Especial: Naturaleza e Identidad Musical
en la Guitarra Flamenca
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fundamentan el Flamenco). Sin embargo, la solidez coherente del aprendizaje maduro
ha permitido un enriquecimiento paulatino que esta desterrando donde habite el olvido
aquella carencia de armonia pristina -que no de ritmo- respecto a otras
manifestaciones musicales (como el dominio de abolengo clasico). Al feliz hallazgo de
una identidad que caracteriza a la guitarra flamenca per se, cabe anadir la impronta
personal e individual que reconocidos maestros imprimieron, in illo tempore, a los
palos. Homogeneidad sistematica unida a una rica pluralidad compositivo-interpretativa
se dan cordialmente la mano en autoridades de la talla del Maestro Patifio, Manolo de
Huelva, Miguel Borrull o Luis Yance (observandose, por anadidura, un claro continuum
evolutivo entre Ramon Montoya, Nifio Ricardo, Sabicas y Paco de Lucia junto a Manolo
Sanlucar). Otras constantes definidas que reflejan a las claras el variado panorama
vienen dadas por una marcada identidad asociada a espacios geograficos y escuelas.
El singular toque de Mordn de la Frontera -con Diego del Gastor como maximo
exponente- o Jerez de la Frontera y el sello distintivo de Molina, que habran de

continuar brillantemente Parrilla o Morao, son excelentes ejemplos de tal proceder.

Las directrices hasta aqui apuntadas ponen de relieve no sélo la unidad y variedad de
la identidad guitarristica sino también su capacidad de asimilacion en un corto lapso
temporal. Prueba de ello lo constituye la recepcion y posterior reelaboracion de
elementos proteicos procedentes de otros dominios (seguramente debido al propio
origen del Flamenco, circunscrito a un proceso de mestizaje que pervive hasta la
actualidad). Se ofrece asi una creativa lectura de la materia seleccionada, pero
adecuandola a los canones y cauces intrinsecos al Flamenco (sucede también en el
cante; recuérdese la version por bulerias Cielito lindo de la Nifia de los Peines). Por
esta razoén, el guitarrista, conocedor de los verdaderos fundamentos que sustentan su
marco de expresion artistica, procurara no desnaturalizar los palos, al valerse de este
fresco e ingente caudal. Sucede, ademas, que, con el tiempo, determinadas férmulas
se habran de aceptar por convencion; tal es el caso de la scordattura que practica
Ramon Montoya en la rondefia de concierto (la sexta cuerda, Mi, en Re, como el laud,
y la tercera, Sol, en Fa sostenido) sobre la tonica modal de Do sostenido o su
enarmonico Re bemol (de gran predicamento en generaciones posteriores). Incluso la

estructura armoénico-ritmica del fandango-malaguefia que inserta Montoya en dicha
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pieza esta relacionada, desde el punto de vista de su naturaleza, con el cante de
Levante de Antonio Chacdn, como ha visto Enrique Morente en El pequefio reloj. En
este sentido, cabria analizar las mutuas interacciones entre la aportacion de la guitarra
en el sutil perfilamiento de determinados estilos y, viceversa, es decir, en lo
concerniente a la influencia del cante en la génesis de falsetas concretas. De hecho,
esta melodia, que imita la concentracion expresiva vocal, tiene su campo de actuacion
claramente en artistas del pasado y del presente. En 1950, Melchor de Marchena
recrea con una falseta el fandango de Huelva cantado por la Nifia de los Peines (Al
cielo que es mi morada). Andando el tiempo, Paco de Lucia, en su pieza Montifio, de la
obra Solo quiero caminar, realizara una falseta con la estructura métrico-melddica del
fandango de Huelva que coincide sustancialmente con otro de Camaron; e igualmente,
una de las melodias de la buleria La Chanca de Tomatito tendra su correlato en la letra

de Camaron Qué alegria de haber "nacio” (de Te lo dice Camarodn).

En estos testimonios, se observan las relaciones entre guitarristas y cantaores,
atendiendo al conocimiento de la identidad flamenca compartida por ambas
modalidades. Ello no es de extrafiar, ya que, en una fructifera simbiosis artistica, al
igual que el diapasoén, por ejemplo, de Paco de Lucia evolucionaba paulatinamente con
personales registros, las arriesgadas modulaciones melismaticas del cantaor de la Isla
encontraban acertados matices y colores timbricos diferentes. Junto al cante, la
codificacion métrica de determinadas falsetas tiene también su gestacion en momentos
especificos del baile, que condicionan su naturaleza genérica, como sucede con los
zapateados por alegrias, solea o seguiriyas -a modo de escobilla- e incluso el silencio
del primero de estos estilos mencionados (segun imita Paco de Lucia en sus cantifias A
la Perla de Cadiz). Habria que pensar, en fin, en otros casos de antafio para calibrar,
cum grano salis, en qué medida estas influencias reciprocas enriquecieron el desarrollo

y natural evolucién de la guitarra, el cante y el baile.

El cabal conocimiento de la identidad guitarristica se hace patente, igualmente, en
diversos transportes. Asi sucede con la aplicacién asociativa de la cadencia andaluza a
las posiciones en Mi bemol y Do sostenido (o sus respectivos enarmoénicos: Re
sostenido y Re bemol). En el primer caso, encontramos la sucesion Sol sostenido

menor-La bemol menor, Fa sostenido-Sol bemol, Mi, Mi bemol-Re sostenido, que
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amplia el modus operandi en Mi modal y la progresidén La menor, Sol, Fa, Mi modal.
Atendiendo a dicho parametro, las armonias sustentadas sobre Fa sostenido menor,
Mi, Re, Do sostenido-Re bemol abren un coherente marco para la tradicional secuencia

en La modal y su ciclo pertinente: Re menor, Do, Si bemol mayor, La modal.

Estas posibilidades melddicas ofrecen, al tiempo, ricos y variados matices semitonales
al cante -evocando asi, salvando las distancias, un microtonalismo originario- que va
incorporando paulatinamente tales registros (recuérdese la ultima buleria grabada por
la Macanita, con la bajafi de Morao, o la interpretada por Remedios Amaya,
acompafada de la sonanta de Vicente Amigo). Dicho enriquecimiento arménico, que
repercute en el dominio del diapason, tiene su perfecta correspondencia en la
progresiva evolucion de las técnicas para la mano derecha. En efecto, los rasgueos
con efectos percutivos, como acompafnamiento al cante y al baile, alcanzan hoy, frente
al dominio clasico, un virtuosismo inusitado. Es mas, en la propia evolucion de la
guitarra flamenca, basta cotejar, mutatis mutandis, una buleria de Ramén Montoya, que
se acerca mas a nuestro actual concepto de la buleria por solea, y otras ejecuciones
posteriores del mismo palo. De hecho, contratiempos, sincopas o silencios se hacen
compatibles a fin de desafiar creativamente el ritmo (aunque siempre ajustados a la
medida candnica). Junto a los rasgueos, el trémolo estara cada vez mas al servicio
incondicional de la expresioén artistica. Respecto al trémolo de la guitarra clasica (en
una aplicacion técnica de los dedos pulgar, anular, medio e indice, por ejemplo, en el
Recuerdo de la Alhambra, de Tarrega), el tocaor afiade una pulsacion, la del indice a
continuacion del bajo, permitiendo asi una cuadratura mas acorde con la métrica
flamenca. Incluso se atiende hoy a la independencia de los dedos, como muestra el
meditado trémolo de Manolo Sanlucar de su rondefia Oracion en aras de obtener una
mayor flexibilidad expresiva. Ajena al dominio clasico, la alzapua encuentra un
destacado lugar en la guitarra al facilitar la ejecucién veloz y vehemente con el dedo

pulgar (en consonancia con las escalas).

Resulta, por anadidura, un idoneo complemento efectista de los rasgueos y golpes
percutivos en la madera a la hora de marcar el tempo ritmico pertinente. La firme
asimilacidn de técnicas por parte de la guitarra flamenca en su devenir historico se

observa en la aclimatacion de recursos como los armoénicos sincopados, en la rondefia
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A mi madre, de Rafael Riqueni, asi como el pizzicatto (segun se ve en un detalle de la
guajira de José Antonio Rodriguez y en una buleria con la afinacion de rondefia de

Gerardo Nufiez).

La amplia apertura mental guitarristica permite, asimismo, la adecuacién de la técnica a
precisas contaminaciones armoénico-ritmicas, de suerte que se propone un género de
concierto como la Fantasia (p. e., la de José Antonio Rodriguez o Rafael Riqueni).
Incluso ultimamente se atiende a la conjugacién de estilos, como la rondefia-bulerias
(Hacia mi) o taranta-bulerias por solea (Piedras negras) de Gerardo Nufez en Jucal,
cuyo precedente encontramos en testimonios clasicos (v. g., la solea-malaguena El
cante llora su pena, de Pepe Pinto con Melchor de Marchena, de 1949). La autonomia
de la guitarra actual llega a supeditar, en ocasiones, al cante y al baile en atractivos
espectaculos como instrumentos complementarios, produciéndose asi una inversiéon
consciente de su primigenia funcién. No obstante, esta voluntad de colaboracion viene
a recordar, en suma, los verdaderos origenes de la guitarra flamenca, que conserva
actualmente incélume su pristina identidad, pero con un alto vuelo hacia ilusionados

horizontes de libertad expresiva.
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