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LA GUITARRA FLAMENCA.
SUS TECNICAS INTERPRETATIVAS.
ORIGENES, HISTORIA Y EVOLUCION.

Eusebio Rioja
Investigador flamenco

Resumen

Escasean los estudios publicados sobre historia de la guitarra flamenca, atin mas sobre
sus técnicas interpretativas. En el presente trabajo, de forma monografica y por primera
vez, damos los estudios que hemos realizado acerca de los origenes, la evolucion y la
historia de las mentadas técnicas interpretativas de la guitarra flamenca, manejando las
fuentes documentales mas antiguas que hemos localizado. Desde hace afios, hemos
publicado numerosos estudios sobre el devenir histérico de la guitarra, no sélo la
flamenca, pero sobre sus técnicas s6lo hemos editado un avance breve.

Palabras clave: Ecléctico, afinacion, cejilla, colocacion, tirar, apoyar, picado,
horquilla, arpegios, trémolos, alzaptia, armodnico, rasgueo, ligados, mordente, arrastre,
golpe, apagado, sonido.

Abstract

There are not too much studies about the history of the flamenco guitar, even more on
their interpretive techniques. In the present work, in a monographic way and for the
first time, we present the studies that we have done about the origins, the evolution and
the history of the mentioned interpretative techniques of the flamenco guitar, using the
oldest documentary sources we have located, For many years we have published
numerous studies on the historical development of the guitar, not only the flamenco, but
on its techniques we have only edited a brief advance.
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alzapua, harmonic, strumming, bounding, mordent, draggin, knock, mutting, sound,
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Introduccion

En el volumen VI de Historia del Flamenco, publicamos el capitulo Las técnicas
interpretativas de la guitarra flamenca. Historia y evoluciéon.! El tiempo ha
pasado y sobre todo han ido apareciendo nuevos acercamientos al tema con
valiosas aportaciones, unos redactados por otros autores y otros por nosotros
mismos.2 A la vista de estos enriquecimientos y de una revision pausada de
aquel capitulo, pensamos que bien vale la pena realizar una nueva lectura del
mismo.

I. Dos mundos guitarristicos

Durante el siglo XIX coexistieron dos tendencias en la guitarra flamenca,
una fue la guitarra de concierto, cuyo ejercicio seria realizado singularmente por
varias generaciones de guitarristas de formacién académica quienes
compusieron, publicaron y tocaron en sus recitales un repertorio soberbio de
obras flamencas.3 Fueron guitarristas que llegaron a conformar toda una
escuela, la que hemos denominado escuela ecléctica, escuela iniciada por
Tomas Damas, Jaime Bosch (1826-1895) y la figura inmensa de Julian Arcas
(1832-1882),5 figura de las mas trascendentes no sélo del siglo XIX, sino de toda

1 VV.AA., Historia del Flamenco, 6 vols., Ediciones Tartessos, S.L., Sevilla, 1995-
2002, dirigida por José Luis Navarro Garcia, Miguel Ropero Nuiiez y Cristina Cruces
Roldéan, vol. VI, pp. 75-117.
2 S6lo como ejemplos, citamos:
SUAREZ-PAJARES, J., Los virtuosismos de la guitarra espafiola: del alhambrismo de
Tarrega al neoclasicismo de Rodrigo, en: JAMBOU, L. (comp), La musique entre
France et Spagne. Interactions stylistiques 1870-1939, Presse de I'Université de Paris-
Sorbonne, 2003.
VILLANUEVA, M., EIl trémolo, en: www.guitarra.artelinkado.com, revista digital de
guitarra, octubre, 2006.
RiUS ESPINOS, A., La biografia definitiva sobre Tarrega, Ayto. de Vila Real
(Castell6on), 2007.
BOHORQUEZ, M., El cartel maldito. Vida y muerte del Canario de Alora. El secreto
mejor guardado del cante flamenco, Ed. Pozo Nuevo, Sevilla, 2009.
Recomendamos igualmente los numerosos trabajos publicados en distintos medios por
Norberto Torres Cortés, Javier Suarez-Pajares, Guillermo Castro y Julio Gimeno,
algunos citados aqui.
3 Vid.: RIOJA, E. y SUAREZ-PAJARES, J., La guitarra flamenca de concierto: desde
los origenes hasta Rafael Marin, en: VV.AA., Historia del Flamenco, op. cit., vol. II,
pp. 173-195.
4 La primera vez que usamos con este sentido el calificativo ecléctico, calificativo que
hoy goza de fortuna en su uso, fue en la ponencia titulada La guitarra en los primeros
tiempos del flamenco (II), que con Angel Luis Cafiete, defendimos en el XVI Congreso
Nacional de Actividades Flamencas celebrado en Cérdoba en 1988. Se encuentra
publicada en el libro de ponencias de dicho Congreso y el calificativo ecléctico figura
referido a Julidn Arcas, en la pagina 58.
5 Sobre la figura y la obra de Julidn Arcas hemos ido publicando:
RIOJA, E., Julian Arcas o los albores de la guitarra flamenca, Bienal de Arte
Flamenco. VI, El Toque, Sevilla, 1990.
RIOJA, E., Julian Arcas, en: Julian Arcas. Fantasia “El Pano,” Productora Andaluza
de Programas, S.A., Sevilla, 1992.
RIOJA, E., Julidn Arcas, en: VV.AA., Historia del Flamenco, op. cit., vol. II, pp. 165-
171.
RIOJA, E., Julian Arcas Lacal (1932-1882), concertista internacional, compositor y
maestro de guitarra, en: Revista Velezana, n°® 12, Ayto. de Vélez-Rubio (Almeria),
1993, pPP- 43-54.
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la historia de la guitarra.

Julian Arcas.

Archivo José Luis Romanillos.

RIOJA, E., JuliGn Arcas: un genio de la guitarra aun desconocido, en: revista Ocho
Sonoro, n° 3, Asociaciéon Guitarristica América Martinez, Sevilla, 1998, pp. 16-27.
RIOJA, E., El guitarrista Julian Arcas. Sus relaciones con Mdalaga, en: revista
Jabega, n°® 84, Dip. Prov. de Malaga, 2000, pp. 73-87.
RIOJA, E. y SUAREZ-PAJARES, J., JuliGn Arcas (1832.1882). Una biografia
documental, Itto. de Estudios Almerienses. Dip. Prov. de Almeria, Almeria, 2003.
RIOJA, E., El guitarrista Julian Arcas y el flamenco. El flamenco en la cultura
andaluza a través de un guitarrista decimononico, en: V.V.A.A., XXXVI Congreso
Internacional de Arte Flamenco. El flamenco en la cultura andaluza. Ponencias,
Antequera (M4laga), septiembre, 2008.
RIOJA, E., El guitarrista JuliGqn Arcas y el flamenco. El flamenco en la cultura
andaluza a través de un guitarrista decimonénico, en: www.jondoweb.com, revista
digital de arte flamenco, Almeria, octubre, 2008.
Véanse también:
SUAREZ-PAJARES, J., JuliGn Arcas: figura clave en la historia de la guitarra
espafiola, en: Revista de Musicologia, vol. XVI, n°® 6, Sociedad Espanola de
Musicologia, Madrid, 1996, pp. 3344-3367.
RODRIGUEZ, M., (ed.), J. Arcas. Obras completas para guitarra. Nueva edicion
facsimil de sus ediciones originales. Madrid, Soneto, 1993.
CASTRO BUENDIA, G., Lo “tltimo” de Julidn Arcas. La obra inédita de la Coleccién Palatin,
en: www.sinfoniavirtual.com, n® 23, julio de 2012.
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La otra tendencia estaria compuesta por tocaores de formacion extra-
académica, cuya principal funcién era el acompafiamiento al cante y al baile,
aunque ocasionalmente ejercieran el concertismo ademaés. Sirvanos como
ejemplo lo que decia el periddico rondeno El Anunciador del dia ocho de marzo
de 1883, acerca de un concierto de Antonio Chacéon donde fue acompainado por
Paco el Aguila :

En la noche del domingo tltimo dieron el segundo concierto en el coliseo
de esta ciudad, el notable guitarrista Sr. Reina y el celebrado cantaor flamenco
Sr. Chacon. La concurrencia fue escogida y numerosa, no ces6 ni un momento
de aplaudir a dichos sefiores, tanto por la brillante ejecucién hecha por el sefior
Reina a la guitarra, de varios nimeros musicales, como por el gusto, afinacion y
«estilo» de Chacdn, al cantar sus inimitables «malaguefas» y cartageneras.
Entre los cantares que merecieron mas aplausos de publico, figuran estos:

Yo recuerdo que una vez
fuiste la paloma mia
que arrullaba en mi placer
pero las habladurias
acabé nuestro querer.

Todo el mundo siente alivio
cuando le agobia el pesar.
En mi se aumenta el martirio.
iAlgo tendré que pagar
aunque no he hecho motivo!

Como refiere la nota, Paco el Aguila
hizo brillante ejecucion de varios
niimeros musicales, esto es que interpreto
piezas solistas de guitarra clasica. Ambas
escuelas, la clasica y la flamenca, serian
coetdneas y mantuvieron relaciones
estrechas de influencia.

Francisco Reina: Paco el Aguila.

Museo del Flamenco. Pefia Juan Breva.
Malaga.
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Tal situacién existiria hasta la transicion de los siglos XIX al XX, cuando
los guitarristas académicos por un lado y los flamencos por otro deciden seguir
sus respectivas andaduras histéricas por diversos caminos. A causa de las
nuevas orientaciones adoptadas por los guitarristas académicos, la generacion
siguiente a Francisco Tarrega (1852-1909), especializa sus repertorios en obras
creadas expresamente para el instrumento por compositores académicos, asi
como en transcripciones para guitarra de otras obras originalmente concebidas
para distintos instrumentos, también de origen académico.

Francisco Tarrega.

Aquellos guitarristas fueron abandonando, pues, los canones estéticos del
romanticismo decimononico, cAnones que se nutrian generosamente de musica
popular, entre ella la flamenca, como fuente de inspiracion para incluirla en sus
repertorios, mas o menos reelaborada o versionada. Por su lado, los tocaores
deciden desarrollar sus técnicas interpretativas, de modo que les permitieran
crear un toque depuradamente O6ptimo para presentarse ante los auditorios
como concertistas solistas.

De esta manera, divergen a principios del siglo XX dos de los caminos de la
guitarra. Andrés Segovia mantendria tajantemente:

La guitarra, para mi, es como una colina con dos vertientes: la clasica y la
popular. Las dos coexisten, independientemente, sin mirarse la una a la otra. La
popular podriamos llamarla dionisiaca, y la clasica, apolinea. No estan en lo
justo quienes, por elogiar a una, regatean sus alabanzas a la otra... La guitarra
sirve plenamente a estos dos espiritus, pero en vertientes por entero separadas.®

6 PEREZ-BUSTAMANTE DE MONASTERIO, J. A., Tras la huella de Andrés Segovia,
Servicio de Publicaciones. Universidad de Cadiz, 1990, p. 35.
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Diferencias tan extendidas que fueron recogidas por Antonio Machado en
SUuS Versos:

Guitarra del mesén que hoy suenas jota,
manana petenera,
segun quien llega y tarie
las empolvadas cuerdas.

Guitarra del meson de los caminos,
nunca has sido ni seras poeta.

Guitarra del mesén de los caminos. Siglo XIX.

Sobre la guitarra clasica y la guitarra flamenca, sus relaciones e interacciones el
maestro Segovia mantuvo siempre una postura polémica. Véanse al caso:
RIOJA, E., Andrés Segovia y la guitarra flamenca, en: La Cana. Revista de Flamenco,
n° 4, Asociacién Cultural Espafnia Abierta, Madrid, 1993 (pp. 29-39).
RIOJA, E., Andres Segovia e la chitarra flamenca, en: revista Seicorde, n® 44, Milan
(Italia), 1994 (pp. 7-15).
RIOJA, E., Andrés Segovia: sus relaciones con el Arte Flamenco, en: XXX Congreso
de Arte Flamenco. Baeza. Del 9 al 14 de septiembre de 2002. Memoria, Ponencias,
Acta., Federacion Provincial de Pefias Flamencas de Jaén, Jaén, 2003;
RIOJA, E., Cumbres borrascosas: las relaciones de Andrés Segovia con el Arte
Flamenco, en: Candil. Revista de Flamenco, n° 143, Pefia Flamenca de Jaén, Jaén,
enero-abril, 2003, pp. 4939-4955.
RIOJA, E., Andrés Segovia: sus relaciones con el Arte Flamenco, en: www.guitarra.
artelinkado.com, revista digital de guitarra, septiembre, 2004.
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Autores de la bifurcacion mentada fueron Miguel Llobet (1878-1938),
Domingo Prat (1886-1944), Emilio Pujol (1886-1980) y Regino Sainz de la Maza
(1897-1986), como mas destacados y por supuesto, la inconmensurable figura
de Andrés Segovia (1893-1987), ellos dotaron de personalidad y de sefas
identificadoras a la que hoy conocemos como guitarra clasica.

Miguel Llobet (arriba izq.) Domingo Prat (arriba dcha.), Emilio Pujol
(centro), Regino Sainz de la Maza (abajo izq.) y Andrés Segovia (abajo dcha.)
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Por el otro camino, anduvieron Rafael Marin (1862-?), Miguel Borrull
Castell6 (1866-1926), Angel Baeza, Luis Molina,” Amalio Cuenca,® Luis Yance y
la no menos inconmensurable figura de Ramén Montoya,® quienes dotaron de
identidad y de personalidad a la actual guitarra flamenca, tanto de
acompafiamiento como de concierto.

Miguel Borrull Castell6

Amalio Cuenca

7 Vid.: RIOJA, E., Guitarristas que la acompanaron, en: La Nifia de los Peines.
Patrimonio de Andalucia. Analisis de los documentos sonoros. Cd. interactivo dirigido
por Cristina Cruces Roldan, Centro Andaluz de Flamenco, Jerez de la Frontera (Cadiz),
2004.
8 Vid.. GOMEZ DE CASO ESTRADA, M., Amalio Cuenca. Un riazano universal, en:
www.museoignaciozuloaga.com.
9 Vid.: RIOJA, E., Guitarristas que la acompafiaron, op.cit.
BLAS VEGA, J., Ramén Montoya: la guitarra flamenca, en: La Guitarra en la
Historia (vol. V). Quintas Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra,
Ediciones de La Posada. Ayto. de Coérdoba, 1994, p. 72, colecciéon coordinada por
Eusebio Rioja.
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Luis Yance. Ramoén Montoya

La escuela ecléctica, como
escuela de guitarristas académicos,
usdé en sus composiciones y en sus
interpretaciones un repertorio de
técnicas guitarristicas que
abiertamente  calificamos como
esplendoroso. Tengamos en cuenta
que uno de los canones estéticos del
romanticismo fue épater le bourgeois,
esto es, sorprender al préjimo, traducido con libertad, y los intérpretes de la
musica lo practicarian mediante la aplicacion de un arrollador despliegue de
técnicas de ejecucion, las cuales lograban sorpresa en los auditorios. De esta
forma, Franz Listz (1811-1886), Fredrick Chopin (1810-1849) o Robert
Schumann (1810-1856) epataban a los publicos con endemoniadas técnicas,
realizadas en los modernos pianos de los hermanos Erard, instrumentos
o6ptimos para la explotacion de dichas técnicas. Nicolo Paganini (1782-1840) y
Pablo Sarasate (1844-1908) epataban a los auditorios con sus no menos
endemoniadas técnicas, plasmadas en violines construidos por Antonio
Stradivarius (1644-1737), pero reformados seriamente para el idoneo registro de
sus técnicas. En la guitarra, fue adalid Julidn Arcas, quien indefectiblemente
epataba a los publicos con su derroche técnico, interpretado en modernas
guitarras construidas para él por Antonio de Torres (1817-1892)°.

19 sobrela figura y la obra de Antonio de Torres, véanse:
ROMANILLOS, J. L., Antonio de Torres. Guitar maker. His life & work, Element Books Litd.,
Longmead, Shaftesbury, Dorset (Inglaterra), 1987.
ROMANILLOS, J. L., En torno a Torres. Antecedentes, realizaciones y secuelas, en: V.V.A.A., La
Guitarra en la Historia (vol. I) Primeras Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra,
Ediciones de La Posada. Ayto de Coérdoba, Cordoba, 1990. pp. 45-66, colecciéon coordinada por
Eusebio Rioja.
ROMANILLOS, J. L., Antonio de Torres. Guitarrero, su vida y obra, Cajamar e Itto. de Estudios
Almerienses, Almeria, 2004.
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Antonio de Torres Jurado

Detalles de la guitarra construida
en Sevilla por Antonio de Torres
en 1864 para Francisco Tarrega,

Catalogada por José Luis
Romanillos con la referencia
FE17.

10
SINFONIA VIRTUAL - EDICION 32 - INVIERNO 2017

ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com



JULIAN ARCAS
0 LOS ALBORES DE LA GUITARRA FLAMENCA
Eusebio Rioja

El concertista Stefano Grondona con
una guitarra construida en Sevilla
por Antonio de Torres en 1887.
Catalogada por José Luis Romanillos
con la referencia SE 111.

Los recursos epatantes serian usados y, a veces Almeria 4 os Almerienses 1 7
abusados, en composiciones y en

interpretaciones por los guitarristas eclécticos, y
en concreto y al caso que nos ocupa, en sus obras
flamencas. De cualquier manera, entendemos
que no es éste el lugar ni el momento de abordar
el inventario ni el analisis de las obras, ni de las
técnicas de la escuela ecléctica. Ello merece un
estudio que por su previsible extension,

. S X, maietag By
complejidad y tecnicismo debe escapar a una s e
obra como la presente. Pasamos pues a estudiar ‘% e T O ¢
las técnicas interpretativas que partiendo del S
patrimonio de los guitarristas populares, fueron
empleadas y desarrolladas por los guitarristas O e eaw (102 000
flamencos, hasta llegar a la situacion que
disfrutamos hoy. ST i Saie Wi
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Torero y maja cantando la solea.
Litografia Mitjana. Malaga.

Guitarras clasicistas con seis 6rdenes sencillos
y diapasén superpuesto a la tapa

II. E1 repertorio técnico-interpretativo de la guitarra
flamenca en el siglo XIX.

Poco sabemos acerca de las técnicas guitarristicas populares con
anterioridad al siglo XX, sus practicantes fueron por lo coman personas de
cultura musical agrafa, quienes no dejaron noticias escritas sobre ellas y los
guitarristas académicos apenas se ocuparon de glosarlas, aunque las usaran.
Arafiando testimonios literarios de unos y otros autores, conseguimos
recomponer algunas caracteristicas técnicas del toque popular en nuestro
capitulo El acompanamiento guitarristico en los primeros tiempos del
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flamenco. Sus técnicas, incluido en Historia del Flamenco.!* A continuaciéon de
éste y sin solucion de continuidad, prosigue el capitulo La emancipacion del
guitarrista,’? capitulo de contenido complementario al anterior. De ellos
arrancamos ahora como puntos de partida y damos por asimilados sus
conocimientos, para la correcta comprension del presente estudio.

Un precedente a quienes son considerados fundadores del toque
flamenco, es el granadino Francisco Rodriguez Murciano (1795-1848),13
conocido por El Murciano, de él poseemos la partitura de una Rondefia o
Malaguenia para guitarra, anotada por su hijo Francisco Rodriguez: Malipieri
y publicada en Madrid por J. Campo y Castro Editor, con el n° 1 de la Coleccion
de Aires Nacionales para Guitarra, coleccion dirigida por José Inzenga, quien
le afiade una Advertencia con su firma y unos Apuntes biogrdficos sobre El
Murciano redactados por Mariano Vazquez.4 Se trata de una obra atipica donde
sospechamos la intervencion de Malipieri, musico académico y profesional,
sospecha que se nos produce a causa del tratamiento academicista y del
virtuosismo que posee, virtuosismo impropio de un musico popular y agrafo.
Contiene también la anotacion de un canto con acompafiamiento.

Sea de El Murciano, o sea de Malipieri —
no existe tanta diferencia cronolbgica entre ellos-
la pieza posee sumo interés como precedente
inmediato a la irrupcion de la guitarra
genuinamente flamenca y es pieza prototipica e
importante del repertorio popular basico
compuesto para guitarra, que hemos encontrado
con anterioridad a los afios cincuenta del siglo
XIX.15

PARA CUITARRA

.5 .15
-6 i
-1 .15,
-8 16

1 Qp.Cit.,Vol. II, pp. 23-33.
12 Tbidem, pp. 35-39.
1B RIOJA, E., Un guitarrista granadino en los albores del Flamenco: Francisco
Rodriguez Murciano: “El Murciano.” Su Malaguefia o Rondeiia para guitarra, en:
www.jondoweb.com, septiembre, 2005; www.tristeyazul.com, noviembre, 2006;
www.flamencoenmalaga.es, febrero, 2008.
RIOJA, E., La malaguefia o rondenia para guitarra de Francisco Rodriguez
Murciano, en: www.sinfoniavirtual.com, septiembre, 2013.
14 Carece de fecha de edici6n pero por sus nimeros de planchas, debi6é publicarse entre
1878 y 1880 (Vid.: GONSALVEZ LARA, C. J., La edicién musical espaiiola hasta 1936.
Guia para la datacién de partituras, Asociacion Espanola de Documentacién Musical,
Madrid, 1995, p. 143).
15 RIOJA, E. y SUAREZ-PAJARES, J., La guitarra flamenca de concierto: desde los
origenes hasta Rafael Marin, op. cit., pp. 179-181.
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MALAGUENA

PARA GUEITARRA I'OR
FRANCISCO RODRIGUEZ

Pl‘o]\ifdml. (kL nu:acruu._;

Precio20rs:

Siguiendo a Fernando el de Triana,°se viene designando como primeros
guitarristas flamencos a José Gonzalez Patino: El Maestro Patifio (1829-1902)'7
y a Antonio Pérez Galindo: El Maestro Pérez (1839-1895).8 Fernando
Rodriguez Gémez: Fernando el de Triana (1867-1940) fue cantaor, tocaor,

16 TRIANA, F. el de (Fernando Rodriguez Gémez), Arte y artistas flamencos, Madrid,
1935, facsimil de Ediciones Demoéfilo, S.A., Fernan Nunez (Cérdoba), 1978, p. 245.
17 BLAS VEGA, J., El maestro Patifio, en: VV.AA., Historia del Flamenco, op. cit., vol.
IT, pp. 143-145.
18 RIOJA, E., Antonio Pérez, en: VV.AA., Historia del Flamenco, op. cit., vol. II, pp.
139-141.
BOHORQUEZ, M., El cartel maldito, op. cit., pp. 20-23.
BOHORQUEZ, M., EIl célebre maestro Pérez, en: lagazapera.blogspot, 23 de
septiembre de 2013.
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letrista y autor del libro Arte y artistas flamencos, cuyas noticias son de primera
mano al haberlas vivido en su mayoria, por lo que nos merecen confianza.

Fernando el de Triana.
David Gonzalez: Zaafra.

Antonio Pérez Galindo: El Maestro Pérez.
Archivo José Luis Navarro.

Si bien no fueron los Gnicos, es evidente que son quienes disfrutan de
mayor reconocimiento en la historia primera del arte flamenco y de su guitarra.

De El Maestro Patifio existen pocas noticias, unas son documentales y
otras son orales, que coinciden en mostrarlo como concertista ocasional,
interpretando el toque solista en espectaculos flamencos, en medio de otras
actuaciones de cante y de baile. Asi el 12 de junio de 1888 anunciaba el diario La
Unién Mercantil de Malaga:
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' La nueva empresa que ha: tomado 4 su
“eargo el conocido café de Chinitas se propone
dar 4 conocer al publico malaguefio los prin-
*eipales artisias del género ﬂa.menco, habien-
do ya coniratado el celebre toe:ador conomdo
por el Maesiro Patifio. =
Asi mismo, se ests forma,ndo en Sevilla un
cuadro de verso muy _co_mpleto que aetuaré
en hreve en dicho establecimiento.

Es de destacar el siguiente y poco conocido retrato literario escrito por
Andrés Segovia, como ejemplo significativo y catalizador de aquellas
intervenciones solistas:

El Maestro Patifio era un hombre consciente de su valia, y de acuerdo con
sus admiradores, podia hacer llorar a su guitarra. Pero era vanidoso y este
maldito pecado le cre6 muchos enemigos. En Andalucia todavia se recuerda un
incidente amargo para su vanidad, pero gracioso para quienes lo presenciaron.
Sucedi6 asi: Los organizadores de un espectaculo benéfico que se celebraria en
Almeria habian contratado un cuadro flamenco, en el que el Maestro Patifio
figuraba como principal tocaor. Los primeros en aparecer en el escenario fueron
los del cuadro flamenco: cantaores, bailaores y los inevitables jaleadores (esos
animadores del flamenco que con sus olés y palmas servian como una especie de
seccion ritmica). Al minuto, mas o menos, aparecié el Maestro Patino sdlo,
manifestando astutamente por su pequefio retraso la importancia de su
presencia. El publico le recibi6 con una gran salva de aplausos. Casi
inmediatamente, surgié una voz robusta desde el «paraiso» que gritd: «iMaestro
Patifio, toque solo! iToque solo!» Esta peticion fue confirmada por el ptblico con
un aplauso entusiasta. E1 Maestro se volvi6 orgulloso a sus compafieros y
exclamo: «Ya veis, amigos, me quieren palante». Y sin mediar palabra acerco su
silla hasta casi las candilejas y empez6 a afinar su guitarra. La misma voz repitié
la peticion varias veces. «iToque sdlo! iMaestro Patifio! iSélo!» El Maestro
Patifio, algo desconcertado, contestd: «Aqui estoy, sefiores, a su servicio». La voz
ain mas fuerte y vehemente gritaba: «iToque s6lo, Maestro Patifio... pero no
ahora! iEspere a que todos se vayan a casa...!» Sonrisas reprimidas, risas y
finalmente carcajadas respondieron a esa enorme broma. El Maestro Patifio se
levanto6 de su silla, balbuceando de rabia y vergilienza y desaparecio.9

A causa de la parquedad de las noticias referidas a Patino y a Pérez, nos
resulta imposible concretar la dimensién del repertorio técnico que poseian y
practicaban, s6lo nos ha llegado de ellos una falseta por solea compuesta por El
Maestro Patifio y recogida por Andrés Segovia.2°

19 BOBRI, V., Segovia on flamenco, en: Guitar Review, n° 42, The Society of the
Classic Guitar, New-York (USA), Fall 1977, pp. 6-9. Traducciéon de José Luis Navarro
Garcia.
20 SEGOVIA, A., To Paco Montes Varela. A group of “Farsetas” for Soleares by Paco
Lucena, Maestro Patifio, and Ansetonius, colleted during his distant youth by..., en:
The Guitar Review, n° 42, op. cit., pp. 10-11.
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Afortunadamente no ocurre igual con Francisco Sanchez Cantero: Paco el
Barbero,?t discipulo de El Maestro Patifio y por lo tanto, perteneciente a la
siguiente generacion artistica. Paco el Barbero interpret6 conciertos en calidad
de solista y como unico actuante, sin el concurso de mas participacion. Los
repertorios de sus programas contenian piezas clasicas y flamencas, destacando
por su numero las obras compuestas por Julidn Arcas, hasta el punto que
sospechamos que pudiera existir entre ambos una relacion de
maestro/discipulo, bien directa o bien indirecta. Por lo tanto, podemos deducir
que su bagaje técnico-interpretativo era singularmente alto, comparable al de
cualquier guitarrista ecléctico.

He aqui los programas de los conciertos interpretados por Paco el Barbero
los sabados 5y 12 de 1885, en el Centro Filarmoénico de Cordoba:

DiA 5
Primera parte.
Mazurca sobre los motivos de la épera "Lucrecia Borgia".- J. Arcas.
Bolero de la zarzuela "Los diamantes de la Corona".- J. Arcas.
Romanza para tenor.- E. Lucena.

Polaca a la Brocé y Jota Aragonesa.- J. Arcas.

Segunda parte.
Celestial-Mazurca.- Almagro.
El Delirio-Melodia.- Cano.
Romanza para bajo de la 6pera "Hernan."- Verdi.
Soledad.- J. Arcas.

Las Guajiras.- F. Sanchez.

DiA 12
Primera parte.
Danza burlona.- J. Arcas.
Bolero de la zarzuela "Los diamantes de la Corona."- J. Arcas.
Canto de amor.- Almagro.

Polaca fantastica.- J. Arcas.

Anterior a Patifio y a Pérez seria Paquirri el Guanté. Segin Rodrigo de Zayas naci6 en
Cadiz en 1773 y fallecié en Madrid en 1836. De él se conserva el acompafamiento con
falseta de un Polo Sevillano anotados por Virginia de Zayas a quien lo dicté6 Manolo de
Huelva (ZAYAS, R. DE., Ramén Montoya. Manolo el de Huelva. Colecciéon Zayas,
Ayto. de Sevilla, Delegacién de Cultura, 1984, s/p). Sin embargo las ultimas
investigaciones sobre su biografia, documentan que Francisco Guanter naci6 en 1835 y
muri6 en 1862 (BOHORQUEZ, M., El cartel maldito, op. cit., pp. 99-101)
21 RIOJA, E., Francisco Sanchez Cantero “Paco el Barbero,” en: VV.AA, Historia del
Flamenco, op. cit., vol. II, pp. 147-149.
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Segunda Parte.
Peteneras con variaciones.- F. Sanchez.
Soledad J. Arcas y Guajiras.- F. Sanchez.
Malaguenas.- F. Sanchez.

Coleccion de Tangos y Solea Flamenca.- F. Sanchez.22

El siglo XIX se
cierra en la guitarra

MCO Ql de U‘CEHQ ﬂamenca con el
Eg é"’w q fallecimiento de
ENRCRIICI 1ApA Francisco Diaz
Fernandez: Paco el de
2> Lucena (1859-1898),23
Busebio Rioja inmensa figura que
<R3 protagoniz6 el siglo,
poniéndose fin a una

AYUNTAMICNTO de LUCENA .,
W etapa y abriéndose otra.

Francisco Diaz Fernandez: Paco el de Lucena.

Archivo José Luis Navarro.

22 CANO, M., La guitarra. Historia, estudios y aportaciones al arte flamenco, Servicio
de Publicaciones. Universidad de Coérdoba. Monte de Piedad y Caja de Ahorros de
Cérdoba, 1986.
23 Sobre la figura y la obra de Paco el de Lucena hemos ido publicando:
RIOJA, E., Francisco Diaz Ferndndez “Paco Lucena,” en: VV.AA., Historia del
Flamenco, op. cit., vol. II, pp. 151-157.
RIOJA, E., Paco el de Lucena o la redonda encrucijada, Ayto. de Lucena (Cérdoba),
1998.
RIOJA, E., Mdas sobre Paco Lucena, en: Candil. Revista de Flamenco, n° 123, Pefa
Flamenca de Jaén, 1999, pp. 3497-3502.
RIOJA, E., Lucena, Paco de (Francisco Diaz Fernandez), en: V.V.A.A., Diccionario de
la Mtsica Espanola e Iberoamericana, 9 vols., S.G.A.E., Madrid, 2000, dirigida por
Emilio Casares Rodicio, vol. 6, p. 1073.
RIOJA, E., El guitarrista Paco Lucena. Sus relaciones con Mdalaga, en: revista
Jabega, n° 85, Dip. Prov. de Malaga, 2000, pp. 76-88.
RIOJA, E., Paco Lucena: la proyeccién histérica de su toque, en: Pequefia gran
historia del flamenco, Dip. Prov. de Cérdoba. Delegaciéon de Cultura, 2001, dirigida
por Félix Grande, pp. 104-108.
RIOJA,E., Paco el de Lucena: 150 afnos, en: www.jondoweb.com, enero, 2009;
www.aticoizquierda.com, enero, 2009; wwuw.flamencoweb.fr, febrero, 2009;
wwuw.deflamenco.com, febrero, 2009; www.flamencoenmalaga.es, febrero, 2009;
SUR, Malaga, 23-11-2009, p. 34; www.tristeyazul.com, marzo, 2009; La Flamenca. La
revista especializada en Flamenco, n°® 28, Sevilla, marzo, 2009, pp. 42-43;
www.juanbreva.com, junio, 2009.
RIOJA, E., Ciento cincuenta anos del nacimiento de “Paco el de Lucena.”
Comunicacién, en: Ponencias. XXXVII Congreso Internacional de Arte Flamenco,
Malaga, septiembre, 2009.
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De Paco Lucena nos constan abundantes conciertos como solista,
apoteosica fue la gira que desarroll6 en Paris en 1895.

~ Pado de Lucenaen Parg < ..

- Segus cirs gue tenemos s In vists, ¥
ame confirma. Jo qus y&.nos habis sserite
smesito corresponsel en Paris-D. Emilis
Princk, o notable gnltacrisis andaluz Pa-
co de Loscena estd logrando en ls capital
. de iz vecina Replt9iicas, tanto &xifo conio.
srovecho. coz 51 ten envidiaple talento. -
2 Bm ot fi'img concirrts gus-did el sdbado.
préximo P<cado en cL iSRS dsiBoseoff, ¥
el gre rgiscié mza ‘escogiva Comenirrencia.
. Faep A= Lucina zyrebsHi6 & su guditorio
“tan'n on su valosisime regeraria’ flamenco
came en los nimeres dz dificulied en los
gmemofenawival, T~ T Tl 0
: e,:'i.si"és e ne le escitimaren los azlew
g, crusegrindoleslii varion cridces Mu-
 ciemies 2f Sévasais e la gudayra.
T asios in mas curdisi sajorabuena al

| awbints epraren Deissme. o

-

La Unién Mercantil, Malaga, 7-V-18935.

Sin embargo, lo mas importante para el efecto que nos ocupa, es que
poseemos cuatro falsetas compuestas por él, dos de ellas, anotadas por Andrés
Segovia24 y otras dos por el guitarrista Juan Navas Salas: El Maestro Navas,?5
falsetas que comentaremos. A causa de la amistad que trabé con el folclorista y
flamenco6logo Manuel Garcia Matos, en el transcurso de un viaje que el profesor
girara a Malaga persiguiendo sus investigaciones musicologas, Juan Navas le
obsequi6 1.426 falsetas en notacion pentagramatica, falsetas que existen hoy en
el archivo legado por el catedratico a su hija Maria del Carmen Garcia-Matos
Alonso y que se erigen en unos de los escasisimos documentos que poseemos
sobre la guitarra flamenca del siglo XIX.

24 SEGOVIA, A., To Paco Montes Varela, op. cit., p. 10.
25 GARCIA-MATOS ALONSO, M. C., Juan Navas y la guitarra flamenca, en: La
Guitarra en la Historia (vol. IX). Novenas Jornadas de Estudio sobre Historia de la

Guitarra, Ediciones de La Posada. Ayto. de Coérdoba, 1998, pp. 85-131, coleccion
coordinada por Eusebio Rioja.
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El siglo XX se abre con la ediciéon en 1902 del Método de Guitarra.
Flamenco. Por muisica y cifra. Compuesto por Rafael Marin. Unico publicado
de aires andaluces.2® Como dice el titulo, se trata del método de guitarra
flamenca méas antiguo que existe.

Muy poco después, en 1906 el desconocido Lucio
Delgado firma en Palencia Método de Guitarra en
serio?’ y flamenco para aprender a tocar sin
necesidad de Maestro,?8 método que se erige en el
segundo mas antiguo encontrado hasta ahora.
Segin podemos apreciar, se registra a principios
del XX un acusado interés por la ensefhanza
reglada de la guitarra flamenca, con rasgos mas o
menos academicistas.

Asentado en la capital de Espafia, el
sevillano Rafael Marin (n. 1862) era
un guitarrista ecléctico discipulo de
Paco Lucena y de Francisco Tarrega,
que andaba profesionalmente por el
camino del flamenco. En Madrid
desarrolla su vida con singular
dedicacidn a la docencia y protagoniza
la instalacion en la capital de la
 ; escuela andaluza de guitarra flamenca.
L WYY, Frutos directos o indirectos de su
llgpde. A labor docente fueron Angel Baeza,

ey may

Tbeosizy
o ce
Laben E
Cewt(g..a. -E--\.m Jtias
donrdlins, oarcla Roal, dn ot
wmaly & [ gruFarm y aumcy
£ dedts X ot

26 En 1995, Ediciones de La Posada (Ayto. de Cérdoba) publicé una edicion facsimil
del mismo con edicién y Estudio introductorio de Eusebio Rioja.
27 Durante el siglo XIX y primeras décadas del XX, fueron usadas con abundancia las
expresiones tocar por lo fino y tocar en serio, como sinénimo de tocar cldsico o bien
académicamente, expresiones de sentido contrapuesto a tocar flamenco o bien tocar
popularmente. Los contenidos de los términos cldsico y flamenco aplicados al toque,
no estaban atn definidos ni concretados.
28 El ejemplar que conocemos se encuentra inédito y depositado en la Biblioteca
Nacional.
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Luis Molina y Ramén Montoya.29 Es posible que también estudiaran con él Luis
Yance y Amalio Cuenca, durante su estancia en Madrid.

Su método supone el primer intento de sistematizacion del toque
flamenco y de sus técnicas interpretativas, siguiendo como modelo
relativamente proximo al que publicara para guitarra académica Dionisio
Aguado,3° método que gozaba la consideracion de ser el mas prestigioso y
divulgado por Espana. El de Rafael Marin, contiene la exposicion y el estudio de
todo un repertorio de técnicas interpretativas, unas son procedentes del acervo
popular y otras de guitarristas académicos, técnicas incorporadas por Marin al
toque flamenco.

Rafael Marin.

29 La influencia de Marin sobre Montoya se manifiesta particularmente en el
acompafnamiento de soleares a Juan Breva, grabado en 1910 y sobre Luis Molina en
los tangos que acompaiia a La Nifia de los Peines entre 1910 y 1913 (TORRES CORTES,
N., La guitarra flamenca a principios de siglo a la luz del método de Rafael Marin, de
los registros sonoros, de las fuentes escritas y fotogrdficas, en: La Guitarra en la
Historia (vol. VIII). Octavas Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra,
Ediciones de La Posada. Ayto. de Cérdoba, 1997, colecciéon coordinada por Eusebio
Rioja, pp. 97-98).
30 Existen varias ediciones del Método de Dionisio Aguado. El que usamos aqui es
Nuevo método para guitarra, edicion del autor, Madrid, 1843. Sobre este espinoso
tema de unas y otras ediciones, véase:
GIMENO, J., Método Dionisio Aguado, en: www.guitarra.artelinkado.com, 2005.
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Ambos métodos tuvieron precedentes, uno de ellos es otro método
publicado en Malaga en 1884 por José Asencio, que si bien en su titulo no avisa
abordar la ensefianza de la guitarra flamenca, si lo hace en su Advertencia.
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A pesar de ello, el repertorio de obras que promete es de caracteristicas
eclécticas con decision, en la linea del romanticismo tardio o post-
romanticismo, movimiento vigente cuando escribe y publica su método José
Asencio.
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El tnico ejemplar que hemos encontrado de este método y que se
custodia en el Archivo Municipal de Mélaga, s6lo contiene las murcianas y un
fragmento de las malaguenas. Es posible que fuese el primer cuaderno de una
edicion a completar sucesivamente por entregas, estrategia comercial muy
usada entonces. Sea como fuere, el libro debi6 disfrutar del cierto prestigio, de
hecho el diario malaguefio La Uniéon Mercantil del tres de junio de 1886 lo
menciona en una relacién de Obras Utiles de venta en el Establecimiento de
Poch y Creixell, Plaza de la Constituciéon, 14, relacibn que presenta como
anuncio en su dltima pagina una relacion de manuales, algunos de los mas
curioso, como por ejemplo un Arte de hacer diabluras. Su precio de venta era
de 0’50 pts.

| S elo TR efog %&@%@n@&%
OBHAS UTILES ¥

> DE VENTA </

v en el Establecimiento de Pochy Creixell,A |

PLAZA DE LA CONSTITUCION, 14.
B o D

Pts. Crs.

Manual del ju ador de bll]
Id. de emvma% . o .. ' 3 g
&4 1d. del horte]ano R
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W 1d. del Labrador.

Id. del Licorista .
2o Tesoro deljardinere
= ld. de cria de Gallinas .
&3 Id. de la sabiduria. .
%ﬁ Id. Suerfios . . '
ﬁ’a Id. del Pajarero. .
@ Id. de la escopeta. ...
%3 pde:;ia ia créa de perrosdecaza. . .
ve Id. cazador con es r
‘EIP: Id. de Monteria. . c.opl.ata-ypeno:
g: Arboricultura. . . , .
¢&@ Manual de Albanileria. .
¢ Baraja de enamorados,
Arte de hacer diabluras. .

; Baraja para echar cartas, .
Arte de tocar la guitarra.
7 Arte de pintar. ..
Y Arte de hacer tinta |
: Arte de hacer vinos. . .
Arte de fabricar barnices.
s Artede echar cartas . . .
% Juego de prendas C .
3 Cultivo de prados naturajes.
 Cocina perfeccionada. .
, Estilo general de cartas |

® ’

.

Sabemos que José Asencio fue discipulo directo de Dionisio Aguado y que
fue profesor de Julidn Arcas en la adolescencia de este guitarrista, cuando
residi6 en Malaga al efecto de tomar clases de él, noticia que proporciona el
maestro José Otero en su célebre Tratado de Bailes (1912).
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JOSE OTERO

TRATADO

SEVILLA, 1812

ASCCILTION MANULL PAREJA-CBREGON, 1987

José Otero: EIl Maestro Otero.

El periodico malaguefio El Faro del Mediodia del 20 de diciembre de
1858, ofrece la critica de un concierto de Julidn Arcas, donde el autor relaciona a
ambos guitarristas:
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Bl s

CERANAREO RECHRATIZG "

DE CIENCIAS, LITERATURA, COSTUMBRES Y MODAS.

NUM. 20. MALAGA 20 DE DICIEMBRE DE 1858, ARp 1,

Acontecimentos motables e in semne
na.=El" profesor don- Julian Arcas, did uncon-
cierto en el Convenlico. -Sobre cualrocienfas ma-
nos aplaudian al, sin’ dispota, primer locador
de guifarra. La miscelanca de aires nacionales,
fué interrnmpida diferenies veces por: salvas de
aplausos que la enlusiasmada concurrencia pro-
digd al méritd del sefior Arcas, que reune 4 la
ejecucion de Hoerlas, la profundidad do Aren-
cio. - La’ gallegada- sobre lodo, es muy nolable
v lo que mas agradd & la concurrencia. No sa-
bemos qué hubiera sucedido, si por casualidad

" el sefior Arcas y en el calor de la fiesta, hu-
biese tocado el himno de Riego, el Iriste chae-
- tas, 6 los Hierros frios. - V& de retro.

También como concertista y por primera vez como acompafante al cante
flamenco, Asencio fue anunciado el 21 de septiembre de 18683! para intervenir
en el Teatro de Verano (Circo de Paul.) en cierta funcion extraordinaria a
beneficio de la tiple del género andaluz Srta. dona Eduarda Aguilar, que
tantos aplausos ha obtenido del publico en las canciones de la zarzuela “Café-
teatro y restaurant cantante.”

El niimero sexto del programa apunta: Intermedio de “canto flamenco,”
por la senorita Aguilar, acompanandola a la guitarra su maestro D. José
Asensio y el nimero séptimo: Gran rondeiia 4 dos guitarras por la sefiorita
Aguilar y su maestro D. José Asensio.

3t Diario Oficial de Avisos de Madrid, Madrid, 21-1X-1868, p. 4.
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No sabemos de la Srta. dofia Eduarda
Aguilar mas que desde el 11 de julio de aquel
ano, interpretaba en el mismo escenario el
aplaudido paso coémico-lirico bailable de
costumbres gastronoémico artisticas, (escrito
especialmente para el primer tenor cémico Sr.
Carratala) en un acto y en verso, original de los
Sres. Alvarez y Oudrid, nominado CAFE-
TEATRO Y RESTAURANT CANTANTE en el
que la senorita Eduarda Aguilar cantara las
jaberas.32 Por no encontrarla en Malaga,
suponemos que era madrilena o que residia en
Madrid, ciudad donde debia residir igualmente
su maestro D. José Asensio, quien seguramente
le acompanaba las jaberas de aquella zarzuela
con tantas representaciones exitosas.

La programacién de la gran rondefia, nos
lleva a asegurar que José Asencio estaba bien
informado  acerca de las tendencias
compositoras e interpretativas de la guitarra de
concierto de su época. Su discipulo Julidn Arcas
venia interpretando su ronderia desde 1854 y la
toc6 en Malaga en la serie de conciertos que dio
en el Teatro Principal en febrero de 1866, dias
cuando debi6 trabajarla con Asencio.

Teatro de Verano.
(Cireo de Paul.)

Hoy lines 21 de geticinbre de 1838,
& las ocho y mecdia de la noche, fan~
cion estraordinaria & hensticio de ls
tiple del género andaluz Srta. dois
Eduaxdia Aguilar, que tantos apiansos
ha ovtenido del publico en las cancio-
nes de la zarzuela Café-tealro y res-
laurant cantante,

1.° Sinfonia.

2.° Tercera representacion del ju-
guete comico (nuevo), en un acto ¥
en pross, origiral de D. Z.C, H.,
titulsdo:

L DO DE PECHO.

3.° La popular cancion de aire?

naciones y estranjeros,
L4S VENTAS DE CARDENAS,

por Ja Srta. Aguilar.

4.° La canclon espaiiola, fitulads

LA POLLITA,

por la Srta. Aguilar.

5.° La apludida zarzuela en up
acto, titulada

EL JUICIO FINAL,

or las sedoritas Ayte y Guerra, ¥
os Sres Carratala, f)iaz ¥y Alcalde.

6.° Intermedio de cunto flamencd
por la seiiorita Aguilar, scompaiidny
dola & la guitarza su weaestro D. Jos¢
Asensio.

7.° Gran rondefia 4 dos guitarrag
g)r la sefiorita Aguiler y su maestr

. Jogé Asensio. g

8.° §3* representacion del aplaudi
do baile de trajes,

EL CARNAVAL DE VERSALLES.

No hay obsequio ni entradas de fa~
vor.

— i

Teatro principal,

E! guitarristaD. JULTAN ARCAS, profesor del
Real Conservatorio de misica y declamacion de
Madrid, ¢ caballero de la Orden de Carlos
11I, tiene el khonor de presentarse anteel pi-
blico de esta capilal con el objeto dedarun
concierto, gue tendrd lugar en la noche del
domingo proximo 18 del actval, en el que
tomara parle la banda de- musica del Regi- | :
nitento del’ Rey en obsaguio al Sr. Arcas, el )
ctal dedica a'1as" dos primeras Autoridades de
la Provincia.

1.° Sinfonia por la- Banda
Regimiento.—2.% Fantasia sobre motivos'de \%
-6pera TRAVIATTA, por el Sr. Arcas.—3.
1La célehre JOTA ARAGONESA |, por el mismo.
—Intermadio por la bands de musica:,~4.° Gral-
des variaciones sobre.un tema de la gpera L
PIRATA, en las gug .se eirk 1o fmilecion. 4
‘una caja arménica, al fagul y Bms, pof =

Sr, Arcas.—5.° LA 'RONDENA, fantasia de
i | aires nacionales, por el mismo.

1. 4.° Intermedio porla misma banda de mu-
¥ sica,—2.° Fanlasla de la opera IL TROVA=
V| TORE, por el Sr. Arcas.—3.° TANDA DE
‘1 WALSES | por el mistmo,-Iotermedio por; 1a
banda,~4® Gran' sinfonia dela. opera; SEMI-
RAMIDE, por el Sr. Arcas.—b5." y Glfimg. LA
.| GALLEGADA, .en'la qué se oira el dialogd
! de "dos viejos, por el mismo. - L

Primera porte. R
de’ miisieardel

(AT

Sequnda - parte.

b

1 6.—S8illas de tertulia’y galeria,.

PRECIOS.—Palcos y plaleas,, 30 realesi—
Paleos segundos, 20,~Bulacas, 8 —Lunelss,
3,~-Rotrada

A
¢ l:genéral, & reales.=sA llas siele 'y media,
6 : P e s L

P

La Unién Mercantil, 17 de febrero de 1866.

32 Diario Oficial de Avisos de Madrid, Madrid, 13-VIII-1868, p. 4.
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Julian Arcas.
Ediciones Soneto.
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o
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5 Manmv, tango y Dos i

7 ANHRLIT, YA E 1 Seae 3 B

4 L MApraveso, schotisch. . . .

11 M1 SEauspa oo, funtasis . . -

17 EaNTANIA NODIS 110

1 Luoix, vsoena y aria finsd. . ... T 20 ELPOSIinon ob 1A Kida . 3
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35, ANCHA, 35 /"}
itely Lagan
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© Biblidteca Nacional de Espaiia

BAROELONA ;/w e A

En 1878 Asencio daba clases de guitarra y bandurria por miisica y cifra
en el nimero nueve de la Plaza de la Merceds3 y en 1886 se anunciaba como
profesor de guitarra, domiciliado en el nimero ocho de calle Santa Maria.34

33 El Martes, n°® 10, Malaga, 8-X-1878.
34 La Unién Mercantil, Malaga, 12, 13, 14 y 15-X11-1886.
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IV. La afinaciéon de la guitarra.

Es en 1774 cuando encontramos por
primera vez la actual afinacion de la guitarra
en Mi-La-Re-Sol-Si-Mi, la formularia Juan
de Vargas y Guzman en su método titulado
Explicacion de la Guitarra, método que
firm6 en Cadiz en el citado ano.35 Es la
afinacion mas comun que adopté la vihuela
renacentista y que tras un camino tortuoso,
adoptaria definitivamente la guitarra, en
cuartas entre todas las cuerdas, salvo de la
tercera a la segunda, donde tiene una tercera
mayor.

Aunque dicha afinaciéon es la que ha
tenido fortuna y la que, asumida y prescrita
por Dionisio Aguado y por Fernando Sor, ha
llegado consagrada hasta nosotros, conviene
tener en cuenta que no es la Gnica existente.
Asi encontramos que en el XIX, Julian Arcas
y Fernando Sor por ejemplo y entre otros
compusieron varias obras para tocar con la

35 Vid.: VARGAS Y GUZMAN, J. A,, Explicacion de la Guitarra (Cadiz, 1773),
edicion y estudio introductorio de Angel Medina Alvarez, Centro de Documentacion
Musical de Andalucia, Granada, 1994.

Vid.: MEDINA ALVAREZ, A., Juan Antonio de Vargas y Guzman y la guitarra de
seis 6rdenes (sintesis y fortuna critica), en: La Guitarra en la Historia (vol. VIII).
Octavas Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra, Ediciones de La
Posada. Ayto. de Cordoba, 1997, pp. 13-34, coleccidon coordinada por Eusebio Rioja.
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sexta cuerda afinada en Re3¢ y una otra con la quinta cuerda afinada en Si.3”

También. y abundando en los ejemplos, Tomas Damas compondria con
la sexta en Re sus Seguidillas gitanas, Flores de Andalucia. Sevillanas. Aire
popular andaluz por 1. Herndndez. Arregladas para guitarra por Tomas
Damas, Jaleo de Jerez, El Macareno, El Rumbo. Magnificas Boleras,
Panaderos, Fantasia sobre aires populares espanoles y La Soledad con la
quinta en Sol y la sexta en Re.

Rafael Marin utiliza igualmente en su Método el antiguo recurso de
afinar la sexta cuerda en Re, recurso cuya invencion se ha venido atribuyendo
equivocadamente en el mundo del flamenco a Ramén Montoya. He aqui como
lo explica Marin:

Sexta en «Re» quiere decir que para templar esa cuerda en este tono se
pondra al unisono con la cuarta cuerda al aire y lo mismo sucede cuando se
dice quinta en «sol», etc. etc.

Se aprecia que no le da mas importancia, da por supuesto que a ningin
guitarrista le habrian de sorprender las afinaciones apuntadas por conocidas y
anota dos extensos ejercicios con la sexta cuerda afinada en Re (n° 12, pp. 55-
58 y n° 14, pp. 61-65), asi como dos guajiras de concierto (pp. 91-93 y 136-
143) y el acompaifiamiento de las Soleares de Arcas (pp. 205-207).

En realidad la afinacién de Ramo6n Montoya para su célebre Rondefia, va
mucho mas lejos de afinar simplemente la sexta cuerda de Mi a Re, su
afinacion es Re-La-Re-Fa#-Si-Mi, esto es, con intervalos de una quinta (de 62
a 52), una cuarta (de 52 a 4?), una tercera mayor (de 42 a 32) y dos cuartas (de
32 a 22 y de 22 a 1?). Se trata de una afinaciéon que contiene importantes
analogias con las que poseian la vihuela y el laad del renacimiento, afinacion
abiertamente cultista, que conduce inequivocamente a la sospecha de haber
sido proporcionada a Montoya por algin guitarrista clasico, poseedor de
conocimientos sobre instrumentos de cuerda antiguos.38

36 Vid.: RODRIGUEZ, M. (ed.), J. Arcas. Obras completas para guitarra. Nueva
edicion facsimil de sus ediciones originales. 52 piezas para guitarra (1 inédita), op.
cit., Estas obras son: Danza americana (p. 20), Preludio para guitarra (p. 27), La
Favorita (p. 52), La Batalla (p. 65), Fantasia para guitarra sobre motivos de la
o6pera Traviata (p. 77), Fantasia sobre motivos heterogéneos (p. 81), El Incégnito
(p. 132), Motivo de la zarzuela Marina (p. 163), Visperas sicilianas (p. 166), Soled
(p. 175) y La Cubana (p. 217).

37 Ibid. Norma. Sinfonia de Bellini (p. 121).

38 TORRES CORTES, N., Sobre el toque de Rondeiia, en: Ponencias. XXII Congreso
de Arte Flamenco, Estepona (Malaga), 1994, pp. 95-124.

José Blas Vega afirma que Ramén Montoya frecuentaba la tertulia del taller del
guitarrero madrilefio Santos Herndndez, tertulia a la que acudian también
guitarristas clasicos (BLAS VEGA, J., Ramoén Montoya: la guitarra flamenca, en: La
Guitarra en la Historia (vol. V). Quintas Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra,
Ediciones de La Posada. Ayto. de Cérdoba, 1994, colecciéon coordinada por Eusebio Rioja.
Puede que en sus contactos con ellos surgiera adoptar esta afinacion.

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 32 - INVIERNO 2017 33
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com



N ;'!A:\ ".—""\
NS

JE

SR R i SRS B A ST
R A TSR
;.”f/c Tei o\

r:

SICA EN Cla¥

L FRAS PARA VIHVELA. INTL PRIMFRO- AY.MVSICA FACIL Y DIEL
alen fonnfisiy ComPafivrsszyPaoanss 1y Gallordanzy AlGuns Gineer
) Gas per~painirs. Bfegide s delos achatenas(omader)
PACED, tiene o Gniaf.s Per dfuerfas perres:y Come
RS peftars piefsdas, El tercere esde malica
i b o1 cannads yexdida, Tienemos
) wcrendeimes, Rommces.
emehenes, Senetras en
catelianaly fealfano
Yealos & b, Vlizstos, DI
izt muymagnis
fizofefior <l (oo

Tres libros de miisica en cifra para vihuela.
Alonso de Mudarra. Sevilla, 1546.

Todo ello no menoscaba
en absoluto la grandeza y la
inspiraciéon de Ramo6n Montoya
en su rondeia, pieza erigida en
la actualidad en toda una obra
clasica de cita obligada, en todo
un referente modélico para el
concertismo guitarristico
flamenco.

Ramoén Montoya

Con amplia formacién musical mas o menos académica, los guitarristas
flamencos de hoy vienen sirviéndose de distintas afinaciones que interesan
directamente al procedimiento musical de sus composiciones. Norberto
Torres Cortés detecta las siguientes:

Paco de Lucia —una vez mas- rompi6 con lo establecido en su disco
«So6lo Quiero Caminar»(1981), «obra prima» del flamenco moderno segin José
Garcia-Lewis, donde grabd la buleria «pinonate» con el tradicional toque «por
medio», pero desafinando la segunda cuerda de Si a Sib, y la primera de Mi a
Re. Esta nueva afinacion le permiti6 afiadir al toque «por medio» disonancias
como la segunda menor, propias del color del toque «por Levante». Iniciacion
de un proceso de fusion de los colores flamencos «desde dentro» que también
trabajo en el cante con Camar6on de la Isla. Después han seguido otras
afinaciones, sobre todo a principios de los noventa cuando se vivid6 una
verdadera fiebre entre los guitarristas por buscar afinaciones, como la de Mi La
Do# La Do# Fa# de sexta a primera que propuso Tomatito por taranta, o Re La
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Re Sol Sib Re por tangos,3 la de Si La Re Sol Si Re # que utiliz6 Gerardo Nufiez
por seguiriya, también utilizada en esta época y ahora por El Viejin como color
principal de la parte musical de las coreografias de Antonio Canales, y por
Montoyita en rondena en el grupo actual de Joaquin Cortés.4°

La afinacion de Ramén Montoya para la Rondefia en Re-La-Re-Fa#-Si-
Mi ha gozado de fortuna y ha pasado a reputarse como clasica para este toque,
asi un guitarrista que la usa es Enrique
de Melchor en su rondena Desnudando
el Alma,4 a su vez Rafael Riqueni
afinaria en Mi-La-Re-Sol-La-Re para su
buleria Agiiita clara y en Re-Sol-Re-
Sol-Si-Mi para el garrotin A la vera4?y
Pepe Martinez afinaria la sexta en Re
para tocar la guajira que grab6 en 1972
para el programa Flamenco de TVE.43
Estos son so6lo algunos ejemplos de las
muchas scordaturas existentes.

Pepe Martinez

39 Vid.: La guitarra flamenca de Tomatito, taranta Callejon de las Canteras y
tangos Caminillo Viejo. Encuentro Productions, Meilen, Suiza, 1995, pp. 76-83 y 85-
96.

Con frecuencia nos referimos a esta coleccién de métodos que consideramos la mas
completa y didactica de las existentes hoy. Las obras estan tocadas y explicadas por
sus autores en los videos y ademés estan anotadas en solfeo y tablatura o cifra, en
los libros que los acompanan, ahadiendo glosas en espaiol, francés, inglés y aleman.
La coleccion se compone de diez videos con sus correspondientes métodos,
interpretados por Enrique de Melchor, Paco Serrano, Manolo Franco, Tomatito,
Rafael Riqueni, Merengue de Cérdoba (2), Pepe Habichuela, Chicuelo y Moraito
como solista y con el cante de Fernando Terremoto. Han sido editados por
Encuentro Productions (Meilen, Suiza) entre 1993 y 2001. De ellos, los que atienden
a un nivel mas basico o elemental y por lo tanto mas asequible por neéfitos, son los
de los maestros Paco Serrano, Catedratico de Guitarra Flamenca del Conservatorio
de Cérdoba y de Rafael Merengue, profesor que ha sido de José Antonio Rodriguez,
de Paco Serrano y de Vicente Amigo, entre otros excelentes guitarristas. A causa de
sus contenidos didacticos, citamos estos métodos repetidamente.

40 TORRES CORTES, N., 1970-2000: Treinta aiios de evolucién de la guitarra
flamenca (desde la generacion de Paco de Lucia, Manolo Sanliicar, Serranito a las
nuevas orientaciones actuales), en: XXIX Congreso Internacional de Arte
Flamenco. Ponencias, Camara de Comercio, Industria y Navegaciéon del Campo de
Gibraltar. Fundacién Municipal de Cultura José Luis Cano, Algeciras (Cadiz), 2001,
pp. 22-23.

41 Vid.: La guitarra flamenca de Enrique de Melchor, Encuentro Productions,
Meilen, Suiza, 1993.

42 Vid.: La guitarra flamenca de Rafael Riqueini, Encuentro Productions, Meilen,
Suiza, 1996, pp. 61-71y 72-77.

43 Vid: Rito y geografia del toque, Vol. I, ALGA Editores, S.L., Fortuna (Murcia),
2000, 6 vols.

También nos referimos con frecuencia a esta coleccion que contiene actuaciones
grabadas por TVE en los anos setenta del siglo XX, para programas de flamenco.
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De todos modos, la forma de afinar apuntada tanto por Lucio Delgado
(p. 6) como por Rafael Marin (pp. 25-26), es la escrita en su Método por
Dionisio Aguado (p. 8) y seglin expresa Marin en el suyo, es la forma conocida
por afinacion al unisono, forma que por su eficacia continuamos usando.
Rafael Marin recomienda el uso del afinador o diapasén (p. 25) para obtener
una afinacion correcta, siguiendo siempre a Aguado (p. 8) y dibuja y explica
una extensa tabla de equisonos o sonidos iguales, que se producen a lo largo
del diapason.

De manera méas elemental, lo habia expuesto José Asencio en su obra:
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V.La cejilla.

No cabe duda de que se trata de un elemento que por vistosidad y por
la profusion de €l que hacen los tocaores, suele identificarse de inmediato con
la guitarra flamenca, hasta el extremo que su difusion y hasta su invenciéon
han sido atribuidas a los legendarios Francisco Guanter: Paquirri el Guanté'y
a José Patino: El Maestro Patinio.44 El error ha cundido y ha venido a formar
una leyenda flamenca, otra mas.

La existencia de la cejilla o capotasto4s y el habito de su uso son muy
anteriores al nacimiento de Paquirri el Guanté y de El Maestro Patifio y
anterior incluso a que naciera el arte flamenco, la cejilla fue una vieja
conocida de los laudistas y vihuelistas del siglo XVI, por lo tanto, antigua es su
invencion y afieja su historia.

¢Por qué el invento y el uso de este adminiculo? Partamos de una base,
hasta 1953 no fue universalmente adoptada la afinacién de la nota musical La
en 440 Hz. de frecuencia vibratoria.4¢ El La es la nota que sirve a los musicos
como referente para afinar, hasta entonces, eran numerosas y variadas las
afinaciones existentes y comtinmente usadas. Por otro lado, tampoco estaban
homogeneizadas las dimensiones de los instrumentos, como vamos a ver.47

Esta muy extendida la creencia de que el La de 440 Hz. corresponde a
la quinta cuerda pulsada al aire, pero no es correcto, la frecuencia de 440 Hz.
corresponde a las vibraciones del La producidas por la primera cuerda pisada
en el 5° traste, la segunda en el 10° y la tercera en el 14°, la quinta cuerda al
aire vibra con una frecuencia de 110 Hz., pues el sonido producido es dos
octavas mas graves.

44 La cejilla vino pues a cumplir una importante funcién en la evolucién del cante
flamenco. Su invencién o al menos su perfeccionamiento, hasta alcanzar la
perfeccion de las que se utilizan en los afios ochenta del siglo pasado (XIX), se
viene atribuyendo a dos grandes artistas gaditanos: Paquirri el Guanté y El
Maestro Patifio (BLAS VEGA, J. y RIOS RUIZ, M., Diccionario Enciclopédico
Ilustrado del Flamenco, Editorial Cinterco, S.L., Madrid, 1988, 2 vols., vol. II, p.
573). La que seria conocida como “cejilla andaluza” tiene atribuida como padres
adoptivos a dos guitarristas gaditanos, el Maestro Patifio y el también cantaor
Paquirri el Guanté. (BLAS VEGA, J., El Maestro Patino, en: VV.AA, Historia del
Flamenco, op. cit.). Sin embargo, Manuel Boh6rquez no dice nada al respecto en su
citada biografia de Paquirri el Guanté. Recordemos que Paquirri murié en 1862.

45 Sustantivo italiano que quizas acuse o denuncie el origen y procedencia de la
cejilla.

46 Antes de que se adoptara universalmente el LA de 440 Hz. en 1953, se
sucedieron diferentes patrones de altura o “diapasones” que fueron desde el LA 396
Hz. (6rgano Silberman, Strasbourg, 1716) hasta el LA 455 Hz. (utilizado en
Londres y Bruselas hacia 1850, y también hoy dia). (RAVINA, C., El “Capotasto” en
la guitarra, en revista: El Encordado, n° 4, Spanga, Suecia, pp. 7-11).

47 Al efecto, hemos publicado:

RIOJA, E., La cejilla en la guitarra flamenca, en: El Olivo. Revista mensual de
Flamenco, n° 85, Asociaciéon Cultural Flamenca Amigos de El Olivo, Villanueva de la
Reina (Jaén), 2000 (pp. 22-25).
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Asi las cosas, équé podia hacer un laudista, un tiorbista, un vihuelista, o
un guitarrista para coger el tono a un cantante y acompafar su voz con
correcta armonia? Varias eran las soluciones.

Una seria utilizar un instrumento mayor o menor, segtn la tesitura de
la voz del cantante, al ser el tiro de cuerdas o longitud de ellas entre los dos
huesos o apoyaturas, mas largo o mas corto, el vihuelista o el guitarrista
mudaba o transportaba la afinacion sin demasiado trabajo.48 Cuanto mas
largo era el tiro de cuerdas, mas graves sonarian éstas y cuanto mas corto,
sonarian mas agudas.

Buen ejemplo referido al laad es el siguiente fragmento de la carta
fechada el cuatro de julio de 1497 por Isabella d’Este, dirigida al Maestro
Lorenzo de Pavia:

Serafino me ha referido haber
visto un laud alli en Venecia, de
ébano. Deseariamos grandemente
tener uno, pero le rogamos que tenga
a bien hacer o mandar a quien Ud. le
parezca, uno bueno y mediano, es
decir, ni muy grande ni muy
pequeio, sino que atine a hacerlo de
tal tamafo que cuando esté
encordado suene dos notas mas alto
que la viola que nos hiciera, la cual
resulta un poco baja para nuestras
voces (...).49

Laudista.
Lorenzo Beneto.

Y buen ejemplo referido a la vihuela, es este corto pero ilustrativo
parrafo escrito por Luis Milan en su libro El Maestro, editado en Valencia en

1536:

Si la vihuela es grande, tenga la prima mas gruesa que delgada, y si es
pequena tenga la prima méas delgada que gruesa (fol. Aiij).5°

48 Fray Juan Bermudo presenta distintas afinaciones para vihuelas chicas y grandes
seglin su propia terminologia, en su Libro llamado declaraciéon de instrumentos
musicales, Osuna (Sevilla), 1555, edicion facsimil de Arte Tripharia, Madrid, 1982.
49 Busta 2992 L.8, folio 86r, Archivo Gonzaga del Archivo di Stato, Mantua (Italia).
Sic: RAVINA, C., op. cit., p. 7

5o Id.
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El Maestro. Luis Milan. Valencia, 1536.

Otra solucién seria rectificar la posicion de los trastes. Tengamos en
cuenta que entonces los trastes eran confeccionados con cuerdas de tripas de
carneros, cuerdas atadas a los mastiles de los laudes, tiorbas, vihuelas y
guitarras, lo que permitia su movilidad y por lo tanto, el cambio o
transportacion de las afinaciones. Hasta entrado el siglo XVII, no
encontramos generalizados los trastes fijos, clavados en los diapasones de las
guitarras, como en la actualidad.
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Filipo Bagnanni. 1723.

Leamos mas ejemplos:

(...) alzareis un poco el cuarto traste de la vihuela para que el punto de dicho
traste sea fuerte y no flaco (Luis Milan, op. cit., fol. D6).

(...) bajarse ha un poco el cuarto traste hacia el lazos* (...) (Enrique de
Valderrabano, Silva De Sirenas, Valladolid, 1547, fol. 74).

(...) en este instrumento no hay término aceptado ni senalado para ninguno
de los ocho tonos pues a causa de ser tan perfecto, por cualquiera parte se
puede tarier perfectamente cualquiera dellos, pues todo va en poner el traste
en el punto que se quisiere (Miguel de Fuenllana, Orphenica Lyra, Sevilla,
1554, fol. vi).52

5t El lazo de la vihuela era la boca. Se le denominaba asi por estar la boca cubierta
por un artistico lazo de madera calado a marqueteria o bien de pergamino.
52 RAVINA, C., op. cit., p. 9.
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Guitarra con lazo cubriendo la boca.
Harmonie Universelle. Marin Mersenne. Paris, 1636.

Y otra soluciéon para la transportacion de los tonos, era acortar la
longitud de las cuerdas colocando un panuelo junto al puente. Las vihuelas y
las guitarras de los siglos XVI, XVI y XVIII no estaban construidas con los
diapasones superpuestos a las tapas, sino al nivel o ras de éstas,53 ademas los

53 Hasta principios del siglo XIX no se generaliza el uso de construir las guitarras
con el diapasén superpuesto a la tapa. La guitarra mas antigua que conocemos de
este modo fue construida por Agustin Caro en Granada y esta fechada en 1803 (Vid.:
RIOJA, E., Las guitarras tampoco vienen de Paris, Bienal de Arte Flamenco. VI, El
Toque, Sevilla, 1990, p. 45).
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puentes poseian menor altura y carecian de hueso o apoyatura,54 por lo que
las cuerdas quedaban mucho mas juntas a los diapasones, eran de distintos
grosores como queda dicho en el parrafo de El Maestro y eran también
elaboradas con tripas de carneros, material que procuraba menor tension que
las de nylon,55 por lo tanto no resultaba dificil fabricarse una cejilla con un
panuelo, funcionando ésta idoneamente, cosa impensable hoy.

Guitarra con el diapasén al ras de la tapa.

Leamos ahora como lo explica en 1555 Fray Juan Bermudo en su Libro
llamado declaraciéon de instrumentos musicales:

Experiencia es de tafiedores, que si ponen un paiezuelo junto a la
pontezuela, entre las cuerdas y la vihuela: como las cuerdas se suban en el
sitio y lugar con el dicho pariezuelo: también se suben las cuerdas en la
entonacion. Y asi mesmo se sube la tal vihuela porque las cuerdas se hazen
menores por el dicho panezuelo y siendo menores seran subidas de tono
(Libro segundo. Capitulo xxxvi. Fol. xxx).

54 La guitarra espafola mas antigua que conocemos con hueso o apoyatura, fue
construida por Francisco Pagés, guitarrero gaditano afincado en La Habana (Cuba),
donde la labré en 1835. A partir de mediados del XIX, se generalizaria tal como lo
conocemos hoy. (Vid.: V.V.A.A., La guitarra espaiiola, Sociedad Estatal Quinto
Centenario, Madrid, 1991, pp. 142-144).

55 Las cuerdas de nylon hicieron su entrada en el mundo de la guitarra a mediados
del presente siglo (XX), (ROMANILLOS, J. L., Exposicién de guitarras antiguas
espaiiolas, Caja de Ahorros Provincial de Alicante, Alicante, 1990, p. 19).
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Libro llamado declaracion de instrumentos musicales.
Fray Juan Bermudo. Osuna (Sevilla), 1555.

Resulta evidente que esta solucidon acortaba el tiro de las cuerdas y por
lo tanto alzaba sus tonalidades, funciéon propia de la cejilla, pero no
colocandola en el mastil, sino proxima al puente. El resultado era el mismo.

La cejilla se continuaria utilizando y se iria perfeccionando su
mecanica, pero en tiempos del clasicismo o neoclasicismo, muy a finales del
siglo XVIII, cuando el guitarrista clasico o académico toma conciencia de su
diferente concepto de la musica respecto al guitarrista popular. En 1799
aparece un libro de singular interés al caso, se titula Arte de tocar la guitarra
espanola por miisica, compuesto y ordenado por D. Fernando Ferandiere,
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Profesor de Muisica en esta Corte.5¢ Asi expone su concepto de musica para
guitarra:

Sin embargo, estoy persuadido 4 que con solo un buen Maestro y este
libro, con las diez y siete lecciones de que va adornado, sera suficiente para
aprender la musica, y tocar un instrumento nacional tan completo y tan
hermoso, que todas las naciones lo celebran, aun sin saber hasta dénde llegan
las fuerzas de nuestra Guitarra, porque los unos se contentan con rasguear el
Fandango y la Jota, los otros con acompanarse unas Boleras; los Musicos con
acompanarse Arias, Tonadillas, &c.

Pero a la verdad no son estos los méritos de la Guitarra de que voy
hablando, pues yo no deseo solo que haya acompanantes, sino tocadores, que
hagan cantar 4 el instrumento, y que el resto de los demés instrumentos le
hagan sinfonia mientras éste se dispone para hacer un paso de campanelas,5
un paso cantante expresivo, un paso de carreras tan dilatado, que llegan &
unirse los dedos de la mano izquierda con los de la derecha (pp. 16-17).

ARTE
DE TOCAR LA GUITARRA

ESPANOLA

POR MUSICA,
COMPUESTO Y OCRDENADO

POR D. FERNANDO FERANDIERE,
Profesor de Misica en esta Corte.

(@)

CON LICENCIA.
e ————
En Madrid, en [a Tmprenta de Pantarpox Azvax,
Carrera de S. Gerénimo , donde se hallard.
Afio de 1799

56 Facsimil de Tecla Editions, New York (USA), 1977, con Introduction de Brian
Jeffery.

57 Las campanelas eran una técnica muy usada en el renacimiento y el barroco,
consistente en el juego del dedo indice de la mano derecha en las cuerdas tiples y
del pulgar en los bordones, evocando el sonido de campanas.
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Poco después y secundando la mudanza estética que suponia el
clasicismo versus el decadente barroco, recomienda Ferandiere el solfeo como
sistema de notacidon musical, frente a los alfabetos y las tablaturas o cifras,58
tan en boga durante el renacimiento y el barroco; continta glosando las
posibilidades musicales de la guitarra mediante un amplio repertorio de
técnicas, para caer en el eterno complejo de los guitarristas: el escaso volumen
del sonido de la guitarra. Y expone las cualidades de la guitarra para imitar las
voces de otros instrumentos, recurso muy empleado hasta principios del siglo
XX, cuando se comenzo6 a considerar un recurso facil y de mal gusto:

Se tocara este instrumento con las dos manos, la izquierda puesta en
disposicién que esté suelta y libre para correr hasta el tltimo traste: la derecha
estara con alguna sujecion casi arrimada & la boca, porque ahi es donde se saca
un tono dulce y agradable; y no junto al puente, que es donde comunmente se
rasguea, y se toca a lo Barbero,59 y aqui no se trata de esa escuela, sino de hacer
ver, que nuestra Guitarra es capaz de alternar con todos los instrumentos que
estan recibidos en una orquestra; pues para un solo defecto que tiene (que es el
tener poca voz, y no mantenerla), tiene otras muchas particularidades, como
son: el ligao, el arrastre, el posturage, el buen cantar, su mucha extension, los
varios registros de tonos, y la facilidad de imitar otros instrumentos, como
Flautas, Trompas, Fagotes &c.: el poder acompafiar 4 cantar como si fuera un
Pianoforte; y finalmente, es un instrumento que no necesita el auxilio de
ninguno; y asi merecia, no el nombre de Guitarra, sino (supongamos) el Clabe
en la mano. (pp. 4-5).

Paginas adelante desaconseja la cejilla, también como recurso facil y
limitativo de los conocimientos musicales ofrecidos por el diapasén de la
guitarra, cosa bien cierta:

Estando bien impuesto en los caractéres y figuras de la miusica, se
pasara a la primera escala, que sera la de Cesolfaut; pues este tono 6 Diapasén
no tiene accidente ninguno, y por consiguiente son todos sus puntos naturales,
y no se contentara el Maestro con sola esta escala, sino que le hara hacer otras
muchas por todos tonos mayores y menores, pues creo que de colocar bien los

58 Por lo general los alfabetos eran sistemas de notaci6én musical que usaban letras
del alfabeto para representar acordes (Vid.: ARRIAGA, G., Técnicas de la guitarra
barroca, en: La Guitarra en la Historia (vol. III). Terceras Jornadas de Estudio
sobre Historia de la Guitarra, Ediciones de La Posada. Ayto. de Cérdoba, 1992, pp.
65-78, coleccion coordinada por Eusebio Rioja). Las tablaturas eran otros sistemas
de notaciéon musical que representaban las cuerdas de la guitarra y sobre ellas el
numero del traste donde habian de pisarse. Hoy sigue siendo muy usada con
mayores O menores variaciones en la ensefianza de la guitarra flamenca,
conociéndose como cifra (Vid.: TONAZZI, B., Liuto, vihuela, chitarra e strumenti
similari nelle loro intavolature. Con cenni sulle loro letterature, BERBEN Edizioni
Musicali, Ancona (Italia), 1974).

59 Curiosa por demés resulta la aficion a la guitarra que histéricamente han ejercido
los barberos espaiioles. Sobre ella hemos publicado:

RIOJA, E., Los barberos espaiioles y la guitarra, en:
www.guitarra.artelinkado.com revista informética de guitarra, septiembre, 2003.
RIOJA, E., Los barberos espaiioles y la guitarra, en: Candil. Revista de Flamenco,
n° 150, Pefia Flamenca de Jaén, Jaén, septiembre-octubre, 2004 (pp. 5561-5570).
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dedos por todo género de escalas, consiste el adquirir un verdadero
conocimiento de el Diapasdn, y tocar con franqueza este instrumento, no
permitiendo al Discipulo usar de la cejuela sino en caso de necesidad, ni
tampoco que glose, pues el verdadero mérito y primor, consiste en tocar
exactamente lo que hay escrito (pp. 11-12).

Magnifico parrafo, sin duda, pero la lectura de €l que nos interesa ahora,
es la constatacion de la existencia de la cejilla a finales del siglo XVIII. Como
hemos expuesto, Fernando Ferandiere fue uno de los primeros tratadistas de
guitarra afiliado al entonces nuevo movimiento musical llamado clasicismo o
bien neoclasicismo, en las demas artes y nos hemos asomado un poco a los
canones estéticos que se poseia de la musica para guitarra, canones de
perfecta correccion clasica.

En el mismo afio 1799 aparecia el libro Principios para tocar la guitarra
de seis oOrdenes,5° Precedidos de los Elementos Generales de la Musica.
Dedicados a la Reyna Nuestra Seriora, por el Capitan D. Federico Moretti.
Alférez de Reales Guardias Walonas, obra de transicion entre el barroco y el
clasicismo, que nada dice de la cejilla, lo que viene a acusar por defecto la
recomendacion de su no-uso.

Entrado el siglo XIX, serian Dionisio Aguado y Fernando Sor quienes
con las publicaciones de sus respectivos métodos para guitarra,
estigmatizarian la literatura guitarristica del siglo, hasta el punto que en
algunos centros docentes contintian siguiendo sus ensefianzas, en particular y
como mas extendido, el de Aguado. Ninguno de ambos autores menciona la

60 Por 6rdenes de cuerdas se entendia pares de cuerdas o cuerdas dobles que a veces
podian ser también trios.
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cejilla, elemento que habia pasado al dominio de la guitarra popular y no se
usaba en la guitarra académica o clasica.

Leccién de guitarra.
Archivo Diaz de Escovar. Fundacion UNICAJA. Malaga.

El transcurso del barroco al clasicismo fue tan determinante para la
musica guitarristica como para la construccién del instrumento, el primer
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sintoma detectado es el abandono de los renacentistas y barrocos 6rdenes de
cuerdas dobles por cuerdas sencillas, en nimero definitivo de seis. El
documento mas antiguo conocido es el libro titulado EXPLICACION De la
Guitarra de Rasgueado, Punteado y haciendo la Parte de el Baxo repartida
en tres Tratados por su orden. DISPUESTA Por Don Juan de Vargas y
Guzman vecino de esta Ciudad de Cadiz. Ano de 1773, libro citado
anteriormente.

Otros elementos de trascendental importancia, son la tendencia
efectuada hacia la unificacion de las medidas de los tiros de cuerdas, medidas
que suelen ir desde los 600 mm. como mas corta y 660 mm. como mas larga;
mas la implantacion definitiva del diapasén superpuesto a la tapa, asi como
de puentes de mas altura, con apoyaturas y cajas armoénicas de mayor
capacidad.

De igual modo, desaparece la ornamentaciéon constituida por profusas
incrustaciones de distintos materiales: maderas diversas, nacar, hueso,
piedras semipreciosas, etc., asi como el lazo o roseta que cubria la boca. Los
canones estéticos van a basarse en la elegancia de la sobriedad ornamental,
realizada con pulcritud y precision. Todo ello hasta mediados del siglo,
cuando el genial Antonio de Torres comienza a implantar el concepto
definitivo y actual de guitarra espanola.

Segin hemos visto, desde finales del XVIII los guitarristas académicos
venian acusando a la cejilla de recurso a la mano para el acompafamiento
tocado por los guitarristas populares y a partir de esta guitarra popular y
mediante su oportuna evolucion, se iria formando la guitarra flamenca,
guitarra que conservaria y desarrollaria el uso de la cejilla, uso que en la
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segunda mitad del XIX era encajada en el patrimonio flamenco por los
guitarristas académicos o clasicos. De tal modo, lo recogeria el guitarrista y
compositor Tomas Damas en las partituras de las canciones La Macarena y
Ast todos:

Afinando la guitarra algo baja, puede subirse por medios tonos segtin
convenga al que cante haciendo uso de la cejuela de hierro con tornillo o
clavija, colocandola sobre el primero, segundo o tercer traste de la guitarra.
(Dicha cejuela la usan los que vulgarmente llaman cantadores).61

Esclarecedor comentario. Asi las cosas, podemos extraer algunas
conclusiones: la cejilla fue inventada y utilizada comtnmente por los
laudistas, tiorbistas, vihuelistas y guitarristas de los siglos XVI, XVII y XVIII,
esto es, siglos antes de nacer Paquirri el Guanté y El Maestro Patifio, incluso
hoy numerosos guitarristas clasicos usan la cejilla generalmente en el tercer
traste, cuando tocan  repertorios
originales para laid o vihuela, buscando
asi una afinacién y un sonido parecidos a
los de estos instrumentos y no digamos
cuando acompanan las voces de los
cantantes clasicos, las distintas tesituras
de los cantantes precisan colocar la cejilla
en la guitarra.

Entre finales del siglo XVIII y
principios del XIX, con la llegada del
clasicismo a la musica, los guitarristas
clasicos abandonan la cejilla salvo en los
casos expuestos, la cual se convierte en
patrimonio  exclusivamente popular,
como recurso facil y comodo para
acompanar cantos y cantes, como hemos
adelantado.

Guitarra popular de cuatro cuerdas.
Siglo XVIII. (foto)

No existe un tipo de cejilla que
podamos calificar como flamenca, la
cejilla es usada por guitarristas clasicos, cantautores, guitarristas de folclore,
de pop, de rock, etc. La tinica diferencia entre la de unos y la de otros es que el
guitarrista flamenco prefiere la cejilla de clavija frente a las metalicas o de
tornillo y la razon porque la usan es mas estética y/o tradicional que utilitaria,
todas son utiles y practicas. Incluso observamos que los guitarristas flamencos

61 SUAREZ-PAJARES, J., La cancién con acompafiamiento de guitarra. Antologia
(siglo XIX), Instituto Complutense de Ciencias Musicales, Madrid, 1996, p. XIV.
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vienen recurriendo con frecuencia a la de eldstico, tan ligera y precisa como la
de clavija, de colocacion mas rapida y de fijacion menos engorrosa.

Cejilla de clavija.

Quizas quien tuvo originariamente la culpa del error de la atribucién de
la invencion de la cejilla a Paquirri el Guanté y a El Maestro Patino, fuera
Fernando el de Triana, cuando escribi6 en su libro Arte y artistas flamencos:

No crean mis pacientes lectores que los cantadores antiguos cantaban
siempre a palo seco (sin guitarra). Lo que ocurria, segiin me contaba mi abuelo
materno, que fue condiscipulo de Silverio y popularisimo en toda Andalucia
con su nombre de Fernando Gomez el Cachinero, era que escaseaban mucho
los guitarristas, y en el primer tercio del siglo pasado (XIX), los pocos que
habia eran muy cortos tocando, y ni siquiera se conocia la cejilla en la guitarra,
por lo cual todos los cantadores tenian que cantar por arriba (mi) o por medio
(la), tinicos tonos que conocian los guitarristas por flamenco de aquella época.
(...) Estos defectos empezaron a corregirse atando un palito entre los trastes de
la guitarra, y asi empezaron a cantar los cantadores con més facilidad, puesto
que la voz podia ponerse a tono con el instrumento, gracias a la primitiva cejilla
(pp. 224-225).

Fernando el de Triana

< ARTE Y ARTISTAS
FLANENCOS |1
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Pocos cantadores y pocos guitarristas por flamenco conoceria
Fernando Gomez: El Cachinero durante el primer tercio del siglo XIX, debe
ser un dislate cronolégico. Cuando el arte flamenco comienza a aparecer, es
en el tercio siguiente, entonces si surgen nombres de guitarristas historicos e
indeleblemente flamencos, como José Patifio Gonzalez: El Maestro Patino,
Antonio Pérez Galindo: El Maestro Pérez, Francisco Sanchez Cantero: Paco
el Barbero y Francisco Diaz Fernandez: Paco el de Lucena, todos coetaneos y
acompanantes a la guitarra de Juan Breva y de Silverio Franconetti, entre
otros cantadores con indudable prosapia flamenca. De cualquier modo, en el
primer tercio del siglo XIX y varios siglos antes, ya estaba inventada la cejilla.

7
%&ﬂvﬁ* /fff :

M - o2 - = N e ey et ’7 ol
Juan Breva y Paco Lucena.

Museo del Flamenco. Pefia Juan Breva. Malaga.

Como decia Ferandiere, se puede acompanar a la guitarra sin necesidad
de cejilla, sino con un repertorio de acordes suficientes para armonizar
cualquier melodia en cualquier tono, mediante la oportuna transportacion.
Sin embargo, tenemos el oido tan acostumbrado a su uso, que no nos gustaria
el transporte tonal sin ella, la brillantez timbrica de un acorde con cejilla en
un traste alto no la posee colocandola en un acorde bajo o tocandolo al aire y
el timbre es otro elemento contribuyente a la eufonia y a la estética de la
musica.
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Es por ello por lo que los concertistas usan la cejilla en ocasiones para
interpretar composiciones solistas, al levantar o alzar el tono suena con
mayor brillantez, su timbre es mas brillante. El inconveniente que puede
suceder en consecuencia es obvio, al acortar el diapasén se reducen las
posibilidades de extensiéon de las melodias, es necesario ajustarlas a un
ambito mas corto, lo que no siempre constituye un problema irresoluble.

VI. La colocacion de la guitarra.

Desde antiguo, ha sido una preocupaciéon notable en los tratadistas la
correcta colocaciéon de la guitarra para facilitar su toque con comodidad y
eficacia, numerosos son los tratados barrocos de guitarra que abordan el
asunto.62

Sirvan como ejemplos mas recientes, las respectivas recomendaciones
ofrecidas en sus obras didécticas por Fernando Sor¢3 y por Dionisio Aguado,
aunque no nos sirven hoy, ya que estan concebidas para unos modelos de
guitarra que no usamos en la actualidad.

P. Villamil. 1847.

Guitarra clasicista con seis cuerdas sencillas,
diapasén superpuesto a la tapa y puente sin apoyatura

62 Vid.: ARRIAGA, G., op, cit., pp. 88-90.
63 Méthode pour la guitare, par Ferdinand Sor, Imprimerie de Lachevardiere, Paris
(Francia), 1830.
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Por el contrario, breve, clara y generalmente seguida por los
guitarristas clasicos es la apuntada por Guillermo Lluquet en su Método:

Sentado el tocador, colocari el pie izquierdo sobre un taburete de unos
diez centimetros de alto. La guitarra descansara sobre el muslo izquierdo,
apoyando la base de la misma sobre el muslo derecho. El mango, sostenido
por la mano izquierda, se subira hasta que las clavijas estén a la altura del
hombro.%4

Y presenta como modelo una fotografia de Francisco Tarrega, con

posicion impecable. Esta posicion procura una sujecion perfecta y una
horizontalidad de la guitarra que descansa con estabilidad, permitiendo
explotar comodamente los movimientos de las manos. Los inconvenientes que
posee son la artificiosidad, ya que precisa un escabel, taburete, banquillo,
pedal o alza-pie y el incomodo encorvamiento de la espalda al que obliga,
dado que la guitarra queda algo baja y ligeramente desplazada hacia la
izquierda del cuerpo del guitarrista.¢s

NUEVO 1\1ETODO PARA Ducdecims Taicitn
EL ARTE DE ACO) B
gigtk COMPA-c

co,.mm CoN

S

GUILLERMO LLUQUET

ENERAL DE MUSICA
A‘Lvr\ff“:’cc gz‘r‘- PETER HOPRE VALENCIA

64

LLUQUET, G., Nuevo Método para el arte de acompafiar en la Guitarra.

Compuesto con miisica y cifra por..., Guillermo Lluquet. Almacén general de
mausica, Valencia, 1966, 132 ed., p. 11.
65 Existen numerosos guitarristas clasicos que padecen hernia de disco o lesiones en
la columna vertebral. iOjo!
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Lucio Delgado daria en su Método (p. 2) una forma de colocar la guitarra
que podriamos calificar como ecléctica, a caballo entre la académica o clésica

y la flamenca, pero introduce un elemento subjetivo importante que
subrayamos:

Para la colocacion de la guitarra debe adoptar cada uno el sistema que

mejor se acomode a sus facultades fisicas y que por lo tanto favorezca al sujeto
que la toca.

Una vez tomada ésta se colocara sobre la pierna izquierda de modo que
la tapa de atras cubra el pecho y que el clavijero quede préoximamente a la
altura de la cabeza, siempre al lado izquierdo; no la sujetara demasiado contra
el pecho pues cuanto mas libre esté de otro cuerpo durara mas la vibracion.

Esto es, una posiciéon decididamente vertical. Tras preferir la libertad de
posicion segun las facultades fisicas de cada guitarrista —inteligente e
importante observacion de caracter subjetivo-, Delgado se hace eco de los
razonamientos de Fernando Sor y de Dionisio Aguado, acerca de la limitacion
de volumen sonoro que supone segun ellos, apoyar el fondo o suelo de la
guitarra contra el cuerpo, suposiciéon que llevaria a Aguado a inventar un
tripode para sujetar la guitarra, separandola del cuerpo y dejando libre la
vibracion del fondo.%6
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66 Siguiendo esta opinién, el guitarrero madrileio Manuel Contreras inventé un

doble fondo que adosado a los aros de sus guitarras, evitaba que el fondo real
entrara en contacto con el cuerpo del guitarrista.
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NUEVO METODO

PARA

Propiedad.

Se halla de venta ea MADRID, en la guitarreria de Campo calle de Cadiz
(antes angosta de mjunrllu.)ﬁ'.' 16.

|
|
el
|
!

Dionisio Aguado tocando con la guitarra apoyada en tripode.
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También inventd Aguado un portaguitarra, con el mismo objeto.

Prr dee

. /"lﬂ.-y”//,rh //n/'. /pz .' /I/'////{/A
7 .

Fernando Sor en cambio, recomendaba reposar el 16bulo superior de la
caja armonica sobre el borde de una mesa.
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Marin insistiria a su vez en la verticalidad:

Debe colocarse sobre la pierna izquierda de modo que la mortaja del aro
resulte encima del muslo y sobre éste caera lo mas verticalmente posible (p. 9).

Pero donde resulta Marin definitivo es en su propia fotografia, aportada
como ilustracién, se observa como levanta la pierna izquierda apoyando el pie
en el travesano de la silla al objeto de acentuar la verticalidad de la guitarra.
Se trata de una posicion claramente inspirada en la de Tarrega, posicion que
hemos visto adoptar a Miguel Borrull en fotografias.¢7

La verticalidad acentuada se muestra en la mayoria de la documentacion
grafica flamenca del XIX y primeras décadas del XX, sobre todo cuando los
guitarristas aparecen tocando instrumentos de pequefio formato y colocando
el brazo derecho al lado del aro, no por encima. Con toda razén comenta
Norberto Torres Cortés:

¢Como podia tocarse con estas colocaciones de mano con la crispaciéon
de brazos que producen? Imaginamos cierta limitacion en la ejecucion, que
corresponde a la llamada “técnica primitiva” descrita por Marin y gran parte de
los profesionales del flamenco en sus memorias.®8

Evidentemente, esta colocacion de la guitarra no facilita en absoluto la
ejecucion de ningun virtuosismo interpretativo, virtuosismo inexistente o muy
escasamente desarrollado por unos guitarristas que se limitaban a acompanar
al cante y al baile, mediante el toque de acordes rasgueados casi en exclusiva y
en guitarras de pequeno formato.

Sin duda, el cambio de posiciéon con mayor tendencia a la horizontalidad
estuvo también causado por la implantacion definitiva del disefio y del
formato de guitarra grande, el formato actual, iniciado por el guitarrero
Antonio de Torres y continuado por Manuel Ramirez, Santos Hernandez,
Domingo Esteso y Marcelo Barbero, como seguidores destacados. Es muy
incomodo tocar una guitarra grande colocada con tanta verticalidad.

67 Vid.: TORRES CORTES, N., La guitarra flamenca a principios de siglo XX..., op.
cit., p. 120 e Historia del Flamenco, op. cit., vol. III, p. 62.

Domingo Prat escribié que Miguel Borrull fue un devoto admirador de su paisano
F. Tarrega, del cual tocaba un buen numero de piezas (p. 62). Puede que siguiese la
escuela de Tarrega en algunos aspectos (PRAT, D., Diccionario biografico-
bibliografico-historico-critico de guitarras (instrumentos afines), guitarristas
(profesores-compositores-concertistas-lahudistas-amateurs), guitarreros
(luthiers), danzas y cantos, terminologia, Casa Romero y Fernandez, Buenos Aires
(Argentina), 1934, facsimil de Editions Orphée Inc., Columbus, Ohio (USA), 1986,
Introduction de Matanya Ophee).

68 TORRES CORTES, N., La guitarra flamenca a principios del siglo XX..., op. cit.,
pp. 81-121.
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Guitarra conocida por la leona,
construida por Antonio de Torres en 1856.

Veamos como en 1884 acusaba José Asencio la posicion de la guitarra
usada por los guitarristas flamencos:
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Desde finales del siglo XIX, observamos una tendencia decidida hacia
la horizontalidad, pero no deja de ser una tendencia. La culata de la guitarra
se coloca sobre el muslo derecho y el clavijero se sitaa a la altura de la cabeza
del guitarrista, el eje de la guitarra cae sobre el del cuerpo del guitarrista con
mas perpendicularidad que antes, pero con mayor verticalidad que en la
posicion clasica. Esta posicion no es 6ptima para la practica de virtuosismos
interpretativos, la movilidad de los brazos se limita, a causa de la necesidad de
sujetar una guitarra en equilibrio inestable y la muneca izquierda queda
formando un agudo angulo, en torsion. Pero es cierto que permite una
rectitud de la espalda y un erguimiento del cuerpo y de la cabeza del
guitarrista muy a proposito para observar al cantaor y al bailaor mientras los
acompafia, asi como para soportar la larga duracion de las actuaciones en un
café cantante o en un tablao, evitando la fatiga provocada por el
encorvamiento sobre la guitarra.

Es la llamada en su dia postura
flamenca, atn vigente en abundantes tocaores,
la postura que puede verse en Juan Breva,
Paco Lucena, Ramén Montoya, Nifio Ricardo y
Sabicas, entre otros.

Juan Breva
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@ RAMON MONTO¥A

El Nifio Ricardo

De cualquier modo, la posicion que se viene adoptando moderna y
generalizadamente, nos parece afortunada. La guitarra se coloca casi en
horizontal, reposando su cintura sobre el muslo derecho del guitarrista, que
cruza esta pierna sobre la izquierda. Se obtiene con ella numerosas ventajas,
la cabeza y la espalda quedan comodamente erguidas y relajadas, pudiendo
incluso apoyarse ésta en el respaldo de la silla; la postura de las piernas es
comoda y dactil, al permitir diversas alturas y lateralidades mediante una
ligera correccion, obviando el engorroso pedal y la no menos engorrosa
bisqueda de una silla con altura en relaciéon directa con la talla de cada
guitarrista; la guitarra queda en equilibrio estable, liberando la movilidad de
los brazos del guitarrista, facilitando consecuentemente el desarrollo de toda
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clase de virtuosismos y permite separar el fondo de la guitarra del cuerpo del
guitarrista, lo que atenta el ensordecimiento supuestamente ocasionado por
la opacidad del fondo de la guitarra al contacto con el cuerpo del guitarrista.
Por sus ventajas, creemos que es la postura 6ptima.

Paco de Lucia

En nuestra opinion, esta postura soélo posee dos limitaciones, las cuales
estdn en relacion con la altura fisica y con el sexo del guitarrista, dos

condiciones absolutamente subjetivas. Se trata
de una postura ideal para guitarristas de cierta
altura fisica y por lo tanto, con cierta longitud
de brazos, no en vano la ha popularizado Paco
de Lucia, persona con talla por encima de la
media espafiola de su generaciéon. A quienes no
tenemos tanta longitud de brazos, a menudo
nos queda la guitarra demasiado baja, nos
proporciona ciertas dificultades para encorvar
el brazo izquierdo y conducir la mano para que
corra con comodidad por el diapason, sobre
todo cuando nos sentamos en sillas altas.
Tampoco habria que explicar que es una
postura incomoda para las mujeres, a quienes
obliga a vestir en los escenarios pantalones o
faldas de vuelo amplio y larga, longitud que
cubra sus piernas, sin provocar enojosas
situaciones de indole pudoroso y/o elegante.69

Archivo Diaz de Escovar.
Fundacion UNICAJA. Malaga.

No. 6) R Alvares Morales, Milaga

69 Hacemos esta observacién a sabiendas de la relatividad que registran los
contenidos de los conceptos pudor y elegancia a lo largo del tiempo, contenidos de
irrenunciable y generalizado consenso social que variardn en el futuro, con

seguridad.
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Como variante de ésta, aparece una posicion adoptada por Paco Cepero
y Diego Carrasco: El Tate,’° encajando la cintura de la guitarra en el muslo
derecho y alzando la pierna apoyando el pie en el travesaiio de la silla o en
algan otro soporte, en vez de cruzarla sobre la izquierda. Es una posicién
mixta entre la de Rafael Marin y la de Paco de Lucia. De todos modos, la
guitarra queda algo baja por lo general, obligando a encorvar incomodamente
el cuerpo.

Paco Cepero

Existe otra posicion que si bien no se prodiga, es cierto que llama
poderosamente la atencion por usarla una figura de la dimensién de Manolo
Sanlticar. Consiste en tender la guitarra sobre el muslo derecho, pero levantar
el pie derecho sobre un pedal, en lugar de cruzar la pierna sobre la izquierda o
apoyar el pie en el travesaiio de la silla. También la hemos visto en otros
guitarristas, como Rafael Riqueni.

Manolo Sanlicar y Rafael Riqueni

70 Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Vol. 111, grabaciones realizadas para el
programa Flamenco de TVE en 1976 y 1979 respectivamente.
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Los resultados de esta postura son igualmente oOptimos, pudiendo
aplicarsele los argumentos de las dos anteriores. Ademas es particularmente
comoda para quienes poseemos una talla corporal no tan alta y por lo tanto
unas piernas menos largas, necesitamos una silla moderadamente baja para
que no nos sea incomodo cruzar las piernas, inconveniente que se evita o
corrige alzando la pierna derecha sobre un pedal.

Y otra posicion que hemos visto a Manuel Cano y a Victor Monge:
Serranito,” consiste en apoyar el l6bulo superior de la guitarra sobre el muslo
izquierdo, alzando el pie sobre un pedal. Es muy parecida a la posicién clasica
pero posee la ventaja de levantar mas la guitarra y permitir colocar el cuerpo
maés derecho, al apoyar sobre el muslo el 16bulo superior de la guitarra, en
lugar de la cintura.

Victor Monje: Serranito.

VII. La colocacion de las manos.

La correcta colocacion de la mano izquierda en el maéstil de la guitarra
es tan evidente, que la unanimidad de criterios aparece de manera aplastante
en los tratadistas y en los documentos. Salvo el pulgar, los restantes dedos
deben formar arco sobre el diapason, al objeto de no entorpecer la vibracion
de las cuerdas y deben pisar éstas con la fuerza suficiente para que el sonido
sea limpio, sin abusar en la presion, lo que ensuciaria el sonido. El dedo
pulgar se apoyara en la parte trasera del mastil o mango, asi se facilita la
curvatura, la presiéon y el movimiento de los dedos delanteros. Si vemos a un
guitarrista asomar el dedo pulgar por encima del diapas6n, pensemos sin
temor a equivocarnos, que no es guitarrista, que no sabe tocar la guitarra.

7t Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Vol. 111, grabacion realizada en 1974
para el programa Flamenco de TVE.
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de miisica sobre la guitarra espainola.
Gaspar Sanz, 1674

Instruccion

Rafael Marin, evidenciando de nuevo su esmerado afan didactico,
expone un importante consejo para la correcta colocacién del brazo izquierdo,
colocacion que vuelve a inspirarse en la apuntada por Dionisio Aguado (p. 6),
pero con algunas correcciones:

El codo del brazo izquierdo es muy conveniente que vaya siempre lo
maés unido posible al cuerpo, pues de esta manera se colocara la mano en su
debida forma y es casi imposible adquirir vicio alguno y las posiciones que al
principio pareceran dificultosas de hacer, se efectuaran con relativa suavidad
teniendo la constancia desde un principio de poner el codo como digo (p. 81).

Si existen diferencias por el contrario, en cuanto a la colocacién
correcta de la mano derecha, los tratadistas cl4sicos coinciden en la
conveniencia de situarla encima de la boca de la guitarra, donde tocara la
mayor parte de la duracion de las piezas, obteniendo un sonido dulce y
redondo, sin embargo prescriben asi mismo dejarle suficiente libertad para
lograr determinados efectos en otros espacios de las cuerdas, cerca del puente,
por ejemplo.

No ocurre tal con la mano derecha de los guitarristas flamencos. En los
documentos graficos del siglo XIX abunda la posicion cercana al puente,
posicion heredada de las técnicas populares, segin registra en 1799 Fernando
Ferandiere en Arte de tocar la guitarra esparnola por miisica, como hemos
visto.

La proximidad al puente seria corregida por un buen nimero de
tocaores a principios del XX, situando la mano sobre la boca o en posiciéon
inmediata a ella, a causa de una segura influencia de los guitarristas
académicos. Este pudo ser uno de los elementos clasicos incorporados por
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Rafael Marin a la guitarra flamenca, de hecho, recomienda dicha posicion en
su Método.

l’llpi

»

Posicion de la mano derecha. Rafael Marin.

En cambio, Lucio Delgado diria en el suyo que la mano se dejarad caer
naturalmente cerca de la boca 6 sea entre la terraja y el puente (p. 3), lo que
supone una importante diferencia.

Ahora la tendencia es regresar a la posicion definida por Delgado e
incluso aproximar la mano al puente aiin mas, como lo hicieran los tocaores
del XIX. Se busca con ello que la mayor tension que poseen alli las cuerdas
soporte mejor la enorme potencia en el ataque que se acostumbra a ejercer
hoy, asi como aprovechar la mayor velocidad de respuesta en la produccion
del sonido que acusan las cuerdas en este lugar a causa de su tension, para
que no se emborrone tal cantidad inmensa de notas ejecutadas con tanta
rapidez, una avalancha de notas tocadas en minimo tiempo, cuyos respectivos
sonidos pueden emborronar el de la una al de la otra. Ademéas se busca la
extrema brillantez y agresividad del sonido producido alli, como elemento
estético muy del gusto en el presente, brillantez y agresividad contrarias y/o
alternativas a la dulzura y redondez que se produce tocando sobre la boca. La
correcta colocacion de las manos y el ataque de las cuerdas, habian sido
asuntos prescritos por José Asencio en su método de esta manera:
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VIII.El ataque de las cuerdas con la mano derecha.
La postura de la mano. Las unas. Tirar Yy
apoyar.

Por lo general, no acostumbran los guitarristas flamencos a disciplinar
la postura de la mano derecha para acometer el ataque de las cuerdas. Salvo
escasas individualidades donde se aprecia una postura académicamente
disciplinada (Miguel Borrull, Ramé6n Montoya, Manolo de Huelva, Luis
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Maravilla y Manolo Sanliicar?? por ejemplo), la mayoria la coloca de manera
anarquica, segin mejor le funciona.

=

Sl v)

o3

9
-
-

Manolo de Huelva

72 Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Vol. V, grabacion realizada en 1972 para
el programa Rito y geografia del cante de TVE.
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Caso opuesto es el de los guitarristas clasicos, quienes acostumbran a
colocarla respondiendo a cualquiera de las maultiples escuelas existentes.”3
Rafael Marin se hizo eco de ello y lo advirti6 claramente en su Método:

Como en el género andaluz no hay ni hubo jamas escuela de manos,
sino que cada uno las ha colocado como ha podido 6 sabido, he de prevenir
que, para el buen resultado de algunas cosas escritas en el presente, es
preciso, no sblo tener buena escuela de manos, sino conocer bien el
mecanismo de la guitarra (p. 7).

El saldo positivo arrojado por los guitarristas flamencos anarquicos, es
un mayor donaire y una mayor riqueza de matices, al ignorar o despreciar la
rigidez de los canones académicos. El negativo se traduce en el sonido
arenisco, roto y desagradable que no pueden evitar algunos, a causa de la
viciada postura de la mano.74 El saldo positivo de los clasicos es la potencia,
dulzura y redondez de su sonido, el negativo es el agarrotamiento de la mano
producido por una postura forzada y contraria a las propias condiciones
naturales de algunos, quienes emiten un sonido arisco, desagradable y carente
de matices. iCuantos guitarristas se han malogrado por intentar disciplinar
sus manos contra natura!

Rafael Marin, quien seguia claramente la postura de Francisco Tarrega,
decia:

Los dedos deben ir siempre lo mas juntos posible, por muy dificil que
sea lo que se esté ejecutando, pues de lo contrario llegarian 4 viciarse y habria
que estar 4 cada momento corrigiéndolos.

(...) La derecha, cuando esta ejecutando, se debe procurar que no haga

movimientos (esto no se refiere al rasgueado) y menos en forma de saltitos:
sblo los dedos deben moverse (p. 10).

Y Lucio Delgado, menos exigente, prescribia:

73 Los guitarristas clasicos tienden hoy a no forzar la mano para conseguir una
postura determinada. El maestro Pepe Romero por ejemplo, defiende en sus clases
la naturalidad de la postura de cada alumno, naturalidad preferida a la disciplina
artificiosa.

74 Creemos que es éste el caso de Manuel Serrapi: El Nifio Ricardo, quien no pudo
mejorar nunca la mala calidad de su sonido a pesar de los esfuerzos que
realizo, lo que le llevé a adquirir un auténtico complejo psicolégico que le impedia
ejercer de concertista a su propio agrado. Consideramos que la causa fue la
incorreccion en la forma de atacar, no una pretendida enfermedad de las unas, como
frecuente y abundantemente se ha creido, la endeblez de las uhas puede salvarse
usando diversas formas de ataque. Se puede observar su indisciplinada forma de
ataque en el vol. I de la colecciéon videografica Rito y geografia del toque, op. cit.,
donde se incluye una grabacion realizada por TVE en 1964 para el programa
Flamenco. Antologia del Cante y Baile Andaluces. En ella toca Ricardo su
composicion por soled Sevilla es mi tierra.
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El dedo pulgar posara sobre los bordones descansando horizontalmente
y quedando colocado en sentido inverso a los dedos de la mano (p. 3).

Pero ninguno de los dos conseguiria incorporar al toque flamenco
cualquiera de las escuelas clasicas existentes en su tiempo, respecto a las
formas de atacar las cuerdas con la mano derecha y sus posturas
correspondientes. En conclusion, continiia predominando una anarquia tan
eficaz como deliciosa.

Un recurso técnico heredado del renacimiento y del barroco que
perduraba atn en el siglo XIX, era apoyar el dedo meiiique u otros dedos de la
mano derecha en la tapa de la guitarra.”s Si bien este recurso proporciona a la
mano una indiscutible seguridad al fijarla, es cierto que le resta libertad de
movimientos, hasta el punto de imposibilitar o dificultar seriamente la
realizaciéon de algunos mecanismos y de abundantes matices. Tanto Lucio
Delgado (p. 3) como Rafael Marin (p. 25) lo desaconsejan expresamente y
puede considerarse ahora un recurso totalmente desaparecido.

La pulsacion de las cuerdas mediante el uso de las yemas de los dedos o
bien de las ufias, es un viejo dilema abundantemente debatido a lo largo de la
historia de la guitarra.7¢ Fernando Sor se inclinaba por atacar con las yemas y
Dionisio Aguado por hacerlo con las unas. Las diferencias de sonido son tan
evidentes que no merecen glosa alguna. No obstante, Aguado reconduciria su
criterio y en la edicion de 1843 de su Método escribio:

Considero preferible tocar «con ufas» para sacar de las cuerdas de la
guitarra un sonido que no se asemeje al de ningin otro instrumento. A mi
entender, la guitarra tiene un caracter particular: es «dulce», «armoniosa»,
«melancélica»: algunas veces llega & ser «magestuosa», aunque no admite la
grandiosidad del arpa ni del piano; pero en cambio ofrece gracias muy
delicadas, y sus sonidos son susceptibles de tales modificaciones y
combinaciones, que la hacen parecer un instrumento «misterioso»,
prestandose muy bien al canto y a la expresion.

Para producir mejor estos efectos prefiero tocar con ufias porque, bien
usadas, el sonido que resulta es «limpio», «metélico y dulce»; pero es necesario
entender que no con ellas solas se pulsan las cuerdas, porque no hay duda que
entonces el sonido seria poco agradable. Se toca «primeramente» la cuerda con
la yema por la «parte de ella que cae hacia el dedo pulgar», teniendo el dedo
algo tendido (no encorvado como cuando se toca con la yema), y en seguida se
«desliza» la cuerda por la uiia (p. 7).

Y ésta es la formula que ha tenido mayor fortuna. Muy escasos son los
guitarristas que tocan sélo con yemas o so6lo con uias, el sistema mixto es el

75 Vid.: ARRIAGA, G., op. cit., p. 90.

76 Vid.: PUJOL. E., El dilema del sonido en la guitarra, Ricordi Americana,
S.A.E.C., Buenos Aires (Argentina), 1960.

Vid.: ARRIAGA, G., op. cit., pp. 94-96.
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que se ha impuesto, habiéndolo preferido Lucio Delgado (p. 3) y Rafael Marin
(p. 10).

EMILIO PUJOL

EL DILEMA DEL SONIDO EN LA GUITARRA

yu

i

AT

Tanto Aguado como Marin, escriben que las ufias no se dejen crecer
con demasiada longitud, que apenas rebasen el nivel de las yemas y
efectivamente es como resultan mas eficaces y comodas, tanto para realizar el
ataque con energia y soltura, evitando que se enganchen en las cuerdas, como
para evitar delicadas situaciones provocadas por roturas accidentales. Existen
guitarristas a quienes la simple rotura de una ufa los deja absolutamente
mancos.

De cualquier modo, es comprensible que los guitarristas flamencos
dejen crecer sus uias algo mas que los clasicos, en el toque flamenco
menudean los rasgueos y otros efectos sonoros, cuyos tratamientos serian
imposibles sin unas ufias generosas, pero nunca exageradas, lo que deviene
inexcusablemente en entorpecimiento.

Dos de las distintas formas en que puede esgrimirse el ataque de las
cuerdas, son tirando de ellas con los dedos y dejandolos libres o al aire para
efectuar el siguiente ataque, o bien apoyando cada dedo en la cuerda
inmediata superior, tras cada pulsacion. Tradicionalmente la forma de atacar
tirando ha sido mas usada por los guitarristas clasicos, de hecho, Dionisio
Aguado so6lo contempla el apoyo cuando el indice toca simultineamente la
prima y la segunda:
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Si se toca con unas se ha de sacudir con fuerza la prima, de modo que
pase por la segunda, para que esta suene, viniendo él 4 descansar en la tercera

(p. 54).

Aunque ni Marin ni Delgado dicen nada al respecto, los guitarristas
flamencos usan generalizadamente el ataque apoyando, se logra con él mayor
seguridad, rapidez y potencia en la pulsacion.

IX. Mecanismos de la mano derecha: picados,
horquillas, arpegios y trémolos.

El picado es la técnica punteada mas espectacular, su correcto ejercicio
precisa un virtuosismo epatante y es cierto que un picado veloz, de sonido
limpio, brillante y encajado con oportunidad en el desarrollo del toque, nos
levanta de la silla.

Su antigiiedad no va mas atras del siglo XX, siendo una de las mas
claras aportaciones de Rafael Marin al toque flamenco. Ya vimos como acus6
la existencia de abundantes escalas en el XIX, pero tocadas con el pulgar, con
su comentario sitda el origen del mecanismo del picado en la ejecucion de
escalas y lo reitera con los ejercicios de las escalas cromatica y diaténica que
ofrece.”7

El rizado del rizo que supone la interpretacién de melodias o de
fragmentos de ellas sirviéndose de picados, la registramos particularmente en
la siguiente generacion artistica y arriesgado es concretar quien la inicid, por
mor de la escasez documental al respecto.”8 Si podemos asegurar al contrario,
que fue Agustin Castellén: Sabicas quien brill6 singularmente en la
interpretacion en los bordones de ornamentaciones y melodias de notable
duracion y de enervante efecto. Es cierto que los picados en los bordones
habian sido grabados con anterioridad a Sabicas,”9 pero fue él quien imprimié
personalidad indeleble a esta técnica.8¢ Partiendo de la base que suponia el
toque de Ramén Montoya, Sabicas desarroll6 un virtuosismo tan cualificado
que su estilo se reconoce hoy con todo merecimiento como historico, su
potencia, su velocidad, su limpieza y su brillantez determinaron unas
calidades en su sonido jamas obtenidas, no sb6lo en sus picados en los

77 Claros y positivos ejemplos de picados son los ofrecidos por Paco Serrano en el
método La guitarra flamenca de Paco Serrano (Encuentro Productions, Meilen
(Suiza), 1993, pp- 38 y 39) y por Rafael Merengue en los ejercicios n° 14, 15y 32 de
La guitarra flamenca de Merengue de Cérdoba (Encuentro Productions, Meilen
(Suiza), 1996, pp. 24 y 44-47)

78 Norberto Torres Cortés lo acusa en los acompafiamientos de Joaquin Rodriguez:
El Hijo del Ciego a Sebastian Muiioz Beigveder: El Pena (1907), de Ramo6n Montoya
a Juan Breva (1910) y a Antonio Chacén (1913) y de Luis Molina a La Nina de los
Peines (1910-1913) (La guitarra flamenca a principios del siglo XX..., op. cit., pp.
94-97).

79 Luis Molina y Ramén Montoya (TORRES CORTES, N., La guitarra flamenca a
principios del siglo XX..., op. cit., pp. 96-99).

8o Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., vol. VI, Alegrias tocadas en el programa
homenaje a Sabicas grabado por TVE en 1990.
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bordones, sino en la totalidad de su toque, en su grandiosidad. Lastima que la
mayor parte de su vida profesional se desarrollara en Estados Unidos,
evitando que se creara en Espafia una escuela de seguidores estilisticos.8!

Manuel Cano, Andrés Segovia, Sabicas y el periodista Rafael G6mez
Montero.

i

Agustin Castellén Campos: Sabicas.

8t Sabicas rompid su autoexilio por primera vez en 1967, para asistir al histérico
homenaje que le rindid la Semana de Estudios Flamencos de Malaga, el dia nueve de
septiembre. Hasta entonces, la comercializacién que se hacia en Espana de su obra
discografica era absolutamente ridicula, por lo que Sabicas era un concertista
desconocido, para la mayoria de los aficionados espafioles de aquellos tiempos.
Desde 1967, tanto sus discos como su presencia fisica se prodigaron algo més por
Espaina, pero ya por aqui corrian otros vientos.
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Definitivamente, su mejor discipulo fue Paco de Lucia,82 magnifico
ejecutante de los picados y de otros muchos elementos técnicos, como resulta
evidente. Y segin los postulados de la técnica juridica, las evidencias no
necesitan argumentacion, demostracion ni documentacién.83

Otro guitarrista que se destaca por los picados en los bordones es
Andrés Batista, cuyas obras son hoy asequibles.84

Andrés Batista

Potencia, limpieza y velocidad son las virtudes de los picados que
destaca Rafael Marin y para conseguirlas anota consejos y ejercicios practicos.
Son las mismas virtudes valoradas ahora, ademés del positivo sentido de la
musica y del flamenco, son conceptos de caracter estético-musical a variar de
acuerdo con los gustos de las épocas. Recordemos las criticas que segin
Fernando el de Triana le hacian a Paco Lucena:

82 Juan José Téllez recoge esta significativa declaraciéon de Paco de Lucia: Yo, hasta
que descubri a Sabicas, pensaba que Dios era Nino Ricardo, y de alguna manera
yo aprendi de su escuela y de su estilo, pero cuando conoci a Sabicas me di cuenta
que en la guitarra habia algo mas. Con Sabicas, descubri una limpieza de sonido
que yo nunca habia oido, una velocidad que igualmente desconocia hasta ese
momento y, en definitiva, una manera diferente de tocar. A partir de aqui, no es
que me olvidara de Ricardo pero si pude anadir a mi aprendizaje la manera de
tocar de Sabicas y la transformé para hacerla mia (TELLEZ, J. J., Paco de Lucia:
retrato de familia con guitarra. Sefiales de vida, Quasyeditorial, Sevilla, 1994, p.
91).

83 Por ejemplo, no hay que demostrar que el dia uno de enero es el primer dia del
afio, o que los domingos son dias de fiesta, etc.

84 Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Vol. III, Bulerias de Andrés Batista
grabadas en 1979 por TVE para el programa Flamenco.
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Algunos (no todos), comentaban que no sabia tocar ni para cantar ni
para bailar; pero él, que tal vez se enter6 de esas murmuraciones, la noche que
decia: -Voy a tocar un poco en el cuadro para hacer pulsacion, no dejaba
escuchar mas guitarra que la suya (p. 254).

Critica que él mismo hace repitiendo idénticos conceptos, a los
guitarristas existentes en 1935, cuando escribe su libro:

Yo sé que habra por esos mundos de Dios muchos discipulos de las
Magquinas, de esos que aprenden a «meter los deos» (antes que a templar), que
haran horrores con la guitarra; pero yo ni los conozco ni los he oido (p. 256).

Son conceptos que vienen repitiéndose desde el siglo XIX, cuando los
tiempos de Paco Lucena, siendo el picado una victima objeto de las criticas a
causa de su virtuosistica espectacularidad. De todos modos y a pesar de lo
injustificado de muchas criticas, es cierto que a veces ciertos guitarristas
abusan de los picados, abuso provocado por la espectacularidad virtuosistica
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mentada. Ni que decir tiene que se impone la mesura y la oportunidad, en ello
se manifiesta el buen gusto del guitarrista.

Una técnica frecuente en el toque flamenco es la horquilla. Rafael Marin
describia tres clases o formas de horquilla:

La primera, con el indice y el anular de la mano derecha, mientras el
pulgar da su nota correspondiente.

La segunda, con los dedos «medio» y «anular» juntos y el indice
separado pulsando otra cuerda, lo mismo que el pulgar.

La tercera es «indice» y «medio» juntos y «anular» separado, haciendo
la advertencia que se llama «horquilla» por la forma que ponen los dedos al
pulsar cuerdas que estan separadas unas de otras; es decir, que siempre ha de
existir intermedio de una a dos cuerdas que no se pulsan (p. 22).

La mas comun hoy es la primera, aunque en ocasiones se acuda a las
otras dos,85 de todos modos y como es facil deducir por las descripciones, las
horquillas se emplean fundamentalmente como recursos ornamentales. Una
curiosa forma de horquilla en combinacién con arpegios, es la desarrollada
por Rafael Riqueni en los fandangos Al Nifio Miguel.8¢

Otro mecanismo técnico que requiere gran virtuosismo para su
correcta ejecucion, es el arpegio o arpeado. En lineas generales, consiste en
tocar un bordén con el pulgar y sucesivamente la prima, segunda y tercera con
el anular, corazoén e indice, repitiéndose el mecanismo ad libitum.87 Por lo
comun, el peso de la melodia lo lleva el pulgar, funcionando las tiples como
armonizaciones, aunque este esquema puede alterarse con toda libertad. Es
un mecanismo de gran efecto, al sucederse una compleja cascada de notas
armonizadas muy grata al oido, suele manejarse con particularidad en pasajes
de caracter melancolico, donde su efecto se luce singularmente. El arpegio es
como un acorde descompuesto en notas individuales y sucesivas, un acorde
tocado a camara lenta.

Rafael Marin advertia sobre la escasa utilizacion que hacian los tocaores
de principios del siglo XX del arpegio académico, segtin hemos expuesto. Si lo
hacian ejecutdndolo con el pulgar, por lo que quedaba sensiblemente
limitado, como es facil deducir. Marin recomienda el ejercicio del arpegio
académico con argumentos inatacables:

8 Vid.: La guitarra flamenca de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejercicio n°® 109
(pp. 159-160).

8 Vid.: La guitarra flamenca de Rafael Riqueni, (Encuentro Productions, Meilen,
Suiza, 1996, pp. 21-30).

87 Vid.: La guitarra flamenca de Paco Serrano, op. cit., (pp. 29-34) y La guitarra
flamenca de Merengue de Cordoba, op. cit., ejercicios 11,12y 13 (p. 24).
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El arpegio es muy poco usado también. El que sabe mas de uno es una
excepcion; esto no quiere decir que con poco hay bastante; todo lo contrario, el
guitarrista debe saber todo esto y mucho mas (p. 8).

Y cuando da los ejercicios dice:

Hay que procurar que se oigan los sonidos, uno tras otro y hacer de
manera que estos sonidos salgan limpios, y todos con la misma fuerza, de esto
depende todo su buen mecanismo; y mucho cuidado en no mover la mano
derecha, se debe procurar que sean solamente los dedos; pues de lo contrario
resultara el arpegio muy desigual, tanto en claridad de sonidos como en
ejecucion se perderia la mitad (p. 30).

Segun advierte después, los ejercicios a exponer apuntan un repertorio
de arpegios por distintas cuerdas y escalas, con objetivo didactico:

Como habra observado el principiante las lecciones 8, 9, 10, y 11, son
basadas en la leccion 72, esto lo he hecho para mas facilidad en los arpegios y al
mismo tiempo para que se vea de cuantas maneras se puede descomponer un
acorde (p. 32).

Las recomendaciones de Marin cuajaron y el arpegio se convirtié en un
elemento técnico de incorporacion total a los repertorios de los guitarristas
flamencos, donde seria objeto de profunda depuracién. Asi Humberto J.
Wilkes registra 15 modos o formas de arpegiar en el toque de Manuel Serrapi:
El Nifio Ricardo.88

88 WILKIS, H. J., Niio Ricardo. Rostro de un Maestro. Revelaciéon artistica y
mistica de un genio espanol, Bienal de Arte Flamenco VI, El Toque, Sevilla, 1990,
pp. 72-77.

Estas son las formas que apunta:

Medio arpegio: pulgar-anular corazéon-indice. También en sentido contrario:
pulgar- indice-corazén-anular. También: tres golpes con el pulgar y tirando de las
tiples con anular-indice-corazoén a la vez.

Arpegio redondo: pulgar-indice-corazén-anular-corazdén-indice.
Pulgar-anular-corazén-indice-pulgar-indice-corazén-anular.

Pulgar (tres golpes apoyados)-indice-corazén-anular (a veces, repetido)-escala
picada.

Pulgar-indice-corazon-anular-corazén-indice-anular, apoyando el altimo golpe del
anular.

Pulgar-indice-corazén-anular-corazén-indice-anular (apoyando) -corazén-indice.
Pulgar-indice-corazon-anular-corazén-indice-anular-corazén-indice-anular
(apoyando) -corazdn-indice.

Anular — corazé6n — indice — pulgar — anular — corazéon — indice — pulgar — indice —
corazén — anular — corazén - indice — anular (apoyando) — corazén — indice.
También: siguiendo con medio arpegio sin pulgar.

indice — corazén — anular — corazén — indice — anular (apoyando) — corazén —
indice — medio arpegio.
indice-corazén-anular-corazén-indice-pulgar-anular-corazén-indice.
Indice-corazon-anular-corazén-indice-pulgar-indice-anular.
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Manuel Serrapi Sanchez: El Nifio Ricardo.
Archivo Diaz de Escovar. Fundacion UNICAJA. Malaga.

Rafael Riqueni a su vez ha realizado un dificil arpegio en combinaciéon
con ligados en la buleria Rebelde®9 y Victor Monge Serranito en combinacion
con picados.9° Arpegios de calidad admirable son los plasmados por Pepe
Martinez en las granainas, las colombianas y las guajiras que grab6 en 1972
para el programa Flamenco de TVE,9 grabacion referida antes.

En los testimonios literarios existe unanimidad acerca de que el
trémolo fue incorporado por Rafael Marin al toque flamenco, que no se
practicaba con anterioridad, sin embargo aparece en la Rondena de Francisco
Rodriguez Murciano: EIl Murciano, y en la primera falseta por solea de Paco
Lucena que anot6 El Maestro Navas,%2 por ello dudamos si realmente fue una

Vicente Amigo es uno de los jovenes guitarristas que ejecutan el arpegio apoyando,
técnica que le permite una mayor potencia y acentuacion (TORRES CORTES, N.,
Vicente Amigo, en: La guitarra flamenca en la actualidad. Historia del Flamenco,
op. cit., vol. IV, p. 88).

8 Vid.: La guitarra flamenca de Rafael Riqueni, op. cit. (pp. 48-59).

90 Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Vol. IV, Sole4 grabada en 1975 para el
programa Flamenco de TVE.

9t Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Vol. L.

92 GARCIA-MATOS ALONSO, M. C., op. cit., pp. 98-99.
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incorporacion de Marin, si efectivamente lo hacian ya El Murciano y Paco
Lucena o si la falseta fue un dislate memoristico de EIl Maestro Navas.93
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CASTRO BUENDIA, G., La Rondefia de Granada del célebre guitarrista Francisco
Rodriguez Murciano, en: www.sinfoniavirtual.com, n° 30, 12-1-2016.
CASTRO BUENDIA, G., Nuevas consideraciones en torno a la rondena de El

Murciano. Glinka y su segunda fuente de la rondefia para guitarra, en:
www.sinfoniavirtual.com, n°® 31, 18-VII-2016.
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El trémolo es una de las técnicas mas lucidas y virtuosas de cuantas se
ejecutan en la guitarra, su forma mas elemental consiste en tocar un bordon
con el pulgar e inmediatamente tres golpes seguidos en la prima, segunda o
tercera con los dedos indice-corazon-anular o anular-corazéon-indice,
volviendo a los bordones con el pulgar. El peso de la melodia puede recaer
indistintamente en los bordones o en las tiples, funcionando el trémolo como
melodia a veces o como armonizacién de los bordones. Bien logrado, con un
movimiento homogéneo y redondo de los dedos, se obtiene un efecto de
belleza fastuosa.

El profesor Marcos Villanueva comienza su articulo El trémolo, una
metodologia para el estudio?4 con estos excelentes parrafos:

El trémolo es un disefio ritmico propio de la época y el estilo romanticos
que consiste en la repeticion de una misma nota (o alternandola con su octava,
como en el caso del piano) en valores cortos (normalmente semicorcheas o
fusas) lo que crea un efecto caracteristico.

En la guitarra, el trémolo es un recurso técnico-idiomatico muy usado
que produce un efecto muy similar al de algunos instrumentos de ptia como la
mandolina, la bandurria, etc. y se escribe generalmente como una melodia de
notas repetidas en la parte superior (el trémolo propiamente dicho) y un
acompanamiento (que frecuentemente ejecuta arpegios) en la parte inferior.
Técnicamente se realiza tocando las notas del trémolo con los dedos anular,
medio e indice (que tocan por este orden) mientras el pulgar toca el
acompanamiento.

El problema principal que presenta la realizaciéon del trémolo en la
guitarra estriba en que el acompafhamiento interrumpe la continuidad del
trémolo ya que en el momento en que toca el pulgar no hay ningin dedo
tocando en la parte superior lo que crea un momento de vacio en ésta.

Un trémolo efectivo es aquel que produce una sensacion de continuidad
y crea la ilusion de que no se interrumpe durante el ataque del pulgar. Para
conseguir esto son necesarias tres condiciones que afectan a la velocidad, a la
precision ritmica y a la igualdad en la intensidad de las notas.

a) Velocidad.- Es necesario un minimo de velocidad ya que si tocamos con
una lentitud excesiva se notara mucho el vacio creado en la parte superior
en el momento que suena la nota del bajo.

b) Regularidad ritmica.- Se hace precisa una gran precision en la igualdad de
las notas evitando las irregularidades que se producen cuando un dedo
toca tarde o, por el contrario, se precipita al tocar la nota correspondiente.

¢) Pulsacion uniforme.- Se ha de conseguir que los dedos anular, medio e
indice toquen con una misma intensidad y un timbre igualmente similar.

94 VILLANUEVA, M., El trémolo, una metodologia para el estudio, en:
www.guitarra.artelinkado, 2006.
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Ejemplo sensacional de trémolo es la obra Recuerdos de la Alhambra de
Francisco Tarrega, compuesta en su totalidad sobre este mecanismo.9 Rafael
Marin reconoce la existencia del trémolo en el toque flamenco con
anterioridad a la edicion de su Método, pero a la vez recoge la escasez de su
empleo:

El trémolo no es muy usado, y, por lo tanto, tremolar bien es muy dificil
encontrar quien lo haga (siempre me referiré a los del género andaluz).

Hay quien dice que el trémolo es mejor hacerlo con los dedos indice y
medio, mas yo aconsejaria que fuese con los dedos anular, medio é indice, vy,
sobre todo, cuando el trémolo es muy continuado y de muchas notas; ahora,
siendo corto y de pocas notas, es bueno emplear los dos dedos solamente (p. 8).

Observamos en estos parrafos que refiere el trémolo que llamamos
imperfecto, tocado so6lo con los dedos indice y medio, algo a tener en cuenta
ya que vuelve sobre el asunto y reitera su opinion correctora:

Ya he dicho que cuando es de pocas notas y pocos compases soy
partidario del «indice» y «medio»; mas tratindose de muchas notas y
compases prefiero los tres «indice», «medio» y «anular», primero por su
mayor seguridad y segundo por su poco cansancio para el ejecutante (pp. 22-

23).

Dando por sentada la plena adopcion por los guitarristas flamencos del
trémolo de tres notas (anular—corazon-indice), seria el mismo Rafael Marin
quien aporte a la guitarra flamenca el trémolo de cuatro notas (anular-
corazon-indice-anular), trémolo que ha gozado de amplia fortuna entre los
guitarristas flamencos, no asi en los clasicos, quienes contintian aplicando el
de tres notas como Unico académicamente homologado.®® El trémolo de
cuatro notas consiste en algo tan simple como realizar la pulsaciéon del pulgar
una vez pulsadas cuatro veces la prima, mediante el mecanismo continuado y
redondo (sin fin) de anular-corazén-indice. Asi resultaria: pulgar-anular-
corazon-indice-anular / pulgar-corazon- indice-anular-corazén / pulgar-
indice-anular-corazén ad lbitum,9” o bien como lo establece Marin,
comenzando por el corazén y no como a primera vista lo entienden algunos:
pulgar — indice — corazén — anular — indice — pulgar —indice — corazon —
anular - indice... de este modo se partirian los dedos, como dice Manolo
Sanlicar en sus clases. Tradicional y equivocadamente se ha venido
considerando a Ramoén Montoya el introductor o primer ejecutante del

95 Magnifica interpretacion de esta obra es la que grab6 el maestro Andrés Segovia
el 20-V-1927 con la ref. Cc. 10891. D. 1505, obra recogida en la remasterizaciéon
titulada Andrés Segovia. Recordings 1927-1939 (CHS 7 61047 2, EMI Records Ltd.,
Inglaterra, 1988).

96 Vid.: RIOJA, E., Estudio introductorio, en: Método de guitarra... de Rafael
Marin..., op. cit., p. XVI.

97 Vid.: La guitarra flamenca de Paco Serrano (pp. 35-38) v La guitarra flamenca
de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejercicios n° 10, 92 y 93 (pp. 23, 131-134).
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trémolo de cuatro notas, pero Rafael Marin glosa de esta manera los ejercicios
de trémolos de dos, tres y cuatro notas:

Estos los dividiré de cuatro modos para su ejecucion: el primero, de dos
notas, por el dedo «medio» é «indice»; segundo, de tres, por «anular»,
«medio» é «indice»; tercero, de cuatro, por «indice», «anular», «medio» y otra
vez el «indice», y el cuarto, por «medio», «indice», «anular», «medio» €
«indice» (p. 23).

Mas adelante cuando escribe los prometidos ejercicios dice:

No he querido poner mas ejercicios de trémolos que los tres siguientes,
primero por no hacer esta obra demasiado larga y segundo porque estos
mismos ejercicios pueden servir al principiante para ensayar el de 5 notas (p.
55. No cuenta tampoco el pulgar como nota, como se ve en los ejemplos).

Asi pues, con toda seguridad fue Rafael Marin el introductor del trémolo
de cuatro y de cinco notas en la guitarra flamenca.

Leccién de guitarra.
Archivo Diaz de Escovar. Fundacion UNICAJA. Malaga.
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Tampoco nos extrana que ejercitando este mecanismo, numerosos
guitarristas desarrollen trémolos de mas de cuatro notas, sobre todo cuando
lo aconsejen la lentitud del ritmo de la composicion que interpretan o el
caracter de ella. Es bastante comun hacerlo acompanando al baile por
ejemplo, en determinados pasajes de lentitud sobresaliente en la ejecucion de
las escobillas.98 Ni nos sorprende que por el contrario, otros acudan al de tres
notas para acentuar determinados caracteres de sus composiciones, es el caso
de Rafael Riqueni en los fandangos Al Niiio Miguel.99

X.Mecanismos de la mano derecha: el pulgar, el
alzapua.

No habria que destacar la importancia que posee en el toque flamenco el
dedo pulgar. Rafael Marin dice:

Las escalas en este género se suelen usar bastante, pero muy diferente 4
como las usa el que sélo se ha dedicado al género serio; éste las haria con sus
dedos correspondientes (indice y medio), y el flamenco las hace con el pulgar;
ahora bien: en esto tengo que advertir que los efectos que se le sacan & este
dedo una vez bien amaestrado son incomprensibles. El que haya conocido y
oido tocar, como yo, al mejor que hemos tenido en este género, al incomparable
Francisco Diaz, mas conocido por el “Nifio de Lucena”, observaria que sus
mayores efectos los hacia con el pulgar, efectos que el mejor guitarrista de serio
le seria imposible hacer (p. 8).

Paco Lucena y Trini la Parrala

98 Vid.: La guitarra flamenca de Paco Serrano, op. cit. (pp. 37-38).
99 Vid.: La guitarra flamenca de Rafael Riqueni, op. cit.
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E insiste sobre el tema cuando comenta el Ejercicio 7°

El ejercicio siguiente debe hacerse con el dedo pulgar, con el objeto de
que este dedo, que en lo flamenco es muy dtil, tome fuerza, seguridad y
ejecucion (p. 46).

Sin embargo, el inefable toque a cuerda pela ejecutando con el pulgar
escalas y falsetas puede reputarse si no desaparecido, solo esgrimido a titulo
evocador de rancias escuelas. Como arquetipo referente de dicho toque, ha
quedado el personalisimo estilo de Diego del Gastor,°° se trata de un estilo
con raices en el de Paco Lucena, pero que suponemos evolucionado, dados los
conocimientos académicos de Diego e indiscutiblemente impregnado con su
personal canon estético del aire flamenco, un aire anejo y arcaizante, de
exquisito paladar.zo1

Diego el del Gastor

Aunque en la guitarra flamenca la utilizacion del pulgar continta
siendo mucho mas profusa que en la guitarra clasica, generalmente se limita a
armonizar en los bordones las notas tocadas en las tiples, raramente llevan el

1o Sobre el controvertido tema de Diego del Gastor y el toque de Moré6n véanse:
SODY DE RIVAS, A., El eco de unos toques. Diego del Gastor, Graficas Olimpia, S.
L., Moré6n de la Frontera (Sevilla), 1992.

GONZALEZ-CABALLOS MARTINEZ, F., Guitarras de cal. Estudio etnografico del
toque de Morén, Dip. de Sevilla, 2002.

RIOJA, E., El toque de Diego del Gastor, en: GONZALEZ-CABALLOS MARTINEZ,
F., op. cit., pp. 201-203.

RIOJA, E., El llamado “toque de Morén”. ¢Una escuela guitarristica?, en:
www.jondoweb.com, revista digital de arte flamenco, 2008.

101 Vid.: RIOJA, E., Paco Lucena: la proyeccion histérica de su toque, op. cit.

Una magnifica muestra del toque de Diego del Gastor se encuentra en el vol. V de la
coleccion videografica Rito y geografia del toque, op. cit. Se trata de una
reconstruccién técnica de la serie Rito y geografia del cante, grabada por TVE en

1971.
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peso de la melodia.’o2 De todos modos, recuérdense las brujerias que
acostumbran a hacer en los bordones los guitarristas jerezanos, en particular
como ornamentaciones de sus toques por bulerias cuyo origen suponemos en
Javier Molina.13

Javier Molina por Chumy Chamez

Rafael Riqueni ha desarrollado magnificamente y con la ayuda del
pulgar en los fandangos Al Nifio Miguel un recurso de la musica clasica: las
dos voces. Mientras el pulgar interpreta una melodia en los bordones, los
demas dedos tocan simultidneamente en las tiples otra melodia distinta y
armonizada a la perfeccién,©4 es un recurso complejo y dificil que manifiesta
una vez mas la inmensa calidad compositora y mecanica de Rafael Riqueni.

102 Vid.: La guitarra flamenca de Paco Serrano, op. cit., (pp. 22-25) y La guitarra
flamenca de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejercicios n°® 5y 12 (pp. 21y 40-42).

103 Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., Bulerias grabadas en 1976 por Paco
Cepero para el programa Flamenco de TVE.

104 Vid.: Fandangos Al Nifio Miguel, en: La guitarra flamenca de Rafael Riqueni,
op. cit.
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Rafael Riqueni

EL NiNO
MIiGUEL

Existe una técnica que hoy forma parte del repertorio exclusivo del
toque flamenco y que se prodiga con abundancia: el alzapiia. Se trata de
pulsar hacia abajo un bordon con la yema del pulgar e inmediatamente volver
a pulsarlo hacia arriba también con el pulgar, pero con la una, regresando la
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yema a la cuerda inmediata superior.1°5 Se produce un efecto de repeticion en
el sonido con potencia y con doble matiz, dulce, hacia abajo y brillante hacia
arriba, riqueza y variedad en suma. Esta técnica recuerda el uso de la ptia en
los instrumentos de plectro, de donde le viene el nombre.

A pesar de formar parte del repertorio técnico flamenco actual, como
elemento caracteristico, la formulacién mas antigua que hemos hallado del
alzapua fue escrita por un guitarrista ecléctico. En efecto, seria Tomas Damas
quien lo describiria en su Gran introduccion y jota con variaciones, obra
publicada en Madrid por el editor Bernabé Carrafa y Carvajal en 1860. Asi
dice:

Este trémolo se hace hiriendo el bordon con el dedo pulgar al derecho y
al revés con solo la superficie de la ufia para que no se detenga el dedo (p. 3).

Agustin Castellon Campos: Sabicas fue un magnifico ejecutante del
alzapta, logrando sensacionales efectos al combinarlo con melodias y escalas
en los bordones y con rasgueos en las tiples, todo ello con un brillantisimo
sonido, limpio y potente.

XI. Otros mecanismos de la mano derecha:
tambora y armodnicos.

Menos populares en la guitarra flamenca, son otros dos elementos del
repertorio técnico guitarristico clasico: la tambora y los arménicos. De este
modo describe Marin la tambora:

«Tambora» consiste en herir las cuerdas de un acorde cerca del
puente con el dedo pulgar, dando un movimiento de media vuelta 4 la mano
para que caiga de plano sobre las cuerdas (p. 22).

Pocas veces hemos visto acudir a este recurso técnico y siempre que lo
hemos visto, ha sido a guitarristas de indiscutible regusto por técnicas
clasicas, como Manuel Cano y Pepe Martinez.106

105 Vid.: La guitarra flamenca de Paco Serrano, op. cit. (pp. 40-42), La guitarra
flamenca de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejercicios 6 y 7 (pp. 21-22) y los tangos
Tunisia en La guitarra flamenca de Rafael Riqueni, op. cit. (pp. 31-37).

106 Vid.: Rito y geografia del toque, op. cit., colombiana grababa en 1972 por Pepe
Martinez para el programa Flamenco de TVE.
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Manuel Cano

Tampoco son frecuentes los armonicos, aunque Rafael Marin los
explicara y diese los correspondientes ejemplos para su practica:

Consiste una de ellas en apoyar ligeramente un dedo de la mano
izquierda encima de la cuerda que sea y del traste en que corresponda, se pulsa
con la derecha dicha cuerda y en el acto de sonar se retira el dedo de la mano
izquierda 4 fin de que no impida las vibraciones (p. 22).

Y a continuacion expone el arménico que hoy llamamos octavado:

Mientras la izquierda pisa donde la corresponda, la derecha, puesto el
indice sobre la cuerda donde haya de ser el «armoénico» apoyado muy
ligeramente y el pulgar pulsando dicha cuerda, moviendo s6lo su primera
falange, produciran el otro modo de hacer el armoénico (p. 22).

Repetimos lo escrito sobre la tambora, pocas veces lo hemos visto
emplear. Rafael Riqueni ejecuta armonicos en el garrotin A la vera.17

XII. Los rasgueos, el trillo, efecto pua o plectro;
acariciar las cuerdas.

Sin duda, el rasgueo es uno de los elementos técnicos mas
emblematicos e identificadores de la guitarra flamenca. Se suele acudir a los
versos de Juan Ruiz: El Arcipreste de Hita en su Libro del Buen Amor (h.
1350), como fuente de mayor antigiiedad donde se deduce su uso:

107 Vid.: La guitarra flamenca de Rafael Riqueni, op. cit.
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Ally sale gritando la guitarra morisca,
de las voces aguda, de los puntos arisca,
el corpudo alaut, que tyen’punto a la trisca,
la guitarra ladina con éstos se aprisca.

Guitarra morisca y guitarra latina.
Las Cantigas de Santa Maria. Siglo XIII.

Guitarra morisca segiin www.pintarest.com
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Guitarra latina segan www.pintarest.com

Y viene deduciéndose de ellos, que la guitarra morisca se tocaba
punteada y la ladina o latina rasgueada o a lo rasgado. Desde el
renacimiento, el rasgueo o rasgueado cae en desprestigio por pasar al
patrimonio de la guitarra popular, frente al punteado de la vihuela o guitarra
cortesana.'°8 Numerosos son los testimonios plebeyizandolo y despreciandolo
como recurso facil y analfabeto. Asi lo dice en 1611 Sebastidn de Cobarrubias,
cuando comenta la definicion de vihuela en su Tesoro de la Lengua
Castellana:

Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos muy estimado, y ha
avido excelentissimos miusicos; pero después que se inventaron las guitarras
son muy pocos los que se dan al estudio de la vigiiela. Ha sido una gran pérdida
porque en ella se ponia todo genero de musica puntada y aora la guitarra no es
mas que un cencerro, tan facil de tafier, especialmente en lo rasgado, que no ay
mozo de cavallos que no sea miusico de guitarra.:o9

108 Este afortunado calificativo fue usado por Rodrigo de Zayas en su capitulo EI
papel de la guitarra cortesana llamada “vihuela,” en la musica del Siglo de Oro,
en: La Guitarra en la Historia (vol. III). Terceras Jornadas de Estudio sobre
Historia de la Guitarra, op. cit., pp. 31-56.

109 PANTAGUA, C., La guitarra y la vihuela en el Renacimiento, en: La Guitarra en
la Historia (vol. I). Primeras Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra,
Ediciones de La Posada. Ayto. de Cérdoba, 1990, pp. 21-44, colecciéon coordinada
por Eusebio Rioja.

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 32 - INVIERNO 2017 91
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com



Vihuela renacentista.
Museo Jacquemart-André. Paris.

Guitarra renacentista de cuatro érdenes de cuerdas
Harmonie Universelle. Marin Mersenne. Paris, 1636.
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Casi dos siglos después, en 1799 Fernando Ferandiere reconocia
igualmente la popularidad del rasgueo en su Arte de tocar la guitarra
espanola por miisica, segin hemos apuntado:

Se tocara este instrumento con las dos manos, la izquierda puesta en
disposicidon que esté suelta y libre para correr hasta el Gltimo traste: la derecha
estara con alguna sujecion casi arrimada & la boca, porque ahi es donde se saca
un tono dulce y agradable; y no junto al puente, que es donde comunmente se
rasguea, y se toca a lo Barbero (p. 4).

Orondo es el repertorio de citas que podemos ofrecer acerca de la
utilizacion de los rasgueos en el siglo XIX, recordemos la hecha por Serafin
Estébanez Calder6n: El Solitario en Un baile en Triana (1847):

El acto principia también por un suspiro, la guitarra o tiorba rompe
primero con un son suave melancolico por mi menor, pasando
alternativamente la mano izquierda de una posicion a otra, y la derecha hiere
las cuerdas a lo rasgado, primero por lo dulce y blando, y después fuerte y
airadamente segin la intencion y sentido de la copla.°

uo  El Solitario. Dos Escenas Flamencas. Un baile en Triana; Asamblea general,
Virgilio Marquez, Editor-Ediciones Demoéfilo, Cérdoba, 1984, p. 17.
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Recordemos también las que hizo Richard Ford, quien detallaria en su
libro Cosas de Espaiia lo que debidé parecerle una técnica insdlita:
rasgueando la guitarra con toda la mano (1846).11* De igual manera, lo haria
el bar6n Charles Davillier en Viaje por Espainia (1862-1873), describiéndolos
como acordes hechos con el revés de la mano.*2

Pero fue Matias de Jorge Rubio el guitarrista que lo describié con mas
detalles, con mayor cantidad de formas y con mayor anticipacion, siempre
referida ésta al siglo XIX. Lo hizo en su Nuevo método elemental de cifra
para aprender a tocar por si solo la guitarra con los ultimos adelantos
hechos en este sistema por Matias de Jorge Rubio, obra publicada en Madrid
en 1860.

m Ediciones Turner, S.A., Madrid, 1974, p. 286.
12 Ediciones Grech, S.A., Madrid, 1988, 2 vols., vol. I, p. 152.
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Se vende este Método en los almsesnes de misica de los Geiores Romera cslie del Are-
o2l K¢ 20, Carrafa y Saoz hermanos cslle del Principe N 45, yen las principales Coitz-
rrerias de Madrid,

En un a modo de apéndice que afiade bajo el epigrafe Método practico
para aprender por el nuevo sistema de cifra el Rasgueo de la guitarra y su
correspondiente explicacion. Contiene Jota y Fandango en rasgueo sencillo y
doble, Rondena, Seguidillas y Mollares de Sevilla, por M. J. Rubio, dice:

El rasgueado se hace pasando ligeramente el dedo pulgar de la mano
derecha por las seis cuerdas de la guitarra empezando por el sonido mas bajo
de la postura o acorde hasta el mas alto, y los otros dedos de la misma mano
hacen seguidamente el rasgueo en contrario del pulgar sobre la misma postura.
Es sin embargo mejor dar con el pulgar sélo el sonido mas bajo o alo més dos o
tres que son los que coge el grueso del pulgar marcando asi el primer tiempo o
golpe de compés.

En el Fandango y Jota, usan algunos dar el primer golpe del Compés,
con las yemas de los dedos de la mano derecha, y juntos, en la caja de la
guitarra, y los otros dos rasgueados segun se ha dicho: este golpe también se da
sobre las seis cuerdas y cerca del puente volviendo un poco la mano derecha y
extendiendo el pulgar y dando sobre dichas cuerdas; esta clase de golpe es de
mejor efecto y mas agradable. También se dan asi el primero rasgueado y los
otros dos golpes sobre las cuerdas.

El Rasgueo es doble y sencillo: el sencillo es cuando en cada parte de
compas se hace un rasgueo, y doble cuando se hacen dos o méas entendiéndose
que la mano lleva (generalmente) el orden de uno abajo y otro arriba.
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Hay otro rasgueo que se hace con los cinco dedos de la derecha dando el
pulgar el sonido mas bajo y abriendo ligeramente los otros dedos uno después
de otro, ya empezando por el indice y concluyendo con el mefiique, o ya al
contrario; este es el rasgueo de mas dificultad por la igualdad con que han de
abrirse los dedos y ligereza por ser el méas doble de todos los rasgueos.

Con posterioridad, seria el compositor Eduardo Ocon quien lo explica en
su recopilacion folclorica Cantos Espaiioles, publicado en 1874, como forma
de acompanar los fandangos:

Manera de rasguear la guitarra, aplicada al Fandango. El primer acorde de
cada tiempo del compas se ejecuta con las unas de cuatro dedos (no contando el
pulgar) que se hacen pasar con rapidez sobre todas las cuerdas en direccion de
arriba a abajo, empezando por el meiiique y concluyendo con el indice, ayudados
por la mufieca y el antebrazo. El pulgar se emplea también a veces en este acorde,
hiriendo solamente el bordon con la yema. El segundo acorde de cada tiempo se
ejecuta con la yema del dedo indice, que generalmente solo toca las primeras
cuerdas en su movimiento de abajo a arriba. Aunque hay varios modos de
rasguear, éste es el mas comun, y conociéndolo puede formarse una idea
aproximada de los demas."3

u3 Cantos Espanoles. Coleccién de aires nacionales y populares formada e
ilustrada con notas esplicativas y biograficas por Dn. Eduardo Océn, texto espaiiol
y aleman, Breitkopf & Hartel, Leipzig (Alemania), 1874. Como acabamos de
apuntar, la primera edici6én de esta obra fue publicada en Leipzig (Alemania) por
Breitkopf & Hartel, en 1874. Es posible que la edicién que manejamos fuese
realizada por alguna editorial malaguefia mediante algiin acuerdo con la alemana y
que por esta causa no aparezca en ella el titulo de la editorial, pero estd fechada
también en 1874 en Malaga.
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Otra descripciéon bastante elemental sin embargo, apareceria en el
Novisimo arte de tocar la guitarra por cifra sin necesidad de maestro, cuya
decimosexta edicion seria fechada en Madrid en 1881, impresa por A. de San
Martin y firmada con las enigmaéticas iniciales D.E.M.:
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En cada postura, el dedo gordo de la mano derecha corre las cuerdas
desde la primera a la sexta, y las puntas de los deméas dedos bajan rasgueando las
seis cuerdas; pero todo en movimiento igual.

Muy a final del siglo, en 1891 Jaime Bosch Renard publica en Paris su
Meéthode de guitare y curiosamente presenta el rasgueado como una forma
especial de tocar las cuerdas de los gitanos en particular.

Jaume Bosch i Renard.
www.viquipedia, I’enciclopedia lliure

Por lo pintorescos que resultan, no nos resistimos a reproducir los
siguientes parrafos que ilustran el acompanamiento de sus Seguidillas gitanas:

Le “Rasgueado” est une maniere speciale de toucher les cordes
particuliére aux Gitanos.

Les professeurs qui nous ont précédé ont cru devoir dédaigner le
rasgueado sous prétexte que les guitaristes du commun seuls s'en servaient,
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aujourd'hui que les études approfondies des instruments anciens nous
permettent d'affirmer que le rasgueado est un legs précieux que les maures ont
fait aux Espagnols et que nous trouvons avec ce procédé des effets de rhythmes
adorables que rien ne peut nous remplacer, nous le recommandons d'une facon
toute spéciale & nos éléves. Quelques uns de ceux-ci d'ailleurs jeunes gens fort
intelligents et fort distingués nous ont affirmé n'avoir rien entendu au cours de
leurs longs voyages de plus gracieux et de plus original dans aucun pays du
monde. Pour n'en citer que deux MM. Guillermo G. de Osma et le comte Guy
de Polygnac 4 leur retour de Grenade étaient tellement enthousiasmés des
Seguidillas Gitanas qu'ils nous ont prié de les mettre dans notre méthode.

ZAMBRA DE GITANOS, cundro por J, Rougeron

Pour faire le Rasgueado au lieu de pincer les cordes comme on le fait
d'habitude, on les touche successivement avec le dessus des ongles des quatre

doigts en suivant les cordes de la 6% a la chanterelle et dans certains cas on

revient de celle-ci 4 la 5% ou 6€ en frolant les cordes avec le méplat intérieur
de l'index.14

14 El “Rasgueado” es una especial forma de tocar las cuerdas de los gitanos en
particular.

Los profesores que nos han precedido, han creido deber desdefiar el rasgueado
bajo el pretexto de que la generalidad de los guitarristas no lo usaban, hoy cuando
los estudios han profundizado en los instrumentos antiguos, nos permiten afirmar
que el rasgueado es un legado precioso que los moros dejaron a los espanoles y que
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Asi las cosas y aunque ha continuado y contintia usandose por los
guitarristas populares, los guitarristas flamencos han depurado de tal modo la
técnica del rasgueo que no so6lo lo han convertido en bandera, sino que
podemos estar muy orgullosos de haber hecho de él todo un repertorio
técnico, de lo méas esplendoroso y cualificado.

Siendo precisos, no deberiamos hablar del rasgueo sino de los
rasgueos, es tal su riqueza, que podriamos decir que cada guitarrista lo
desarrolla de diversas formas singulares y sustantivas, aplicandolas bajo
diversas interpretaciones y denominaciones, cargadas de personalidad. Podria
identificarse a cada guitarrista por su forma de rasguear.

Consciente de esta riqueza, Rafael Marin dedico a los rasgueos la
segunda seccion de su Método, seis paginas (74-79), con traduccién al
francés. Sus actuaciones en la Exposicion Universal de Paris de 1900,
debieron proporcionarle con seguridad suficientes contactos para otear un
rentable mercado de su obra en Francia, en particular para la mencionada
seccion, probablemente reeditada por separado. Fuere como fuere,
significativo es que sea la seccién dedicada a los rasgueos la que decidiera
traducir.

Seis son los rasgueos o rasgueados que explica. Graneado: de menique
a indice por todas las cuerdas; seco: los dedos juntos y apagando después o
también con el indice de abajo a arriba; chorlitazo: golpe seco con el dedo
medio; rasgueado doble :115 graneado mas vuelta hacia arriba con el pulgar
mas graneado bajando; golpe: golpe del indice sobre las cuerdas, golpeando
seguidamente la tapa con el medio y el anular y chorlitazo doble: de menique
a indice, recorriendo desde la boca hasta el puente, pudiendo repetirse en
sentido inverso.

A continuacion, explica diversas combinaciones: dos rasgueados secos
y un chorlitazo; dos secos mas un chorlitazo y un rasgueado doble; tres secos
mas un chorlitazo doble mas otros dos chorlitazos dobles; un seco subiendo
més otro bajando; dos secos bajando mas otro subiendo mas otro bajando.
Todas las combinaciones admiten repeticiones ad infinito y concluye Marin
explicando tres formas de la terminacién del rasgueado: recorriendo de la

encontramos con este procedimiento efectos de ritmos adorables que nada puede
reemplazar, lo recomendamos de manera muy especial a nuestros alumnos.
Algunos de éstos, jovenes muy inteligentes y muy distinguidos, nos han afirmado
no haber oido nada mds gracioso y mas original en el transcurso de sus largos
viajes por ningun pais del_mundo. Por no citar mas que dos senores, Guillermo G.
De Osma y el conde Guy de Polygnac, a su regreso de Granada estaban de tal
manera entusiasmados con las Seguidillas Gitanas que nos han rogado insertarlas
en nuestro método.

Para hacer el Rasgueado, en lugar de pinzar las cuerdas como se hace
habitualmente, se las toca sucesivamente con la parte superior de las unas de los
cuatro dedos, sonandolas sucesivamente de la 62 a la prima y en algunos casos se
vuelve desde ésta a la 52 o la 62 rozando ligeramente las cuerdas con el interior de
indice.

La traduccion es nuestra.

15 Debe tratarse de una errata. Sera: graneado doble.
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prima a la sexta con la una del pulgar; un graneado; y un seco bajando y otro
subiendo rapidamente.

Método de Rafael Marin.

No vale la pena insistir, concluimos que a principios del XX existia un
repertorio de rasgueos de altisima riqueza y depuracion, hasta el punto de
haberse erigido en el recurso o elemento técnico mas llamativo y vendible de
la guitarra flamenca.

Poco habriamos de anadir a lo escrito, solo testimoniamos la presente
popularidad del rasgueo continuo o redondo, que se ejecuta con el dedo
corazén hacia abajo, méas el pulgar (yema) también hacia abajo, mas el pulgar
(una) hacia arriba,¢ repetido ad infinito. Es un rasgueo parecido al que en el
barroco se llamo repico'7 y causa muy buen efecto por su redondez, por su
potencia y por la duracién o continuidad que se le puede imprimir. Tengamos
en cuenta que el movimiento de la mano lo realiza la mufieca, no los dedos,
éstos permanecen en posicion fija y como es facil deducir, la potencia
desarrollada por la mufieca es muy superior a la que pueden ejercer los dedos,
por lo que el efecto del rasgueo es atronador. Ademas se elude la fatiga que se
produce en los dedos cuando se rasguea moviéndolos de manera continuada y
que deviene inevitablemente en diferencias de potencia, en rupturas de la
redondez, en cambio la mufieca no se fatiga. Dicho rasgueo es de
popularizacion reciente, atribuyéndosele su creacion a Paco de Lucia.

u6  Vid.: La guitarra flamenca de Paco Serrano, op. cit., (pp. 25-26). Rafael
Merengue da también buenos y numerosos ejemplos de rasgueos en su video citado.
17 ARRIAGA, G., op. cit., pp. 101-102.
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Paco de Lucia.

También recientemente observamos una nueva tendencia en la forma de
tratar los rasgueos, tendencia particularmente practicada en el movimiento
llamado Nuevo Flamenco, catalizado asi por Norberto Torres Cortés:

Al tocar con pta o con acordes de cuatro notas al estilo del jazz o de la
bossa nova, con los dedos pulgar, indice, medio, anular en los
acompafnamientos de sus grupos (Ketama y la Barberia del Sur) han sustituido
los rasgueados tradicionales del acompafiamiento por fuertes acentos
ejecutados a la manera de los guitarristas brasilefios, con acordes de cuatro
notas. Volvemos de esta manera a la filosofia de «sugerir mas que decir», tocar
de forma menos agresiva, que anima la estética actual de la guitarra, tanto en
su aspecto solista como acompafante.’8

Quede constancia de este novedoso modo. Y novedoso es el que
denominamos como efecto piia o plectro, consistente en golpear las cuerdas a
lo rasgado con los dedos indice y pulgar unidos formando pinza, como si
sujetaran una pua o plectro. Aunque su origen remoto se encuentra en la
guitarra barroca cuando recibia el nombre de trillo, ahora es un efecto
prestado de los bluesman y jazzman, usandose por numerosos tocaores.
Moraito Chico lo hace en el tango Rompeserones.119

E igualmente novedoso es el efecto que llamamos acariciar las cuerdas,
efecto que tomo prestado Paco de Lucia de las mismas fuentes. Consiste en
acariciar las cuerdas en acorde con el pulgar, antes de atacar un rasgueo
furioso. El contraste de claroscuro que se produce es impactante.

u8 TORRES CORTES, N., 1970-2000: Treinta aiios de evolucién..., op. cit., pp. 26-

27.
u9 Vid.: La guitarra flamenca de Moraito (Encuentro Productions, Meilen, Suiza,

1998, pp. 80-94).
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Vicente Amigo y Moraito Chico plasman este recurso, aunque puede
considerarse asumido hoy por el comun de los guitarristas flamencos.

Moraito Chico

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 32 - INVIERNO 2017 103
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com



XIII.Mecanismos de la mano izquierda: ligados,
mordentes, arrastres, el vibrato o trémulo Yy
tirar de las cuerdas.

El ligado es otra de las técnicas de mas antigua tradiciéon, tanto en la
guitarra en general como en el toque flamenco, hallindose en obras del
barroco.'20 Dionisio Aguado lo dejo perfectamente explicado en su Método:

En el ligado, la mano izquierda ejecuta dos, tres 6 cuatro notas subiendo
6 bajando, sin que la derecha haya «pulsado» mas que la 12 (p. 31).

José Asencio explico estas dos clases de ligados:

En cambio, Rafael Marin los individualizaria en sus definiciones,
atendiendo sin duda a la profusion hecha de ellos en su época, asi como a su
singular vocacién didactica omnipresente en su obra:

120 ARRIAGA, G., op. cit., pp. 113-115.
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Hay tres clases de ligados: el que liga notas de un mismo nombre,
aunque tengan diferente valor, el que liga notas de diferente nombre,
llaméndose a estos dos ligados «propios». La otra clase de ligados, a la que dan
algunos el nombre de impropios, porque su efecto es pulsar una cuerda y ligar
en otra (p. 21).

Mediante la coordinacion de ambos mecanismos, era frecuente tocar
falsetas enteras a principios del siglo XX,2t de hecho Rodrigo de Zayas dice
que fue Rafael Marin quien ensen6 a Ramén Montoya como se podia pulsar
todas las notas de una escala en lugar de ligarlas como lo hacian “los
antiguos.”22 En la actualidad, los ligados contintian utilizandose, pero como
efecto o recurso espectacular, sin tanta profusion y con otros objetivos
estéticos.123

Con idéntico sentido se emplean y se han empleado desde el barroco24
los mordentes. Veamos como describié Dionisio Aguado el mordente sencillo:

El «mordente» sencillo se compone de tres notitas agregadas 4 una
nota: consta de dos ligados bajando y uno subiendo. Se pulsa la 12 notita y se
ligan las otras dos y la nota (p. 36).

Y tras los ejemplos correspondientes, describe el mordente doble:

El «mordente doble» se compone de 4 notitas agregadas a una nota, y
con ellas se hacen 4 ligados, uno subiendo, dos bajando y otro subiendo 4 la
nota sin haberse pulsado méas que la 12 notita (p. 37).

Rafael Marin simplificaria su explicacién ddndolos apenas por sabidos y
centrdndose més en su métrica:

Hay mordentes de una, dos, tres y cuatro notas, tomando éstos su
escaso valor de la nota 6 silencio que los antecede, y si éstos no tuvieran
suficiente valor, entonces lo toman, como la apoyatura, de la nota que sigue.
Los de tres 6 cuatro notas se ejecutan con la mayor rapidez posible si son
rectos, y si fuesen circulares deben ceiiirse al aire en que esté la musica (p.
21).

21 TORRES CORTES, N., La guitarra flamenca a principios del siglo XX..., op. cit.,
pp. 96-97.

122 ZAYAS, R. de., Ramén Montoya. Manolo el de Huelva. Colecciéon Zayas, Ayto. de
Sevilla (Delegaci6on de Cultura), Sevilla, 1984.

123 Vid.: La guitarra flamenca de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejercicios 8 y 9
(pp. 22-23).

124 ARRIAGA, G., op. cit., pp. 109-110.
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Como acabamos de decir, los mordentes se vienen atacando como
recurso estético sin constituir una técnica abusada.'25 Manolo Sanliicar es un
guitarrista que los emplea a menudo!26 y pueden verse también en el garrotin
A la vera, de Rafael Riqueni.127

Por el contrario, los arrastres no han gozado de las preferencias de los
guitarristas flamencos, sélo existe un toque donde el arrastre ha tomado carta
de naturaleza: el toque por granainas'?® y no lo ha hecho con mucha
antigliedad. Ni Rafael Marin ni las primeras grabaciones discograficas
registran el efecto, seguramente porque el toque por granainas no contaba
aun con la definicion formal de ahora. Con seguridad casi absoluta, la fijacién
y definicion tonal, métrica y ornamental del toque por granainas, la introdujo
Ramén Montoya acompafiando a Antonio Chacén, bien iniciado el siglo XX.

Antonio Chacon y Ramén Montoya

125 Vid.: La guitarra flamenca de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejercicio n° 48
(pp- 64-65). .

126 TORRES CORTES, N., Manolo Sanliicar, en: La guitarra flamenca en la
actualidad, op. cit., p. 95.

127 Vid.: La guitarra flamenca de Rafael Riqueni, op. cit.

128 Vid.: La guitarra flamenca de Merengue de Cérdoba, op. cit., ejemplos n°® 94 y
96 (pp. 134-135). Existen también otros bellos ejemplos de arrastres en las alegrias
con que finaliza Rafael Merengue su video.
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Le dimanche matin a Grenade.
(Domingo por la mafnana en Granada). Rouargue. 1859.

No obstante, Marin definiria claramente los arrastres en su Método y
anotaria dos ejemplos:

«Arrastres», en la guitarra, pueden darse con varias cuerdas atn
tiempo; pero los mas usuales son de una 6 dos. La forma de ejecutarlos es como
indica la linea recta que se tira de una nota 6 notas & otra, requiriendo mucha
seguridad y mucha limpieza para no amortiguar los sonidos antes de haber
llegado los dedos & su sitio.

Los arrastres pueden ser lo mismo de un traste al otro, que al més
distante (p. 21).

Ademas de ejecutarlos de manera casi obligada en el toque por
granainas, los arrastres se pueden utilizar como recurso ornamental en
cualquier otro toque, recuérdese por ejemplo la rumba Entre dos aguas, de
Paco de Lucia.
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El sonido de una nota se puede prolongar mediante el vibrato, un
mecanismo que Dionisio Aguado denominaba el trémulo y en el barroco se
conocia como temblor:129

Si después de «pisada» una cuerda con la fuerza debida, se «pulsa», é
«inmediatamente» el dedo que la pisa se menea de un lado 4 otro sobre el
punto en que él apoya con la punta, entonces se prolonga la vibracién de la
cuerda, y por consiguiente el sonido; pero es necesario mover el dedo al
«instante» que la cuerda ha sido «pulsada» para aprovechar las primeras
vibraciones, que son las mas grandes, manteniendo por lo menos el mismo
grado de fuerza sobre la cuerda (p. 49).

Aunque hoy es usado por el comidn de los guitarristas, no creemos que
esta sutileza goce de antigiiedad en el toque flamenco.

Un efecto curioso y a la vez espectacular y extendido desde no hace
mucho, es tirar de la cuerda hacia arriba y hacia abajo con el mismo dedo que
la pisa sobre el diapason, tras pulsarla con el dedo correspondiente de la
mano derecha. Con ello se obtiene una alteracién en el tono proporcionado
por el traste, alteracion que ronda el cuarto de tono segtin la altura del traste y
la intensidad con que se tire de la cuerda. Se persigue con ello el
microntonalismo del cante.

La mentada técnica no posee denominacién especifica y constituye otro
préstamo tomado de los guitarristas de jazz y de blues, quienes lo usan
habitualmente, tengamos en cuenta que las cuerdas de las guitarras eléctricas
tienen menos tensiéon que las de la guitarra flamenca, por lo cual resulta
mucho mas facil realizarlo. Fue incorporado por Paco de Lucia al toque
flamenco y son muchos tocaores quienes lo atacan actualmente, puede verse
practicado por Moraito Chico en la buleria Mercado Persa.!3°

XIV. Otros efectos: golpes y apagados.

No habria que destacar la profusion que se acostumbra a hacer en el
toque flamenco de los golpes en la tapa de la guitarra, hasta existe una forma
de buleria que recibe su nombre por la consustancialidad del efecto: buleria al
golpe. En nuestro citado capitulo El acompaiiamiento guitarristico en los
primeros tiempos del flamenco. Sus técnicas, documentamos la antigiiedad
de ornamentar el toque con golpes en la tapa, ornamentacion presente a la vez
en la guitarra popular, de donde fueron heredados por la flamenca. Otros
testimonios de su frecuente utilizacion serian los golpeadores adosados con
asiduidad en las guitarras populares o preflamencas del XIX, golpeadores que
evitan el deterioro consecuente del instrumento.

129 ARRIAGA, G., op. cit., pp. 111-112.
1o Vid.: La guitarra flamenca de Moraito, op. cit. (pp. 62-79).
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Angel Barrios tocando una guitarra con golpeador.

Ni que decir tiene, que en determinadas y abundantes ocasiones,
interesa apagar el sonido de una o varias notas limitandoles su duracion, en
favor del efecto estético que se persiga. Es algo tan obvio que no precisa
ninguna explicacion detallada.

Y numerosos son los instrumentos musicales que han desarrollado
técnicas de construccion para facilitar los apagados, recuérdense por ejemplo
los pedales de los pianos, cuyo uso oportuno y eficaz exige todo un depurado
estudio a los pianistas.

Varias son las formas usadas por los guitarristas para limitar o apagar
la vibracién de las cuerdas. Con la mano derecha es muy comun hacerlo
apretando el cordaje con la palma o con el pulpejo, evidentemente se consigue
asi el ensordecimiento deseado. Con la mano izquierda se suele realizar
apretando el cordaje o la cuerda en cuestidon, usando el dedo menique y a
veces también las yemas de los dedos. De cualquier modo, estos recursos
suelen ser igualmente eficaces, sin que merezcan mayor detenimiento en su
glosa.
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XV. El sonido de la guitarra flamenca: el sonido
Sflamenco.

El repertorio técnico-interpretativo analizado no es mas que un medio
para conseguir unos fines, uno de ellos, el logro de un sonido de particulares
caracteristicas: el sonido flamenco y entramos ahora en un terreno dificil, por
lo resbaladizo. Vamos a intentar describir y concretar un elemento abstracto y
subjetivo por naturaleza, por pertenecer al area de la estética musical, o sea a
la filosofia y que por lo tanto, estd sujeto a innumerables apreciaciones y
matizaciones de caracteres personales.

Habria que comenzar precisando cual es el canon de sonido flamenco
en la guitarra. Usando el método comparativo, lo podemos calificar como
brillante, cristalino, arisco y sedoso, frente al sonido redondo, pastoso, dulce
y aterciopelado de la guitarra clasica:

Brillante < Redondo
Cristalino < Pastoso
Arisco < Dulce

Sedoso < Aterciopelado

Y como siempre ocurre en esta
materia, las palabras se nos quedan
cortas para definir un sonido o un
concepto de sonido, algo muy abstracto
y subjetivo, repetimos. Existen mas
adjetivos que podriamos usar, Dionisio
Aguado por ejemplo, definiria las
calidades ideales del sonido clésico
como lleno y redondo, puro, claro y de
buena calidad, con limpieza, pero
entendemos que no obstante nos bastan
los adjetivos apuntados para que nos
funcionen como codigos de referencia.
Mucho mas claro y completo resulta en
cambio, acudir a la realidad, contrastese
el sonido de Ramoén Montoya con el de
Andrés Segovia, por citar dos
guitarristas coetaneos y catalizadores de
ambos conceptos de sonido. O bien, el
de Pepe Romero y el de Paco de Lucia, o
el de John Williams y el de Manolo
Sanliicar, también catalizadores,
coetaneos y contemporaneos.

Pepe Romero
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John Williams

Manolo Sanlacar

Los dos sonidos corresponden a dos gustos o canones estéticos
distintos, a dos formas de entender y disfrutar una misma realidad: el sonido
de la guitarra. Volvemos a recordar que Fernando Ferandiere decia: “Yo no
deseo solo que haya acompafantes, sino tocadores, que hagan cantar el instrumento” y
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para ello aconsejaba que la mano derecha estara con alguna sujecion casi arrimada a la
boca, “porque ahi es donde se saca un sonido dulce y agradable; y no junto al puente,
que es donde comtinmente se rasguea, y se toca a lo barbero”. La diferencia es bien
clara, existia un sonido dulce y agradable para hacer cantar el instrumento, frente al
sonido a lo barbero, sonido que a sensu contrario era arisco y desagradable.

Con expresion mas radical, Theophile Gautier compararia en Viaje por
Espanat3 (1843) el sonido de las guitarras populares con el zumbido de las
cigarras:

En una de estas callejas vimos a una muchachita de ocho afos,
completamente desnuda, que ensayaba el baile del «zorongo» en el empedrado
puntiagudo. Su hermana, escurrida, flaca, con ojos de ascua en un rostro de
limén, estaba acurrucada junto a ella, en el suelo, con una guitarra en las
rodillas, a la que arrancaba, con el pulgar, un sonido muy semejante al sonido
ronco de las cigarras.

(...) El inico ruido que se oye en ellas es la herradura de algin burro o

mulo que arranca chispas de los guijarros relucientes, o el «ron ron»
mondtono de una guitarra que bordonea en el fondo de un patio.

Recordemos también que José Carlos de Luna decia de EI Piyayo que

ata a su cuerpo una guitarra,
que chilla como una corneja
y zumba como una chcicharra
y tiene arrumacos de vieja
pelleja.’s2

El Piyayo por Manuel Garvayo.
Museo del Flamenco. Pefia Juan Breva. Malaga.

131 Taifa Literaria, Barcelona, 1985, pp. 190 y 215.
132 LUNA, J. C. de., La Taberna de los 3 Reyes, Escelicer, S.L., Madrid-Buenos Aires-
Cadiz, 1942.
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Abundando en dichos canones estéticos, al gusto guitarristico flamenco
no le desagradara tanto como al clasico que en alguna ocasion se rompa una
nota, sobre todo si la rotura estd causada por el descuido técnico casi
inevitable que produce un emotivo arrebato. Tampoco le sonara mal que en
ocasiones, la guitarra cerdee, sordee o chasquee, caracteristica que le llega a
resultar familiar y hasta entrafiable. En cambio, al gusto clasico le resultarian
efectos detestables, sin paliativos y sin justificacion.

La plasmacién de las caracteristicas del sonido flamenco, se consigue
mediante el ejercicio practico del repertorio técnico-interpretativo que hemos
analizado y en concreto, mediante unas determinadas formas de realizar el
ataque de las cuerdas, el sonido de las cuerdas est4 en relacion directa con la
forma en que se ataca su pulsacién. También las caracteristicas mecanicas y
sonoras del instrumento van a facilitar y acentuar los matices del sonido, sea
éste flamenco o sea clasico.133

Ademas el sonido flamenco esta sujeto a las singularidades de cada
guitarrista, el sonido de Ramoé6n Montoya no es el de El Nifio Ricardo, ni el de
Vicente Amigo es el de José Antonio Rodriguez, por ejemplo y citando casos
facilmente contrastables hoy en la practica, pero no cabe duda de que todos
tienen un denominador comtiin, todos poseen sonido flamenco.

No podemos decir que entre los guitarristas flamencos existan lineas
generales o escuelas de sonido, como ocurre en la guitarra clésica, en el
flamenco siempre se ha respetado y se contintia respetando la libertad
estilistica, la personalidad de cada guitarrista para producir su singular
sonido, no podemos establecer por lo tanto, ninguna linea escolastica que los
defina y vincule, a lo mas que podemos llegar es a la deteccidon de algunas
tendencias o rasgos comunes.

De este modo, detectamos un singular cuidado por la pulcritud y la
limpieza del sonido en Ramoén Montoya. Creemos que dicho rasgo pudo ser
un préstamo que tomaria de los guitarristas clasicos cuyo contacto frecuento,
asi como de Rafael Marin y de Miguel Borrull. En las escasas ocasiones
cuando Marin se refiere a la calidad ideal del sonido, sigue claramente a
Dionisio Aguado, adoptando sus mismos cénones. Ademas Borrull era
admirador de Francisco Tarrega y seguidor a distancia de su escuela, lo que
hemos observado por la posicion academicista de su guitarra y por la postura
también academicista de sus manos, seguimiento que se traduce igualmente
en un sonido cuidado y limpio, como queda apuntado.

133 Acerca de las caracteristicas constructivas de la guitarra clasica y de la flamenca,
véase:

RIOJA, E., Inventario de guitarreros granadinos (1975-1983), Ediciones Coédice,
S.A., Granada, 1983, pp. 31-33.

RIOJA, E., Las guitarras tampoco vienen de Paris, Bienal de Flamenco. VI, El
Toque, Sevilla, 1990, pp. 18-21.

RIOJA, E., La construccién de la guitarra flamenca, en: La Flamenca. La revista
especializada en Flamenco, n° 26, Sevilla, septiembre, 2008, p. 6.
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Lo cierto es que Montoya posee un sonido limpio, pulcro y cuidado, con
calidades de redondez, con tinte aterciopelado, caracteristicas que iria
adquiriendo a lo largo de su vida y que muestra singularmente en las
grabaciones solistas de 1936. Advirtamos que no suena igual en ellas que en
los discos donde acompana a Juan Breva por ejemplo, placas datadas en
1910. También es cierto que las calidades citadas fueron asumidas por los
montoyistas: Esteban de Sanlicar, Pepe Martinez, Sabicas, Mario Escudero
y Manuel Cano, continuandose hoy en Victor Monge Serranito, como preclaro
exponente, sin que seamos exhaustivos.

Acusamos estas calidades sonoras igualmente en otros guitarristas que
no siguieron la escuela de Montoya, algunos fueron Perico el del Lunar y
Manolo de Huelva. Si bien no podemos precisar las influencias que debio
tener Perico el del Lunar para adoptar su sonido,'34 consideramos que para
Manolo de Huelva fueron determinantes los estudios de guitarra clasica que
ejercio en su pubertad. Es posible que fuera una de las causas de su proverbial
aversion a ensenar sus falsetas, no debian gustarles ejecutadas por
guitarristas con otros sonidos.

Manolo de Huelva en su pubertad y Perico el del Lunar.

134 José Manuel Gamboa da por seguro que Pedro del Valle Pichardo: Perico el del
Lunar frecuentaba las tertulias de la guitarreria de Santos Hernandez (GAMBOA, J.
M., Perico el del Lunar. Un flamenco de antologia, Ediciones de La Posada, Ayto. de
Cérdoba, 2001, p. 270). Posiblemente fuera alli donde adquiriese los conocimientos
técnicos necesarios para conseguir su sonido. Queda apuntado que Ramoén Montoya
también pudo haber adquirido abundantes conocimientos técnicos y musicales en
dicha tertulia. Igualmente, la convivencia de Perico el del Lunar con Ramébn
Montoya en los ambientes flamencos de Madrid, le debid servir para construir su
sonido. Sea como fuere, el sonido de Perico el del Lunar no guarda una relacién
determinante con el de Javier Molina, quien fue su maestro. Lo debié modificar
después de estudiar con Molina.
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Caso contrario fue el de EI Ninio Ricardo, su sonido pierde en redondez
y gana en brillantez; es arisco, no es dulce; no es pastoso, es cristalino; no es
aterciopelado, es sedoso en sus matices mas delicados, con crujidos de raso,
todo ello independientemente de la rotura de notas que produce
continuamente en su toque, lo que determina una penosa suciedad, un efecto
arenisco.’35 Salvando dicho defecto, sus flamenquisimas -caracteristicas
pasaron a guitarristas que siguieron su estilo, siendo Juan Serrano y Ricardo
Mifo ejemplos catalizadores.

Vda y obra de
Manuel Serrvapi Sanchez,
Eusebio Rioja - Norberto Torres

Ricardo Miiio

Sea en la version de EI Nifio Ricardo o arrancando de una tradicion
mas antigua, las caracteristicas del sonido flamenco se aprecian acusada y
generalizadamente en los guitarristas granadinos: Juan Maya: Marote, la
dinastia Habichuela y los hermanos Cortés, entre otros y como ejemplos muy
a la mano por conocidos. Posiblemente la determine la costumbre de los
guitarristas de Granada de iniciarse en el toque y/o practicarlo en las cuevas
del Sacromonte, cualquiera que disfrute una juerga en las zambras o danzas
sacromontanas, percibira de inmediato que existe alli una forma particular de
entender e interpretar el arte flamenco, forma ni mas ni menos positiva que

135 4

Véase:
RIOJA, E. y TORRES, N., Nifio Ricardo. Vida y obra de Manuel Serrapi Sanchez,
Signatura Ediciones de Andalucia, S. L., Sevilla, 1996.
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otras, no valoramos. En cuanto al toque, esta forma entra en relacion directa
con las condiciones actsticas de las cuevas, &mbito y entorno que creemos
determinantes.

Zambra de Juan Amaya. El Sacromonte. Granada. Ca. 1910.

Zambra de Pepe Amaya.
El Sacromonte. Granada. Ca. 1910.
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Juan y Pepe Habichuela acompafiando a Enrique Morente.
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Miguel Angel Cortés

Y es quizas en Granada donde apreciamos unas caracteristicas del
sonido flamenco que podriamos calificar como generalizadas y especificas,
repetimos, caracteristicas que podrian determinar una tendencia o corriente:
el sonido de los guitarristas granadinos posee personalidad reconocible.

No ocurre igual en Jerez, donde como en Granada, existe un
importante namero de guitarristas que son considerados integrantes de una
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escuela local, la escuela jerezana. Sin embargo y seguramente por partir de
distintos origenes —de Javier Molina y de Rafael del Aguila, en su mayoria- el
sonido de los guitarristas jerezanos no guarda una homogeneidad
caracteristica, no suena igual la dinastia de Los Morao, que Manuel Parrilla,
ni que Paco Cepero o El Nifio Jero, ni Diego Carrasco: El Tate o Gerardo
Nufiez, también como ejemplos a la mano y conocidos y por supuesto, sin
entrar en valoraciones y sin ser exhaustivos.

Rafael del Aguila

Manuel Parrilla
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Nifno Jero

Gerardo Nufez

En la actualidad, el cuidado por la calidad del sonido se ha convertido
en casi una obsesion para los guitarristas flamencos, en particular para los
concertistas. Las dimensiones de los auditorios donde habitualmente tocan
les obligan a usar amplificacion, a esta circunstancia hay que anadir la
costumbre igualmente generalizada de hacerse acompanar en sus actuaciones
por otros instrumentos, cuyos sonidos ahogan al de sus guitarras y se han

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 32 - INVIERNO 2017 120
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com



convencido de que la mejor soluciéon es contratar los servicios de un buen
técnico, quien cuidara que el sonido sea recibido positivamente por el publico.

Paco de Lucia tocando con amplificaciéon

Lo mismo podriamos decir respecto a las grabaciones en audio y en
video, la importancia comercial que poseen ambos medios y sus inherentes
complejidades técnicas, requieren el concurso de un experto o de un probo
equipo que logren resultados 6ptimos, homologables por las exigencias del
aparato reproductor mas refinado. En ello también van las posibilidades de
difusion, de prestigio y de comercializacion de sus obras. Y eso es mucho.

Manolo Sanlicar efectuando una grabaciéon
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Asi las cosas, numerosos guitarristas han decidido actualizar su
concepto de la profesionalidad y aprender el uso de los referidos medios y lo
hacen como una asignatura mas, considerando la importancia de esta materia
hoy. Por lo tanto, resulta perfectamente normal que manejen un lenguaje
técnico ad hoc, que realicen pruebas de sonido previas a sus actuaciones y que
dialoguen con los técnicos profesionales en su mismo lenguaje o que trabajen
habitualmente en sofisticados estudios de sonido, construidos a menudo en
sus propios hogares, para mayor comodidad e inmediatez. Persiguen con ello
oir sus guitarras con el mismo sonido que las oyen los espectadores.

Todo ello ha procurado la adopciéon por los guitarristas flamencos de
un repertorio técnico originalmente creado por otras guitarras, que habria
resultado impensable por innecesario, no hace tanto tiempo, un repertorio
técnico-interpretativo al que nos hemos referido ut supra y que creemos que
seguira creciendo y evolucionando.

Por otro lado, también conviene tener en cuenta que numerosos
concertistas flamencos tocan con frecuencia con acompanamiento de
orquestas o en didlogo con instrumentos clasicos. Algunos: Manolo Sanliicar,
Vicente Amigo, Rafael Riqueni y José Antonio Rodriguez.

José Antonio Rodriguez

Y Tomatito con el pianista Michel Camilo, por ejemplo. Igualmente,
precisan coordinar sus sonidos con los de las orquestas y/o los demas
instrumentos, requiriendo a veces amplificaciones. Dicha coordinacion se
efectia mediante el empleo de un repertorio técnico-interpretativo adecuado,
repetimos.

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 32 - INVIERNO 2017 122
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com



Michel Camilo y Tomatito

Sin embargo y a pesar de todo, observamos con satisfaccion que la calidad
flamenca del sonido de nuestros guitarristas, goza de muy buena salud y nada
nos hace preocuparnos por su pérdida.

Numerosos son o han sido los guitarristas que han modificado o
cambiado su sonido en funcion de los cénones estéticos vigentes en
determinadas épocas o de la Optima realizacion de las piezas que han
compuesto y/o tocado. Caso prototipico es el de Paco de Lucia, comparese el
sonido de La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, con Solo quiero caminar,
con Luzia y con Cositas buenas.
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Pero en todos ellos, el sonido flamenco es reconocible, a pesar de sus
diferentes caracteristicas.

Eusebio Rioja.
Diciembre de 2016.
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