parte, su descripcién de cada uno de los sub-repertorios

12 Se trata de parte de las notas tomadas por Gevaert con motivo de su viaje a Espafa de 1849 a
1851, viaje becado después de haber ganado el concurso nacional de composicién musical de su
pais, Bélgica. No vamos a insistir sobre la importancia de unos de los primeros apuntes
musicolégicos sobre flamenco. Las citaciones de Gevaert y los comentarios siguientes de
Sneeuw pertenecen al mencionado articulo.

13 Sneew desconoce por lo visto el cancionero de Eduardo Océn, publicado en 1874, y que
contiene importantes informaciones que comentamos mas adelante en el capitulo 6°.
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revela considerables discrepancias entre ellos. La més importante, ya que ella sola puede
explicar todas las demads, es la inherente incompatibilidad con la armonia que en las

cafias y playeras detect6 el autor, incompatibilidad que éste relaciona directamente con el

cardcter primigeniamente no acompariado de estos cantel4.

Las descripciones de Gevaert confirman el modalismo!®> “arcaico” o

tradicional en el cual se basa parte del cante flamenco y plantea el problema de

14 Gevaert realiza la siguiente clasificaciéon del repertorio: a) Los cantes propiamente dichos, que
se designan con el nombre de cafias o de playeras; b) Los aires de danza, que se denominan,
segun la localidad, fandangos, malaguenas o rondefias; La descripcién que hace de los cantos
del primer grupo coincide con lo que Manuel de Falla llamaba “cante jondo”, con la seguiriya
gitana como cante rector.

15 Término musical no recogido en los diccionarios de uso del espafiol (muy parcos en términos
musicales). Designa el uso de la modalidad (otro término musical tampoco recogido) como
recurso diferente a la tonalidad. Recordamos que la palabra modalidad se refiere a los modos,
es decir la diferente ordenacién de las notas musicales, segtin la combinacién de sus distancias,
para formar una escala. Se habla de ocho modos de octava a octava desde la época griega:
Dérico (Mi), Frigio (Re), Lidio (Do), Mixolidio (Si), Hipoddrico (La), Hipofrigio (Sol), hipolidio
(Fa), Hipomixolidio (Mi). Luego se suele referir a modos eclesiasticos medievales a los que, por
un malentendido ocurrido en el siglo X, se les aplican los nombres griegos, sin tener nada que
ver con los mismos. El modo Frigio griego Re por ejemplo, pasa a ser el Dérico gregoriano, el
modo Dérico griego Mi pasa a ser el Frigio gregoriano, etc. Este embrollo ha producido
confusién en la musicologia que se ocupa de estudiar el flamenco, segin la formacién musical
del musicélogo. El modo de Mi que fundamenta el flamenco es llamado Dérico por algunos
autores (Rossy, Granados, Manolo Sanlticar), en clara referencia a un hipotético origen griego
de partida. Mientras los que defienden un origen modal medieval hablan de modo Frigio
gregoriano (gran parte de la musicologia cldsica). El caracter descendente de la melodia
flamenca (de agudo a grave), similar a la melodia griega en este aspecto, parece ser el
argumento esgrimido para reivindicar este origen griego de partida. Al contrario, los modos
gregorianos son ascendentes (de grave a agudo) y por consiguiente no reflejarian este caracter
descendente de la melodia flamenca. La falta de documentacién y de conocimiento sobre la
antigua musica de los griegos es el principal argumento que avanzan los defensores del origen
medieval de este modo. Ademas, falta la documentacién y demostracién histérico-musicolégica
que pueda fundamentar los diferentes eslabones para explicar la permanencia de estas antiguas
précticas musicales de la época griega en pleno siglo XIX, cuando surge el género flamenco. A
esta confusién hay que afiadir otra, la de los musicos de formacién jazzistica. Este género utiliza
la modalidad como parte de su lenguaje contemporaneo, y se adscribe a la denominacién
gregoriana, la mas difundida, para designar los modos que utiliza. De esta manera, en el jazz el
modo de Mi sera Frigio, y por consiguiente el flamenco construido sobre este modo. La difusién
internacional del jazz y de sus principios teéricos hace que, por lo comun, entre la comunidad
internacional de musicos, se hable de modo Frigio para el flamenco. Sin embargo, ante esta
confusion, la musicologia reciente que se ocupa de investigar sobre flamenco, aunque partiendo
de una formacién clasica, orientada mas hacia la etnomusicologia y sus metodologias sociales y
culturales para estudiar las practicas musicales en sus contextos, parece optar por el término
“Modo flamenco” o “Modo de Mi flamenco”, ya que este género se caracteriza, entre otras
cosas, por usar de forma muy peculiar este modo de Mi. Cabe recordar por otra parte que,
ademas de la modalidad, usada en el llamado repertorio “jondo”, el flamenco utiliza la
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su armonizacién, es decir acompafiamiento. La pregunta a contestar en la
medida de lo posible seria ; Cuando, quién, dénde, cémo se realiza el encuentro

de estas melodias modales con la guitarra?

Rossy sefiala que «el cante jondo, cuanto mas sobrio y antiguo, se nos
representa con mayor sencillez arménica. Hay cantes que para acompanarlos en
la guitarra bastan dos acordes; para otros, bastan tres; y los méas evolucionados
necesitan de mayor ropaje armoénico y emplean la llamada progresion armoénica

andaluza» (Rossy, 1966/1998: 86-87).

Todo tiende a indicar, como veremos mas adelante, que parte del género
flamenco es debido a la reunién de tres elementos dispares: unas melodias
modales de tipo recitativo, unas secuencias ritmicas ternarias ciclicas
amoldadas en compases llegados de ultramar como los de amalgama, unos
acompanamientos de simples danzas ternarias con llamadas “cadencias

andaluzas”.

Parece ser que fueron los toques llamados “por arriba” y “por medio” los
primeros utilizados para acompanar este tipo de melodias'®. Se suele
argumentar que el primero estd formado por el medio-tono entre los acordes
MiM y FaM, el segundo por el semi-tono entre LaM y SibM. Tenemos aqui lo
que Rossy denomina cadencias doéricas o cadencias flamencas, con cierto

aspecto moderno al tener el tercer grado alterado del acorde resolutivo o de

tonalidad, es decir la evolucién de los modos La (Edlico) y Do (Jénico) de donde saldrian en el
siglo XVI nuestros actuales modos mayor y menor. La tonalidad y su desarrollo estan
inconfundiblemente ligados a la misica en sentido vertical, es decir a la armonia, definiendo el
“cardacter de una melodia o pieza, como resultante de las mutuas relaciones de las notas de una
escala entre si con relacién a una nota central (toénica) y dominante, en torno a las cuales se
agrupan sus armonias como pivotes” (Pérez, 1985: 273).

16 Marin (1902/1995: 175) escribe en su método de 1902 que «la palabra tono, entre ellos [el
tocaor y el cantaor] es el traste donde se pone la ceja artificial, y una vez colocada ésta en su
sitio, s6lo tienen dos nombres para diferenciar, y son, por medio y por arriba: medio, es la
mayor y por arriba, la menor, 6 mi mayor 6 menor». Fernando de Triana (1986: 244) confirmara
lo mismo después.
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tonica Mi, desde que esta tercera empez6 a valorarse para determinar la

tonalidad (Rossy, 1966/1998: 83)17.

& Cadencia dérica primitiva Cadencia dérica modernizada

K = 74 1= 1 [, |
= n—= | I |

Sav s = =5 A i

e

Imagen 1. Cadencia dérica primitiva y modernizada

Hay que precisar que los acordes llamados Fa y Sib por los tocaores no son
tales, debido a la no-utilizacién de la cejilla con el dedo indice de la mano

izquierda, y esto en la mayoria de los casos.

Esta falta de utilizacion de la cejilla en la posicion de los acordes permite
la presencia de la nota Mi dada por la primera cuerda al aire, nota pedal que
sigue sonando mientras el guitarrista efectia su progresion armonica. Esta
cautela corresponderia al caracter no armonico de algunas melodias del cante
apuntado por Gevaert. Nos da una idea de las actitudes y juicios de los
supuestos primeros guitarristas para elaborar el sistema musical propio de la

estética flamenca.

La audicién de los primeros registros sonoros hasta los toques actuales de
concierto mas elaborados permite observar que este uso constante de la nota
Mi, obsesiva para el oido occidental, estd siempre presente y constituye uno de
los rasgos de la estética musical del flamenco (con las cadencias antes referidas,
forma parte de aquellos elementos que el aficionado necesita escuchar, para
reconocer lo que suena y lo que no suena flamenco). Debido a la afinacién de la
guitarra y a la presencia de esta nota en la prima, la guitarra aparece como el

instrumento mas idéneo para la ejecucién de un singular sistema musical.

Si a ello afiadimos la particular técnica de pulgar alternando con el indice

en la mano derecha antes aludida, técnica que sigue siendo esencial en la

17 El Si de la cadencia primitiva queda reemplazado por Sol#.
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guitarra flamenca, vemos que esta repeticion del Mi aparece también en las

variaciones instrumentales o “falsetas”.

Por otra parte, Gevaert habla de aires de danza, con la clasificaciéon de
fandangos, malaguefias o rondefias. Su descripcion no presta a confusion en

cuanto al cardcter bimodal'8 y ritmico de los bailes:

La tonalidad es la misma que la de todos los aires espafioles de origen arabe, es decir, que
estd basada en una escala que corresponde al tercer modo eclesiastico (...). Algunos
intervalos se ven frecuentemente afectados de accidentes, ya que se dan transiciones muy
bruscas a los tonos de do, de sol o de fa. La entrada de la copla, por ejemplo, se realiza
siempre mediante una modulacién que resulta de un efecto certero si es abordada
limpiamente (...). Los aires de esta especie tienen, por lo comtn, un compas de 3x4

bastante vivaz.

Una vez mas coincide con la clasificacion de Rossy, quien dice lo siguiente

sobre los cantes bimodales:

la numerosa familia de los fandangos es bimodal, por cuanto que la parte instrumental
confiada a la guitarra estd en modo doérico, la copla se manifiesta en modo mayor y en su
altimo fragmento (la caida del dltimo tercio, que dicen los flamencos) modula al modo

dérico (Rossy, 1966: 100)™°.

18 Que utiliza dos modos. En el caso del fandango, el modo frigio y modo jénico, este tltimo
generando el actual modo mayor.

19 Cabe recordar que, segun el modo, Rossy clasificaba los cantes en tres grandes grupos: a)
cantes en modo dérico (escala griega en Mi); b) cantes en modo mayor o modo menor; c) cantes
bimodales. En el grupo a) incluia tond, canto de la trilla, saetas antiguas, saetas por seguiriyas,
debla, seguiriyas gitanas, soleares, la cafia, tientos, tangos flamencos, livianas, serranas,
petenera, el vito, el olé, jaleo canastero, zorongo gitano. En el grupo b), martinete, carcelera,
cabales, alegrias, mirabra, romeras, boleros, garrotin jaleo de Jerez, tanguillo de Cadiz. En el
grupo c), taranta, media taranta, tarantilla, taranto, cartagenera atarantada, cartagenera
afandangada, fandangos, fandanguillos, verdiales, jabera, rondefa, malaguefia, granaina y
media-granaina, alicantina, cant de 1"'Horta de Valencia. Luego sefialaba un grupo con modos
dorico, mayor o menor constituido por las nanas, bulerias y sevillanas y un cante con modo
mayor con final en la semi-cadencia del relativo menor, el polo (Rossy 1966/1998: 97-98). Como
indica Sneeuw, Gevaert no menciona en 1850 el segundo grupo.
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Como hemos sefialado antes, Gevaert menciona aqui las improvisadas y
virtuosas variaciones de los guitarristas en los ritornelos instrumentales. ;A qué
guitarristas se refiere? El hecho de no dar ningtin nombre deja suponer que se
trata de intérpretes anénimos, populares. El repertorio debe de pertenecer al
folklore musical y corresponde al éxito popular de un instrumento (la guitarra)
y de un sistema musical basado en las llamadas escala y cadencia andaluzas
que definen una estética no medible con los conceptos armoénicos europeos de

la época.

({Melodias con ritmo muy poco determinado y tonalidad vaga, otras
rapidas en compas de 3x4 y definidas arménicamente, folklore musical variado
y estéticamente organizado, guitarristas virtuosos e improvisadores, quién
pondra orden en todo esto para que a finales del siglo XIX el arte flamenco sea

una realidad palpable?

3.1. Toques “por arriba” y “por medio”

Después de esta introduccién para plantear el problema de la armonia en
los primeros acompafiamientos, queremos volver a las formas comunes del
toque y sefialar ciertos aspectos musicolégicos, fruto de nuestras observaciones

y audiciones.

Aunque los toques “por arriba” y “por medio” corresponden a dos formas
o maneras de interpretar la cadencia andaluza, conviene sehalar que existen

ciertas diferencias entre ambos.

Si la progresion armonica esta clara en Mi con los acordes llamados Lam,
Sol, Fa, Mi (IV, III, I y I grado del modo dérico griego o frigio gregoriano) por
los tocaores, ésta no tiene la progresion armonica correspondiente cuando
estamos en La. En lugar de tener Rem, Do, Sib, La, tendremos Sib, Do7/9, Sib (o
Solm), La. Pensamos que esta diferencia es debida en primer lugar a la mayor
dificultad técnica de la mano izquierda para realizar los acordes “por medio”,

lo que ha llevado a los tocaores a buscar posiciones mas comodas.
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Luego esta progresion permite mantener dos notas (sib y re) en los tres

primeros acordes y dar la sensacién de oir dos acordes en lugar de cuatro.
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Imagen 2. Cadencia andaluza “por medio”

%

QK
flap
A\
alaK

1y
3

Vemos como la cadencia llamada andaluza consiste en este caso en tocar

los bajos Re, Do, Sib, sobre el acorde Sib y concluir con La:

S
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Imagen 3. Cadencia andaluza “por medio”

El segundo acorde, Do7/9, es realmente una prueba de la genialidad
musical de los tocaores. Consiste en mezclar el III grado o “tono”, es decir DoM,
con el II, Sib. Y es que acompafa perfectamente una melodia que sale del
ambito del Sib pero que no alcanza el Do! Ademads, es mas facil de tocar y
enlazar con la posicion del Sib. Vemos como, ante el problema de acompafiar
melodias no occidentales y de armonia indeterminada, los tocaores han sabido
encontrar intuitivamente acordes con disonancias como la séptima o la novena,

para resolver el acompafiamiento.

Estas peculiaridades del toque “por medio” con respecto al toque “por
arriba”, hacen que los cantaores lo prefieren para el acompafiamiento de los
estilos “primitivos”, tal como revela la audiciéon de grabaciones antiguas de
discos de pizarra de los primeros afos del siglo XX. Serd la forma establecida
para acompafar por seguiriyas, pero también por soled, tangos, bulerias en
muchos casos, y por fandangos cuando el cantaor querra mas “hondura” en el

toque.
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Los cantaores con rasgos étnicos marcados como los gitanos lo
encontraran mas adecuado a su tipo de voz e interpretacion, frente al toque

“por arriba”, de cierto colorido folclérico y mayor precision armonica.

Es un tipo de toque muy cultivado en lugares de tradiciéon flamenca, como
Jerez de la Frontera, donde mejor se conserva en su estado sencillo de dos
acordes. Es asombroso observar como la semi-cadencia Do7/FaM en este toque,
tan empleada ahora, tocaores como los hermanos Jero la resuelven con el
tradicional Do7/9, Sib sin que el oido sea molestado (los acompafiamientos de
buleria y buleria por soled conservan también una sencillez original dificilmente

localizable en otras ciudades).

3.2. Toques derivados

A partir de transposiciones de la armonizacion de la cadencia andaluza
pues, los guitarristas han establecido varios toques, cada uno con su color
caracteristico. A partir de la nota Mi dada por la sexta cuerda al aire, el toque
llamado “por arriba”: La menor, Sol mayor, Fa mayor, Mi mayor. A partir de la
nota La dada por la quinta cuerda al aire, el llamado toque “por medio”: Re
menor, Do mayor, Sib mayor, La mayor. A ello, se afadieron otros. A partir de
la nota Si dada por el segundo traste de la quinta cuerda, el llamado toque "por
granaina": Mi menor, Re mayor, Do mayor, Si mayor. A partir del segundo
traste de la sexta cuerda, el llamado toque “por Levante”: Si menor, La mayor,

Sol mayor, Fa# mayor.

El guitarrista Ramoén Montoya, ademaés de tener cierta influencia en la
estabilizacion definitiva de estas transposiciones por su trabajo artistico con el
cantaor Antonio Chacén, las ha ampliado con otras dos: a partir del cuarto
traste de la quinta cuerda, desafinando dos cuerdas, con el llamado "toque por
rondefia": Fa menor, Mi mayor, Re mayor, Do# mayor, a partir del cuarto traste
de la sexta cuerda, con el llamado toque "por minera": Do# menor, Si mayor, La

mayor, Sol # mayor.
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Vamos a detenernos a continuacioén en estos toques y verificar si presentan
“anomalias” como la que hemos oido en el toque “por medio”. Empezaremos

por el de granaina.

1.2.2.1. Toque “por granaina”

Aunque como acabamos de ver, los tocaores han utilizado solamente dos
toques para los primeros acompafiamientos del flamenco, “por medio” y “por
arriba”, hay un tercer toque que también estd documentado a mediados del
XIX, el conocido como “toque de granaina”. En efecto, el compositor y
folclorista malaguefio Eduardo Océn recopila materiales populares andaluces
entre 1854 a 1867 (Martin Tenllado: 1991, 181-194) para publicarlos en 1874
(Ocon: 1888) -donde describe por cierto como veremos mds adelante varias
formas de rasguear y nos informa indirectamente del alto grado de tecnicidad
alcanzado- y transcribe tres formas de marcar la cadencia andaluza: “por
medio” que aplica al acompafnamiento de fandangos, “por arriba” para las
malaguefas y rondefias, y con el medio-tono /DoM/Si7 en el acompafiamiento
de murcianas o granadinas. Por los datos analizados hasta ahora, parece que
esta tltima forma no era practicada en Andalucia Occidental, y si utilizada en la
parte oriental y levantina en fandangos llamados murcianas y granadinas. A
diferencia de los demés toques, utiliza una disonancia (la 7?) en el acorde de
primer grado. Servird mas tarde en la primera mitad del siglo XX para
acompafiar los llamados estilos de media-granaina y granaina y a finales del
XIX los de Levante en un primer momento, que tendran después su propio
“toque por Levante” o “por taranta”, con el uso de varias disonancias también
en el acorde de ler grado. Otra diferencia que tiene este toque y que explica en
parte el caracter lirico y melismatico?’ del cante correspondiente, es que oscila
entre el modo flamenco y el modo menor, en este caso Mi menor. Mientras los

otros concluyen en el acorde de dominante de la tonalidad menor homoénima, el

20 Neologismo no recogido en los diccionarios de uso del espafiol, muy utilizado en los libros
que tratan sobre musica. Que utiliza melismas, es decir grupo de notas cantadas sobre una
misma vocal.
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de granaina concluye con la ténica del modo menor. El toque flamenco ha sido
claramente elaborado a partir del acompanhamiento folclérico como veremos
mas adelante, (lo que confirma nuestra hipétesis de trabajo en este caso), pero
con algunas modificaciones. Entre ellas estéd la substituciéon del acorde Si7 que
inicia y concluye la cadencia andaluza correspondiente, por otro con una
disonancia atn mayor, un intervalo de segunda menor entre la primera y

segunda cuerda:

Imagen 4. Acorde final en el toque por granaina

De nuevo, vemos que la particularidad organolégica de la guitarra, con la
primera cuerda afinada en Mi, provoca una disposiciéon armonica peculiar en el
uso de una no menos particular disposicion de los acordes por parte de los
tocaores, que confiere a los toques flamencos un caracter musical vanguardista
con respecto a la evolucién armoénica de la musica en la misma época?!. Esta
armonia, que podemos calificar de idiomatica ya que emana de las propias
caracteristicas de la guitarra y del uso que hacen los tocaores, serd la del

flamenco como género musical.

/]

1.2.2.2. Toque “por Levante” o “por taranta”, “por minera” y “por rondeiia”

Rafael Marin no recoge el toque “por Levante” en su método de 1902, lo
que indica que, caso de utilizarse ya, no estaba difundido entre los
profesionales, por lo que podemos afirmar que se trata de un toque que ha sido

elaborado a principios del siglo XX.

2 Manuel de Falla (1950/1972: 75). escribira sobre ello, refiriéndose a Claude Debussy, que «hay
todavia un hecho interesante sobre ciertos fenémenos armonicos que se producen en el
particular tejido sonoro del maestro francés. Estos fenémenos en germen los producen en
Andalucia con la guitarra de la manera mds espontanea del mundo. Cosa curiosa: los misicos
espafioles han descuidado, incluso desdefiado, estos efectos, considerdndolos como algo
barbaro o acomodédndolos a los viejos procedimientos musicales; Claude Debussy les ha
mostrado la manera de servirse de ellos. Las consecuencias han sido inmediatas: basta para
demostrarlo las doce admirables joyas que bajo el nombre de Iberia nos legé Isaac Albéniz».
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Aunque algunos autores dudan en atribuir la creacién a Miguel Borrull
(padre) o Ramoén Montoya (Gamboa, 1992), lo que si esta claro es que la figura
de Antonio Chacén y su popularizacion de los estilos mineros han contribuido
a su difusién y consolidacién entre los profesionales y aficionados. Resulta
sintomatico que Miguel Borrull y Ramén Montoya hayan sido precisamente los
dos tocaores principales que acompafiaron a Chacén a finales del siglo XIX y
principios del XX, y que haya sido Montoya el que grabara de forma ya bien
definida este toque como acompafiamiento de los estilos mineros con Antonio

Chacén en 1913.

El procedimiento inicialmente parece sencillo. Al tener que acompanar
estilos de la familia de la malaguefa, acompanados habitualmente con el toque
“por arriba”, y al tener el cantaor una tesitura de voz mas aguda, el hipotético
tocaor transporta el acorde de ténica Mi del toque “por arriba” un tono mas
alto, y lo coloca dos trastes mds arriba. (Lo que parece extrafo en este caso, es
que no utilizara la cejilla, bien difundida ya entre los tocaores para acompaniar a
los cantaores ante estos problemas de tesitura). Supongamos que nuestro
hipotético tocaor no tenga este dia cejilla para acompafiar comodamente, por lo
que tenga que hacer esta operaciéon de transporte sin este aparato. Una vez
colocada la mano en el segundo traste, poder acompafar el cante en esta
posicion resulta incomodo ya que no es una “postura” natural en la guitarra, y
por eso requiere, a defecto de la ausencia de la cejilla mecanica, usar la otra, la
del dedo indice de la mano izquierda que pisa todas las cuerdas. Utilizar
constantemente esta cejilla fisica resulta incomodo para la mano, ya que se trata
de una posicioén crispada que pronto le cansard y agarrotara. Para relajarla, sera
necesario dejar de hacer la cejilla en todas las cuerdas con el indice, que solo
pisara la sexta cuerda. Aunque parece una operaciéon de ergonomia musical

elemental??, arménicamente el resultado serd muy diferente:

2 Sobre la ergonomia musical aplicada a la guitarra, se puede consultar el librito del profesor
médico Joaquin Farias (2005) y el tratado pedagoégico de Virginia Azagra (2006).
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Imagen 5. Posibilidades del acorde de I grado en Fa# frigio

El acorde sin cejilla presenta dos notas extrafias a la armonia o
disonancias, la séptima Mi dada una vez mas (qué coincidencia) por la primera
cuerda al aire y la nota si (segunda cuerda al aire) que, debido a su posicion en

la escritura vertical, adquiere el nombre de oncena. Rossy dira sobre ello que:

precursores de Vincent d'Indy, Debussy y Falla, (los guitarristas gitanos) obtienen efectos
armoénicos que enriquecen la musica popular de Andalucia y Levante con las atrevidas

concepciones de la armonia moderna (Rossy, 1966/1998: 89).

El acorde tiene ademds la particularidad de presentar un intervalo de
segunda menor (La# Si), prohibido entre otras cosas por la armonia clésica.
Tocado solo resulta inaudible, pero asi con todo el acorde estructurado, da un
colorido muy peculiar que sugiere con un poco de imaginacion, la sensacion de
escuchar un cuarto de tono. Veremos mas adelante que a partir de este
momento, la segunda menor sera una constante en la armonia del toque, y uno
de los recursos utilizados en la estética musical del flamenco. ;Intento por parte

del guitarrista de reflejar con la armonia una de las particularidades del cante?

Con el acorde de oncena, se puede hablar de indefinicion tonal. Quiza la
respuesta de los tocaores ante el problema surgido por melodias con rasgos

particulares, entre otros, la dificil compatibilidad con la armonia. Pero hay mas.

Si el acorde 1) es el que podemos escuchar en las primeras grabaciones y el
que recoge Rossy en su tratado tedrico, los tocaores han aportado hoy una
modificacién, levantando simplemente el dedo medio de la mano izquierda,

transformando el La# en Sol.
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Imagen 6. Acorde de tarantas
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Esta simple cuestion técnica, con toda seguridad para ejecutar una
introduccion en ligados con los dedos indice-medio en la sexta cuerda que pasé

a ser la forma de anunciar el toque “por Levante”, tiene varias consecuencias.

Al desaparecer el La# desaparece el intervalo de tercera mayor que
determinaba el modo mayor del acorde de dominante. Al tener la tercera
cuerda al aire, resultara claramente en las tres primeras cuerdas un acorde de
Mi menor en su primera inversion. Seguimos teniendo un intervalo de segunda
menor, es decir disonante, esta vez entre las notas Fa# y Sol. Volviendo al
acorde de oncena anterior y a su caracter bimodal o tonalidad indefinida,
tenemos ahora un acorde menor definido (Mi) y un acorde mayor no definido
(Fa# sin la tercera que determina el modo), pero si asimilado como mayor en la
cultura musical flamenca que espera siempre un acorde mayor como conclusivo
de la cadencia andaluza. El resultado es por consiguiente la superposiciéon de

dos acordes: uno mayor sugerido, y otro menor definido.

Con esta relacion tonal encontramos uno de los toques mas bellos que los

guitarristas flamencos han podido desarrollar como son los de taranta y taranto.

Buscando el acoplamiento del toque de Levante con una voz aguda, segtin
nos informa Manuel Cano, Ramén Montoya adapta la cadencia andaluza con la

secuencia armoénica Do#m, SiM, LaM y Sol#M:

La dificultad que supone para un guitarrista el acompaniamiento y el encontrar la justa
tonalidad de las voces muy agudas en los tonos tradicionales, hace que la gran sabiduria
de Ramoén Montoya adopte un tono nuevo en la guitarra, SOL SOSTENIDO, con lo cual

en una misma posicién de la cejilla o “capodastro”? dentro de la divisién o traste se ha

2 Jtalianismo introducido en el uso de los guitarristas espafioles como sinénimo de cejilla. Al
designar la palabra espafiola “cejilla” tanto el dedo indice que pisa varias cuerdas, como el
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conseguido subir un tono a la tonalidad normal de la taranta: FA SOSTENIDO,
encontrandose los tonos relativos a las distintas modulaciones exigidas en el desarrollo
de los tercios del cante, en posiciones normales y tan faciles como pueden ser MI

SEPTIMA-SI MAYOR 0 LA MAYOR (Cano, 1987: 228)%.

Examinando de cerca esta relacion armonica aplicada a la guitarra y en la
forma que la ejecutan los tocaores, vemos que permite la utilizacién frecuente
del intervalo de segunda menor, dado una vez mas por la nota pedal Mi en la
primera cuerda. También Montoya procura alternar la posicién normal Sol#M
con cejilla al cuatro, con otra posiciéon en el primer traste que permite el
intervalo de segunda menor en los bajos. Vemos por consiguiente que ha
asumido musicalmente la segunda menor como colorido del toque de Levante y
busca su relacién en la elaboraciéon de nuevos toques, en este caso el que

grabard como solista con el nombre de “minera”?.
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o

Imagen 7. Acordes conclusivos en el toque por mineras

el e

Por las varias disonancias que permite, particularmente el intervalo de
medio tono o segunda menor, es en la actualidad uno de los mas interpretados
por los concertistas actuales, que encuentran en su armonia la posibilidad de

elaborar falsetas que suenen nuevas.

aparato que se coloca en el mastil para esta misma funcion, este italianismo deja claro de que se
trata del aparato.

2 La voz es la de José Cabello Luque “Chaconcito” (Aguilar de la Frontera (Cérdoba), 1915-;7),
joven cantaor que con diez afios mendigaba por el barrio Vallecas de Madrid, recogido por el
tocaor Marcelo Molina y contratado después por el empresario Vedrines, actuando entre 1926 y
1932 en los teatros y cines madrilefios. Segtin Blas Vega y Rios Ruiz, fue un destacado imitador
de las figuras de la época, entre ellas como su nombre artistico indica, Antonio Chacén (Blas
Vega y Rio Ruiz, 1988: 234).

% Ramoén Montoya grabé el toque de minera en Paris en una serie de seis discos de 30 cm en el
sello BMA (La Boite a Musique), entre el 21 y 22 de octubre, con lo que hoy llamariamos
“produccién” de Marius de Zaya. Estos discos aparecieron en el catidlogo de la BMA con el
titulo genérico de “Arte Clasico Flamenco” entre “Orfeo” de Monteverdi y el “Clavecino bien
temperado” de J.S. Bach. Otro toque célebre que qued¢ registrado en esta memorable grabacién
de guitarra flamenca de concierto fue el de rondefa.
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La estética de Levante sera una de las predilectas de Ramon Montoya,
quien establecerd un dltimo toque para concierto, el de rondefa, sin que tenga
relacion con el estilo de cante con el mismo nombre. La rondefia es una pequena
composicion para guitarra flamenca solista que utiliza una afinacién especial
prestada del latid renacentista, desafinando medio-tono la tercera cuerda, que
pasa de Sol a Fa#, y la sexta cuerda un tono, que pasa de Mi a Re. Ramoén
Montoya la grabo en 1922 y 1936 y se ha mantenido como toque de concierto,
hasta la época que hemos calificado de “contemporanea”, en la que entre otros
recursos para redefinir el cédigo de las reglas estéticas del flamenco, se utiliza

este toque para cualquier estilo, sea ritmico o libre.

3.3. Toques en tonalidades mayor y menor

Ademés de estas transposiciones, el guitarrista se ha valido de una
armonizacién clasica en tonalidades mayores y menores, con los acordes de
Toénica, Dominante y Subdominante, para acompanar estilos de mas reciente
incorporaciéon en el repertorio flamenco, como la familia de las cantifas
(alegrias, romera, mirabra, caracoles) o los llamados estilos de " ida y vuelta"
(guajira, colombiana, milonga, vidalita, rumba). Las tonalidades elegidas han
sido las mas eficientes para la guitarra, dada su afinacion: Do mayor, Re mayor,
La mayor, Mi mayor, y las tonalidades menores de La, Re y Mi. Por el uso
comodo de cuerdas al aire que permiten, estas tonalidades son en efecto las
predilectas en la guitarra de cualquier género. Tendremos asi los acordes de Do
mayor (ténica), Sol7 (dominante) y Fa mayor (subdominante) si la tonalidad
utilizada es la de Do mayor, por ejemplo, en el acompafiamiento actual de las
cantifias. De la misma manera tendremos La menor (ténica), Mi7 (dominante) y
Re menor (subdominante) si la tonalidad empleada es la de La menor, por

ejemplo, en el acompanamiento de farruca.
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