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Resumen  
 
Si bien hoy en día ya sabemos con exactitud la fecha de estreno de «El 
Taranto»de Carmen Amaya en Nueva York, el 12 de enero de 1942, con 
música de Sabicas, al respecto del origen del peculiar acompañamiento 
binario que presenta el baile del taranto y su cante se han pronunciado 
diversos estudiosos con diferentes hipótesis. En este trabajo estudiamos las 
diferentes teorías al respecto del origen de este acompañamiento de guitarra, 
y demostramos su formación  a partir de un toque de taranta en compás 
ternario.  
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Abstract  

 
Nowadays we already know exactly the date of the premiere of «El Taranto» 
by Carmen Amaya in New York, January 12 of 1942, with music by Sabicas. 
But regarding the origin of the peculiar binary accompaniment that presents 
the taranto dance and its singing have been pronounced various scholars 
with different hypotheses . In this work we study the different theories about 
the origin of this guitar accompaniment, and we demonstrate its origin from 
a taranta playing in triple meter.  
 

 
Keywords: Taranto, taranta, levantica, minera, cartagenera, Sabicas, 
Ramón Montoya, Carmen Amaya, flamenco dance, flamenco playing 

 

 

Fecha de recepción : 29/06/2018  

Fecha de publicación : 01/07/2018  

  



SINFONÍA VIRTUAL · EDICIÓN 35 · VERANO 2018 (JULIO) 

ISSN 1886-9505 ïwww.sinfoniavirtual.com 
2 

DEL CÓMO, CUÁNDO Y POR QUÉ DEL TOQUE DEL TARANTO  
 

 
Introducción  
 
Si bien hoy en día ya sabemos con exactitud la fecha de estreno de El Taranto 
de Carmen Amaya en Nueva York1, el 12 de enero de 1942, con música de 
Sabicas, al respecto del origen del peculiar acompañamiento binario que 
presenta el baile del taranto y su cante se han pronunciado diversos 
estudiosos con diferentes hipótesis2. Huelga decir que el cante, estando 
relacionado con la familia de las malagueñas, murcianas, cartageneras y 
granaínas, en esencia el fandango, debiera haber presentado un 
acompañamiento ternario. Sin embargo no es así, al menos actualmente. 
Señalamos  ya, que el patrón rítmico armónico del taranto actual no es el de 
los tangos, aunque sea igualmente binario y estructurado en ciclos de 4 
pulsos. 
 

Programa3 de la actuación de Carmen Amaya el 12 de enero de 1942 en 
el Carnegie Hall: 

 
 
1. Goyescas - Granados (Antonia Amaya, Leonor Amaya y Lola Montes)  

2. Polo ï Albéniz (Antonio Triana)  

3. Córdoba - Albéniz (Carmen Amaya)  

4. Jaleo de Jerez - M. G. Matos (Antonia Amaya y Leonor Amaya)  

5. Sacromonte - Turina (Carmen Amaya y Antonio Triana)  

6. Zambra Gitana  - M. G. Matos  

7. El Amor Brujo  - M. de Falla (Carmen Amaya y Antonio Triana)  

8. Capricho Español  ï Rimsky Korsakoff (Antonio Triana Lola Montes)  

9. El Taranto  - Sabicas (Carmen Amaya)  

                                                 
1 HIDALGO, Francisco. Carmen Amaya . La Biografía , Ediciones Carena, Barcelona 2010. 
Pág. 160. Otras artistas se han atribuido la creación de este baile, como Rosario, en SALAMA 
BENARROCH, Rafael: Rosario, aquella danza española , Editorial Manigua, Granada 1997. 
Pág. 36. José Blas Vega explica que el taranto aparece bailado en 1951 en el repertorio de la 
compañía de bailes españoles de Rosario y Antonio, quienes lo coreografiaron en pareja. 
Flora Albaicín lo baila en 1954 en el Teatro Empire de París con coreografía renovada de 
Antonio. BLAS VEGA, José: El baile del taranto , Imprenta Hidalgo, Madrid, 1983. Págs.4-6. 
Alfonso Puig Claramunt atribuía la creación del baile del taranto a Rosario en su libro escrito 
conjuntamente con Flora Albaicín: El arte del baile flamenco , Ediciones Polígrafa, Barcelona, 
1977. Pág. 134. Blas Vega explica igualmente que Fernanda Romero era anunciada en los años 
50 como creadora del taranto. El baile del taranto, Op.Cit. Pág. 6.  
2 Sólo Hipólito Rossy y Rafael Chaves utilizan argumentos con base musical para sus teorías, 
mientr as otros investigadores se limitan a recoger las diversas opiniones que circulan en la 
tradición flamenca, como José Francisco Ortega Castejón o María José Sánchez Garrido, 
quienes no entran a fondo en el estudio musical del toque del taranto, aunque sí lo hacen con 
el cante. Estefanía Brao teniendo una tesis doctoral específica sobre el baile del taranto, 
tampoco lo analiza musicalmente, cita las opiniones generalizadas en la bibliografía flamenca 
al respecto de la adopción del compás binario de la zambra o tiento-tango lento por Carmen 
Amaya para este baile como origen del estilo. Si bien su investigación se centra en esencia en 
su metodología de enseñanza en ámbitos profesionales y académicos. BRAO, Estefanía: Baile 
Flamenco: Observación y Análisis del Ta ranto en los Ámbitos Profesional y Académico. 
Reflexión Metodológica.  Universidad de Murcia 2014. Págs. 92 y ss. Y 107 y ss. 
3 Tomado de HIDALGO, Carmen Amayaé Op.Cit. pág. 160 
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10. Jota  - M. García Matos (Antonia Amaya y Leonor Amaya)  

11. Ay! Que tú - Popular (Carmen Amaya)  

12. Gallegos y Granadinas  - Popular  

13. Farruca  - M. G. Matos (Carmen Amaya)  

14. Alegrías  - M. G. Matos (Carmen Amaya acompañada por Sabicas, José 
Amaya y Paco Amaya)  

15. Fiesta en Sevilla - M. G. Matos a) Verdiales, b) Peteneras, c) Sevillanas, d) 
Bulerías (Carmen Amaya, Antonio Triana y todo el conjunto)  

 
 
Al respecto del baile, existen datos4 anteriores de bailes por Tarantas  

en la bailaora La Malagueñita, el 3 de enero de 1906, y La Argentinita, el 5 de 
enero de 1912, aunque no sabemos ni cómo era el baile, ni su música. Habría 
que suponer que tendría un acompañamiento acompasado similar a los 
registros de tarantas que por esa fecha se conservan, pero es un misterio que 
quizás no resolvamos nunca5. 

 
Vamos a estudiar las teorías sobre el posible origen del 

acompañamiento binar io del Taranto y establecer nuestra hipótesis. En 
nuestra página web está disponible un enlace6 con audiciones de los ejemplos 
mencionados. 
 
 
I. Teorías sobre el posible origen del acompañamiento binario del 
Taranto  
 
 

A.  Influencia de la zambra  
 
Hipólito Rossy es uno de los que se pronuncian a favor de aceptar una 
influencia del acompañamiento de la zambra granadina en el taranto, en su 
obra Teoría del cante jondo: 

 
 

[é] y el taranto, viril y profundo, que emparent· con la zambra 
granadina y aceptó, como en dote matrimonial, su ritmo riguroso, binario y 
bailable7 

 

                                                 
4 Expuestos por José Luis Navarro en la Revista de Investigación sobre Flamenco La 
MadrugáNº2 , 2010  [En línea]  http://revistas.um.es/flamenco/article/view/110011/104691 
[Consulta 23 abr 2018] y en el Blog El Eco de la Memoria [En línea] 
http://elecodelamemoria.blogspot.com.es/2012/07/la -argentinita -por-
marianas.html [Consulta 23 abril  2018] 
5 Rafael Chaves, en Los cantes minerosé,Op.Cit. pág. 163, divulga una grabación de La 
Argentinita de una versión de la Minera de Pedro El Morato con acompañamiento de 
orquesta (1929, Gramófono AE. 2384):El couplet regional ñNo me pretendas mineroò. En ella 
podemos escuchar cómo esta artista canta y se acompaña con castañuelas un en aire ternario 
en la parte de la introducción y tras el cante. La parte del cante es libre, con apoyos de la 
orquesta al final de los tercios. Es muy posible que tanto la Malagueñita como La Argentinita 
bailaran sus tarantas en este aire ternario.  
6 [En línea] http ://www.guillermocastrobuendia.es/taranto.html  
7 ROSSY, Hipólito: Teoría del cante jondo, Credsa, Barcelona, 1966. Pág. 207. 

http://elecodelamemoria.blogspot.com.es/2012/07/la-argentinita-por-marianas.html
http://elecodelamemoria.blogspot.com.es/2012/07/la-argentinita-por-marianas.html
http://www.guillermocastrobuendia.es/taranto.html
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Patrones de ritmos de zambra que presenta Hipolito Rossy8: 
 
 

 
 

 
Sin embargo, aunque es cierto que ésta tiene ritmo en compás binario, 

en un principio también lo tuvo en ternario, y aunque como ahora veremos, 
estos primeros ejemplos en ternario tendrán mucho en común con los 
primeros acompañamientos rítmicos en forma de taranto, pensamos que la 
presencia de un mismo ritmo en zambras y tarantos es pura coincidencia, 
independientemente de que la tonalidad de la zambra tampoco es la misma 
que la del taranto actual, en tono de taranta (fa# ). 

 
Veamos este ejemplo de Isidoro Hernández9 de 1874: 
 

 
 

Aunque escrita en compás ternario de 3/8, tiene hemiolia cada dos 
compases, por lo que en gran parte de ella se percibe un compás de 3/4 con 
                                                 
8 Ibíd. Pág. 109. 
9 BNE M/441. Pertenece a la serie Ecos del Harem. 6 melodías árabes para canto con 
acompañamiento de piano. Editor  Antonio Romero.  
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figuraciones rítmicas cercanas al Fandango, y en ocasiones a la Jota en 6/8. 
Véase este pasaje: 

 

 
 
Esta zambra está en tonalidad de mi menor  con modulación final a Mi 

Mayor . Sin rasgo flamenco alguno. 
 
Oscar de la Cinna (1836-1906) publica10 una Zambra JitanaOp.330  en 

1885 en compás de 2/4, con armonías flamencas en Mi frigio  al comienzo y en 
la parte final. Intercala en la parte central un zapateado en Do Mayor  con 
material musical de la sección anterior, pero en 2/4. Antes del zapateado 
juega con las tonalidades relativas de la menor  y Do Mayor .  

 
Figuraciones rítmicas del comienzo emparentadas con la zambra 

flamenca actual: 
 

 
 
Figuraciones rítmicas en Do Mayor  antes del zapateado: 
 

 
 

                                                 
10 BNE Sig. MC/510/25.  
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Isaac Albéniz escribe su Zambra Granadina. Danza oriental entre 
1888-1890. Presenta un compás binario en el que utiliza los contratiempos en 
el registro grave del piano, mientras la tonalidad de re menor / La frigio  
evoca el aire oriental que subtitula la pieza. Presenta una sección central con 
juegos tonales sobre Re frigio , retornando luego a la tonalidad principal y 
finalizando en Re Mayor .  

 
Comienzo de la Zambra: 
 

 
 
En fecha similar (1888) publica sus 12 piezas características para 

piano Op. 92, en la que figura igualmente una ñZambraò como NÜ 7. Est§ 
escrita en 2/4, y tonalidad de sol menor con frecuentes cadencias andaluzas 
sobre Re. Tiene una parte central en Sol Mayor , retornando tras un pasaje  
modulante en 4/4 a la tonalidad principal. El ritmo es muy similar al anteri or 
ejemplo, donde el contratiempo es seña de identidad: 

 

 
 
En esta parte podemos ver la cadencia andaluza sobre Re: 
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Felipe Espino escribe11 una Zambra morisca. Capricho , para piano, en 
1890, en compás de 3/4 con figuraciones rítmicas emparentadas con el 
fandango y la seguidilla; el conocido como acompañamiento abandolao del 
flamenco. La tonalidad principal es Mi Mayor , pero comienza con una parte 
muy flamenca, en tono de Sol# frigio . Podemos ver aquí estas figuraciones 
rítmicas:  

 

 
 

Y de forma más clara aquí, en esta sección en Mi Mayor , tras una parte 
que recuerda mucho a las seguidillas, tanto en ritmo como en la estructura 
musical y melódica: 
 

 
 
Tiene pasajes modulantes y retorna de nuevo a Sol # frigio antes de 

una sección muy virtuosística en 2/4 y tonalidad de Mi Mayor , con la que 
concluye. 

 
Manuel Granados presenta una Zambra en su colección Seis piezas 

sobre cantos populares españoles de 1895. Está en compás de 3/4 con 
figuraciones rítmicas relacionadas igualmente con el patrón rítmico del 
fandango y la seguidilla, como la pieza anterior, y tonalidades que figuran 
entre el sol menor del comienzo, el Sib Mayor o el Sol Mayor : 

                                                 
11 BNE Sig. MP/2723/2. Hay otras publicaciones de la misma obra en diferentes ediciones en 
esta biblioteca.  
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La acentuación rítmica del tercer tiempo del compás, totalmente 

intencionada, al igual que su fraseo, sobre todo en el registro grave del piano, 
es lo que imprime a esta pieza ese aire de zambra que podemos escuchar en 
las interpretaciones de zambras como las que hacía Manolo Caracol (La Niña 
de fuego, Morita moraé) aunque en 4/4, acentuando el último pulso del 
compás. La sección del andante lo presenta de forma muy clara: 

 

 
 
 
Granados tiene otra Danza Española Nº 11. Zambra12,en 3/4, con 

figuraciones semejantes a la anterior y tonalidad de sol menor, con algún 
jugueteo en Re frigio . Veamos el comienzo; 

 

 

                                                 
12 Dentro de la colección  Danzas españolas. Compuestas hacia 1890. Esta obra fue 
versionada por Pilar López y Manolo Vargas en la película Duende y misterio del flamenco  de 
Edgar Neville de 1952. 
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En este ejemplo de Granados podemos ver en el tercer compás las 

acentuaciones en el último pulso. Podríamos medir cada compás en secciones 
de compases en 2/8 y ya tendríamos el típico compás de zambra muy 
semejante al del taranto, el cual encontraremos en grabaciones flamencas que 
luego serán comentadas. Es típico en al aire de la zambra los movimientos en 
el bajo de I-V / I -V, aunque en secuencias armónicas con ciclos de 4 pulsos no 
de 3.   

 
Existen otras obras con el t²tulo de ñzambraò que poco tienen que ver 

con las aquí comentadas, como La zambra. Capricho fantástico para 
guitarra  de Manuel Cano (1883) en compás de 2/4, y Una zambra en el 
molino  de José Fornet (1908) en compás de 6/8 y luego 3/4, que son más 
bien obras13 de inspiración muy libres en las que no encontramos las 
acentuaciones antes señaladas, ni estructuras rítmicas emparentadas con la 
zambra, ya se diga ñmoriscaò o ñgitanaò. La obra La Zambra. Tientos gitanos  
de Salvador Lozano (ca.1911)14 responde a lo que entendemos por tientos 
flamencos.  

 
La variedad de ritmos que presenta la zambra en partituras de finales 

del siglo XIX nos obliga a señalar que su seña de identidad no fue 
exactamente el compás binario. Parece que más bien la identidad musical de 
la zambra pudo ser una especie de ilusión o búsqueda de inspiración en lo 
árabe y después en lo gitano, recreando ciertos ritmos, armonías y atmósferas 
basadas en el imaginario, en el subconsciente, muy relacionado con el 
orient alismo musical que aconteció15 a lo largo de todo el siglo XIX, con gran 
influencia en España, sobre todo en Andalucía.  

 
Si atendemos a la etimología de la palabra zambra, encontraremos 

referencias relacionadas con un tipo de manifestación musical, fiesta o 
instrumentos, muy en la l²nea de lo que en su tiempo fue ñfandangoò o 
ñtangoò:  

 
 

ZAMBRA- f. De zambr, onomat. del ruido de algunos instrumentos o 
voces confusas. Con frecuencia se hace derivar del vocablo cast. Zambra de 

                                                 
13 BNE Sigs. MP/1816/52 y MP/4350/44 respectivamente.  
14 BNE Sig. MP/697(33).  La fecha de esta obra es estimada. 
15 Se generan una serie de tópicos como la escala oriental, el cromatismo, los giros de segunda 
aumentada, o ritmos típicos con contratiempos, acentuaciones en partes débiles del compás, 
etc. que son adoptados por los compositores como identitarios de estas músicas. Lo explica, 
entre otros estudiosos, de forma breve y muy concisa Reynaldo Fernández Manzano en 
Música de Al-Andalus , Universidad de Granada. 2015. Págs. 245 y ss. 
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voces árabes; así, con el significado de orquesta morisca y baile morisco lo 
derivan de zamara , músicos, pl. de zamir , músico; con el significado de 
flauta, instrumento músico, y también estrépito, ruido, lo derivan de zamr. 
Zambra significó también en cast. Fiesta morisca con música y algazara y, 
hoy, fiesta semejante de los gitanos de And. Por ext., música de zambra o el 
que toca la zambra. Pero es probable que las mismas formas árabes sean 
onomatopeyas.16 

 
 
La zambra granadina estudiada por Hipólito Rossy hace referencia a la 

que por entonces se cultivaba en el Sacromonte, con bailes que simbolizan el 
rito de la boda gitana: la alboreá , la cachucha y la mosca, como más 
representativos, aunque se practicaban otros muchos, como tangos, boleros, 
fandangos y sevillanas. En 1929 describe Luis Seco de Medina una descripción 
de una zambra gitana: 

 
 

Un espectáculo verdaderamente sugestivo que, por su carácter 
oriental, fascina a los extranjeros son las danzas que los gitanos que viven en 
el Camino del Sacro Monte organizan en sus cuevas [é] siendo las m§s 
notables: El baile de la novia, [é] el tango gitano , por una bailaora El 
fandango , bailado por cuatro mujeres y acompañado por el coro. La 
Cachucha [é] El baile de la azucena, por dos gitanillas acompañándose con 
castañuelas y jaleadas por el coro. El bolero gitano , que baila una mujer, a 
quien acompaña el coro con gritos y castañuelas. Los merengazos, por una 
mujer. Las sevillanas por dos hombres y dos mujeres. La jota gitana , por 
cuatro mujeres y un hombre acompañado por un pandero. Además, merecen 
citarse, como piezas de canto y música, las granadinas , coplas tristes que se 
cantan acompañándose de guitarra; y la sangre gitana , con acompañamiento 
de guitarras, bandurrias y castañuelas. 

 
 

Este tipo de espectáculo es el que debió de conocer este musicólogo, 
nacido en Osuna en 1897, tal y como dice en su libro17. Seguramente el ritmo 
de alguno de los estilos de la zambra granadina, probablemente el de los 
tangos, debió recordarle al aire del posterior tarant o, pensando en la adopción 
por este último de su ritmo. Pero como hemos visto en el análisis musical, 
parece que la zambra en el ambiente académico adopta en sus comienzos, por 
un lado, una estructura rítmica derivaba del patrón de fandangos y 
seguidillas, con uso de acentuaciones en tiempos débiles y tonalidad de aire 
oriental (uso modo frigio ) o menor , aunque no siempre; y por otro una 
estructura en compás binario con semejante estética musical. Más adelante se 
configurará en forma binaria, con un aire semejante al que encontraremos en 
las versiones flamencas de Manolo Caracol con orquesta, como luego 
comentaremos. 

 
Según Francisco Guardia, la primera zambra: 
 

                                                 
16 BLAS VEGA, José y RÍOS RUIZ, Manuel: Diccionario enciclopédico ilustrado del flamenco , 
Editorial Cinterco, Madrid, 1988. Tomo II. Pág. 812.  En sucesivas citaciones: DEIF. 
17 ROSSY, Teor²a del cante  jondoé Op.Cit. Pág. 100. 
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[é] tal y como ahora se desarrolla [1986], existente en Granada es la 
de Antonio Torcuato18, que presentaba su espectáculo en los bajos de una casa 
de la placeta del Humilladero, trasladándose a la Alhambra en las ocasiones 
solemnes [é] pero podemos decir que su restauraci·n definitiva data de 
finales del siglo XIX, con Pepe Amaya y sus hermanos Juan, Pepa y Trinidad. 
£sta estaba situada en el Camino del Monte, en una cueva [é]19 

 
 
Por ello, estos espectáculos estaban de moda en las últimas décadas del 

siglo XIX, con importante y creciente interés en la búsqueda de un pasado con 
tinte oriental y ambient ación árabe y/o gitana. Varela Silvari describe en 1883 
el zorongo gitano como semejante a las zambras moriscas20. Igualmente el 
barón Davillier en 1862 muestra escenas de bailes de gitanos en su estancia en 
Granada21 en el camino que va al Sacromonte. Si bien no cita expresamente 
que sean zambras, describe el zorongo en términos similares a los de Varela 
Silvari.  

 
Volviendo al estudio musical de la zambra. Más entrado el siglo XX 

Joaquín Turina publica una Zambra dentro de su serie Danzas gitanas Op.55. 
de 1930. Está en 2/4, el compás ya habitual por entonces, y en tonalidad de re 
menor / La frigio . Este es el comienzo, con el ritmo típico de la zambra actual 
en binario:  

 
 
Parte melódica igualmente en binario: 
 

 

                                                 
18 En mayo de 1896, en el suplemento artístico de La Correspondencia de España aparece 
Antonio Torcuato Mart²n ñEl Cuj·nò, con una imagen suya a la guitarra y un comentario que 
lo sitúa como un importante tocaor y cantaor flamenco. BLAS VEGA y RÍOS RUIZ: 
Diccionario enciclop®dicoé Op.Cit. Tomo I. Pág. 222. Desconocemos la fecha de nacimiento, 
pero por la imagen de aspecto anciano debió nacer sin duda antes de mediados de ese siglo.  
19 BLAS VEGA y RÍOS RUIZ: Diccionario enciclop®dicoé Op.Cit. Tomo II. Págs 812-813. 
20 ñNada hay tan parecido a las zambras moriscas como el baile del zorongo y sus más 
interesantes detalles en los que no escasean los dichos picantes e intencionadosò; en La 
música popular española , Imprenta de Hermenegildo Mancebo, Mondoñedo, 1883. Pág. 111. 
José María Varela Silvari (Ferrol, A Coruña 1848 - Madrid 1926) fue un importante 
compositor, pedagogo, musicólogo y pianista. 
21DORÉ, Gustav y DAVILLIER, Charles: Viaje por España , Ediciones Grech, Madrid, 1988. 
[1ª Edición 1874]. Tomo I. Pág. 493. Para la escena del Sacromonte págs. 271-274. 
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En 1932 registra Sabicas una zambra para guitarra con el violín de 
Rafael de la Unión de Cartagena (Parlophon B 26816)22. Está en cejilla V en 
toque por arriba ( Mi ). Utiliza el ritmo típico de zambra en compás binario de 
2/4, con acentuación fuerte en el segundo pulso del compás y fraseos 
melódicos en el violín donde abunda la 2ª aumentada (fa-sol#-fa), lo que le 
da un acusado aire oriental de inspiración árabe. 

 
En 1933 y 1937 tenemos dos grabaciones por Zambra a cargo de 

Carmen Amaya: La Tana 23, en la que se escucha un claro compás de 4/4, 
dentro de lo que consideramos tangos. No encontramos las figuraciones 
binarias en la guitarra del taranto ni las de la zambra con orquesta, tan 
presente en la ®poca de la llamada ñ·pera flamencaò, sino de los tangos en 
4/4, con un fraseo típico en el bajo de la guitarra que no cultiva el taranto ni 
los ejemplos antiguos de zambra en partitura. Puede escucharse en las 
grabaciones de zambras granadinas como la de María la Canastera (1913-
1966) el patrón típico de los tangos en los títulos llamados Zambra del Sacro-
Monte, y Fiesta gitana del Sacro-Monte24, igualmente lo que se canta son 
tangos.  

 
Este es el patrón rítmico del taranto25 en una frase típica sobre el 

bordón:  
 

 
 
 
Y esta una falseta típica: 
 

 
 
 
 
 

                                                 
22 GAMBOA, José Manuel: La correspondencia de Sabicas, nuestro tío en América. Su obra 
toque X toque, El flamenco vive, Madrid 2013. Pág. 47. 
23 La de 1933 es del sello Odeón España (183702 b) La Tana ï Zambra (Gaspar Vivas y 
Cándido Larruga). MADRIDEJOS, Montse y PÉREZ MERINERO, David: Carmen Amaya , 
Ediciones Bellaterra, Barcelona, 2013.Pág. 270. La de 1937 se grabó en Argentina para el sello 
Odeón (45709 B), con el título de Zambra ï Mi madre La Tana , ahora firmada por José 
Amaya. Ibíd. La versión de 1933 la reedita Mario Bois como La Tana (2ª versión ) en la serie 
Grandes figures du flamenco Vol. 6 (LDX274880).  
24 Reedición en CD a cargo de Calé Records 2009.  Fonotrón SE-2973-09.  
25 Copiado de MARTÍN, Juan: Juan Martin´s guitar Method . El arte flamenco de la 
guitarra. United Music Publishers, London, 1978.Pág.124 y ss. El símbolo del aspa en el 
primer pulso de algunos compases indica golpe en la tapa de la guitarra.   
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Y este el de tangos: 
 

 
 
Forma básica de los tangos y su acentuación: 
 

 
 
Independientemente del tono de referencia, si comparamos el ritmo 

del taranto con el del tango, observaremos en aquel un acento marcado en el 
primer acorde del compás y una estructura clara en un compás binario, 
mientras que los tangos suelen tener un silencio armónico en el primer pulso 
y una estructuración cada cuatro pulsos, en el que es frecuente también el 
acento fuerte en el pulso 4. 

 
Como grabaciones de zambra antiguas tenemos localizada una de hacia 

1928 de Antonio Grau26 titulada De mi albaicín ñAy mi granadaò (Gram·fono 
AE 2.167), con un acompañamiento bastante libre de orquesta, aunque 
pueden percibirse estructuras ternarias en las partes que no hay canto, que 
además es lírico. De 1930 es una de Amalia Molina (1884) con orquesta 
ti tulada zambra granadina ñEl zaffi moroò compuestas por Gaspar Vivas y 
Ricardo Yust y registradas para la casa Regal (RS 829), donde es patente el 
aire binario. Esta misma zambra fue grabada anteriormente en 1927 para la 
casa Pathé (2466), con aire de pasodoble, en la que la letra hacía referencia a 
una nativa africana que quiere ser española y sueña con Granada, cuando la 
de 1930 torna la temática en una gitana del Albaicín ñAqu² est§ la gitanita / 
que naci· en el Albaic²néò y referencias moras en sus letras27, lo que deja en 
evidencia lo comentado anteriormente sobre la búsqueda de lo oriental en el 
género de la zambra. Tenemos datos anteriores del cultivo de la zambra por 
esta misma artista28 en 1911, aunque no registros sonoros tan antiguos. Otro 
registro sonoro29 de zambra es de El Chato de Valencia con Manolo de 
Badajoz que no hemos localizado.  

 

                                                 
26 En el CD que acompaña la obra de GELARDO NAVARRO, José: Antonio Grau «Rojo 
Alpargatero» Hijo. El últi mo de una saga flamenca. La Hidra de Lerna y Discos Probéticos, 
Almería 2008.  
27 Fechas indicadas por la BNE, donde pueden escucharse. Signaturas DS/9342/6 y 
DS/12070/1 respectivamente.  
28 CRUZADO, Ángeles: Blog Flamencas por derecho, entrada del 20/06/2014[En línea] 
https://www.flamencasporderecho.com/amalia -molina -vi/  [Consulta 7 mayo 2018] 
29 Según el DEIF la referencia es ODEON 204.286, con Bulerías en la primera cara y Zambra 
en la segunda. Sobre el año de grabación no tenemos seguridad. Carlos Martín Ballester se 
inclina en considerarla de la década de los años 30. 

https://www.flamencasporderecho.com/amalia-molina-vi/
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Manolo Caracol fue un consumado intérprete de zambras, lo hizo tanto 
con orquesta como con acompañamiento de guitarra. Podemos escuchar su 
versión de 1943 de la zambra Gitana Blanca  para la casa Columbia (R 14065) 
con la guitarra de Niño Ricardo, en la que es patente un compás derivado del 
tango. La famosa La Niña de Fuego, con orquesta, de 1944 (Columbia R 
14184) o La Salvaora  de 1945 (La voz de su amo AA 279), tienen compás 
binario en 2/4, probablemente esta estructuración binaria se deba a los 
arreglos orquestales y la influencia de la zambra de compositores académicos.  

 
 

B.  Ritmo interno binario del cante atarantado  
 

Rafael Chaves se pronuncia a favor de considerar que ciertos estilos de 
mineras , hoy bajo el nombre de taranto 30, presentan en sus melodías ritmos 
binarios que obligarían a la guitarra a tomar el ritmo binario melódico, siendo 
éste el origen de la instauración posterior de este ritmo para los cantes hoy 
llamados tarantos. Sin embargo, compara el ritmo del cante de Manuel Torres 
con los fandangos arrieros y rondeñas, que son ternarios, al menos su 
acompañamiento, si bien los cantes mineros que cita Chaves son ya libres en 
su ritmo. Quizás quiera referirse a que se pueden acompañar a compás; lo 
explica as² ñ[é] al intuirse por la cadencia binaria connotaciones abandoladas 
que remiten a dicho fandango homologado a las antiguas rondeñas de arriería 
[é]ò31 lo que es una contradicción, puesto que el acompañamiento 
abandolado es ternario32; y ñ[é] el cantaor remarca las ca²das de forma 
recortada, amalgamando el cante origen con la cadencia binaria propia del 
fandango [é]ò33. Explica que bajo el nombre de fandango de los arrieros, tipo 
rondeñas, se mantuvo tal denominación para el hoy llamado taranto, y que 
por eso Torres así lo llamó, pero luego dice que también se publicó como 
zambra34, lo que justificaría las palabras de Rossy. La supuesta publicación de 
un disco de Manuel Torres con el cante ñQue me den las espuelasò  bajo el 
título de zambra no es tal35. 

 

                                                 
30 CHAVES, Los Cantes Minerosé Al respecto de la identificación del taranto con la minera 
leer las págs. 147 y ss. María José Sánchez Garrido también identifica las mineras con el 
actual taranto en su tesis doctoral An§lisis mel·dico de la taranta mineraé Op.Cit. Págs. 
433y ss. Igualmente Ortega Castejón señala el parecido del Taranto con las mineras de 
Chacón en su libro Cantes de las minas, cantes por tarantas, Op.Cit. Pág. 284. 
31 CHAVES, Los Cantes Minerosé Op.Cit. Pág. 201. 
32 Para más información puede consultarse  en ñLos çotrosè Fandangos, el Cante de la 
Madrugá y la Taranta. Orígenes musicales del cante de las minasò. Revista de investigación 
sobre flamenco «La Madrugá», Nº 4 , Junio de 2011. Págs. 69 y ss. [En línea] 
http://revistas.um.es/flamenco/article/view/132281/122571  [Consulta 25 abril 2018] 
33 CHAVES, Los Cantes Minerosé Op.Cit. Pág. 176. 
34 Op.Cit. Págs. 152 y 201. 
35 En conversación mantenida con Chaves, afirma que no recuerda de dónde tomó el dato. 
Debió de ser un despiste, ya que tengo un disco de mi propiedad del propio Manuel Torres 
precisamente con esta grabación como Taranta para el cante ñQue me den las espuelasò. 
Debió traspapelársele el dato, ya que Torres tiene un disco titulado Zambra (1928, Odeón 
182.285b), que son unos cantes por alegrías. MARTÍN BALLESTER, Carlos: Manuel Torres . 
Colección Carlos Martín Ballester , ed. del autor, Madrid 2018. Pág. 134. 

http://revistas.um.es/flamenco/article/view/132281/122571
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Nosotros ya apuntamos en un trabajo anterior36 el posible origen de 
este peculiar ritmo binario e n el acompañamiento del taranto. El cual 
pensamos que apareció a partir de un patrón rítmico interpretado en compás 
ternario, que al ralentizarse, se convirtió en compás binario; pero sin 
modificarse el patrón rítmico en sí, sino la forma de acentuar los ciclos, 
generándose ciclos binarios en lugar de ternarios. Explicaremos esta 
evolución ahora.  

 
 

II. Nuestra hipótesis: Binarización del compás de origen ternario  
 
Esta es la introducción en la grabación de 1912 Granadinas de la 

Alhambra de La Rubia de las Perlas en la que señalamos en su tiempo un 
patrón relacionado con la zambra y el taranto37, aunque esta grabación38 no es 
un estilo minero:  

 

 
 

 Fue transcrita en valores de pulsos de negra, pero podría hacerse 
igualmente en corcheas, resultando un 3/4 en lugar de un 3/2. La música 
original de esta obra es de la zarzuela de 1905 Los emigrantes de Tomás 
Barrera y Rafael Calleja. Esta grabación aflamencada respeta la melodía y 
ritmo de la composición original añadiendo algunas partes libres de guitarra y 
utilizando el tono de granaína (Si frigio ). La romanza de la zarzuela ha sido, y 

                                                 
36 ñLos çotrosè Fandangoséò, Art. Cit. Págs. 121 y 131 y páginas finales del anexo con 
partituras en el archivo complementario del trabajo.  
37ñLos «otros» fandangoséò Art.Cit. En aquel trabajo nos preguntábamos si el guitarrista era 
Ramón Montoya. Carlos Marín Ballester me asegura que no puede ser él. En conversación 
con Alberto Rodríguez (Blog Flamenco de Papel) me comenta que La Rubía de las Perlas solía 
acompañarse por entonces de Alfonso el Cordobés (Alfonso Alfaro), guitarrista que también 
acompañó a Pepe Marchena. Me aporta algunos recortes de prensa. 
38Puede consultarse la transcripción musical en el Anexo final. Recordamos que en nuestra 
Web pueden acceder a las grabaciones mencionadas en este estudio [En línea] 
http://www.guillermocastrobuendia.es/taranto.html  

http://www.guillermocastrobuendia.es/taranto.html
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es, muy popular, y se conoce con el nombre de ñAdi·s Granadaò39, cuya 
tonalidad original es La frigio .  

 
 
Esta es la introducción, en compás igualmente ternario: 
 
 

 
  
 

Como vemos, el ritmo abandolao que distingue a los fandangos está 
presente en estas granadinas, aunque la melodía de composición original no 
sea en sí misma un fandango granadino. Nótese que si hubiésemos transcrito 
el acompañamiento de las granadinas con valores de notas más cortos 
(negra=corchea), nos encontraríamos con una escritura similar al original de 
Barrera y Calleja. Lo que realmente importa es la velocidad de interpretación, 
una negra interpretada en allegro 120 será lo mismo que una corchea en 
andante 60. Los patrones rítmico-armónicos son semejantes. 
  

Este ritmo abandolao generará, a medida que se vaya ralentizando, una 
forma rítmica cercana a lo que entendemos por taranto, en el que los valores 
de corchea serán negras, y donde los ciclos rítmico-armónicos que se venían 
produciendo cada 3 pulsos irán poco a poco realizándose y pasando a tener 
libertad, según las necesidades del cante.  Esta nueva forma es la que servirá 
de base al futuro taranto, en tono de taranta.  

 
Podemos encontrar este mismo ritmo abandolao, que nos recuerda 

igualmente al taranto, en el n¼mero ñEl fandango de Candilò de la obra 
Goyescas de Manuel Granados, pieza de 1911. Atiéndase a los ciclos del bajo 
cada 2 pulsos: 

 

                                                 
39 Puede escucharse una grabación de La Rubia de las perlas en la Biblioteca Nacional en la 
Signatura DS/15551/18, aunque la fecha que indican no es correcta. Igualmente en voces 
líricas masculinas con la búsqueda [Emigrantesé Adi·s Granada] hay bastantes grabaciones. 
La del tenor Tito Schipa (1888-1965) está evidentemente enriquecida y aflamencada en sus 
finales. Sig. DS/14067/13. Indican que es de 1916. 
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En 1912 Ramón Montoya acompaña a la Niña de los Peines en la 

grabación Malagueñas Nº 3  ñQue se mantiene a fuego vivoò (Gramophone 3-
63063). Utiliza en los ritornelos un acompañamiento muy cercano a la 
grabación de La Rubia Granadinas de la Alhambra , pero aquí en tono de 
taranta40 al V. Es muy patente en la introducción y salida antes del primer 
cante un aire de taranto en la guitarra. El primer cante es una versión de la 
ñtaranta de la Gabrielaò y el segundo es la ñmalague¶a-tarantaò de Fernando 
de Triana. 

 
Igualmente podemos encontrar en la grabación de 1914 de El Niño de 

Cabra Cartagenera 3  (Gramophone 262.185), con la guitarra de Ramón 
Montoya (min. 0:55),  un acompañamiento similar al de las granadinas de la 
Alhambra en tono de Taranta, con partes en aire de taranto al principio. Está 
en cejilla V y la letra es la famosa ñEl coraz·n se me parteò, cante hoy 
considerado un tipo de taranto41. Acompañamiento de Ramón Montoya tras la 
salida del cante42: 

 

 
 

                                                 
40 Indicamos por error que era un acompañamiento en tono de granaína en nuestro trabajo 
ñLos «otros» fandangoséò Art.Cit. Pág. 121.  
41 Rafael Chaves lo considera un Taranto de Pedro El Morato. Los cantes mineros, Op.Cit. 
Págs.190-193. 
42 Puede consultarse la transcripción musical del toque de Montoya en el Anexo final.  


