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LA EVOLUCION DE LOS TOQUES FLAMENCOS: DESDE EL
FANDANGO DIECIOCHESCO “POR MEDIO”, HASTA LOS TOQUES
MINEROS DEL SIGLO XX

Dr. Norberto Torres Cortés

Resumen

Este trabajo de investigacion, extraido de nuéssia doctoral, presenta la evolucion de
los toques flamencos, desde el toque “por medgaidio al fandango dieciochesco y a la
guitarra barroca, pasando por el toque “por arrib@” primera mitad del XIX
relacionado con la guitarra clasico-romantica e“flamenca”, el toque “por granaina y
murciana” de segunda mitad del XIX en el contexd@ditarra clasica y flamenca y que
prefigura el dltimo toque, el de “Levante” o “tatasl’, con variantes como los toques
“por minera” y “por rondefia”, elaborados todos yaate la primera mitad del siglo
XX. A modo de conclusién, destaca con una breverigeson el contexto actual y los

lugares donde se cultiva especialmente este utbionee hoy.
Abstract

This paper, taken from my PhD research, presemsetiolution of flamenco guitar
styles, from the “por medio” technique related e 17" century fandango and the
baroque guitar, through the “por arriba” techniguehe first half of the 19 century,
related to the classical-romantic and pre-flamegodtar, up to the granaina and
murciana style in the second half of thé"1®ntury, in the context of the classical
guitar, that leads to the configuration of the Liteaor taranta style, with minera and
rondefia variants, in the first half of the‘haﬂentury. In the way of a conclusion, we give
a brief description of the present-day context Hredplaces where the taranta style is

commonly played today.
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Introduccion

Recordemos primero las conclusiones de nuestia destoralDe |o Popular a
lo Flamenco: Aspectos musicologicos y Culturaleslad&uitarra Flamenca(Siglos
XVI-XIX) (Torres, 2009):

“El objetivo de nuestra tesis ha consistido en stigar el paso de lo popular a lo
flamenco desde el protagonismo de la guitarra. Elivaplanteamos como hipétesis de
trabajo la existencia de una guitarra popular armdafue ha sido sustrato de partida de
la guitarra flamenca, que influyé y se vio a su wdhiida por la guitarra académica.

Resulta evidente, después de todo lo anteriornexpigesto que:

a) El concepto de “guitarra popular” aparece practeat® desde que se tiene
noticias sobre la guitarra de cuatro érdenes eafizsp/ mas concretamente
en Andalucia, para diferenciar unas practicas dempafiamiento
elementales y rudimentarias, frente a otras delénctumplejas y cultas, las
de la vihuela. Las fuentes del siglo XVI indicarecge utiliza esta guitarra
fundamentalmente en su funcion ritmica, con latmaadel rasgueado, una
de las técnicas que fundamentaran el toque flamexa®mas, sefalan que
parte del repertorio de los vihuelistas se nutrlgmpular, y que uno de sus
procedimientos para componer, el de glosar vamasidlamadas diferencias,

se conservara en el toque con el nombre de “falseta

b) Las fuentes consultadas del siglo XVII sefialan & generalizado del
rasgueado en diferentes combinaciones en los pales paises de Europa,
para acompafar sobre todo danzas espafiolas. larguijue tiene ahora
cinco ordenes, pasa a ser llamada internacionagmiguitarra espafola”,
incidiendo en su funcion ritmica para acompafadebai danzas rasgueados
y punteados, generalmente acompafiada con difengatds vez especificos
instrumentos de percusiéon. El andlisis del repiertole los guitarristas
espafioles del Barroco, ademas de incidir en laicelaiferencias/falsetas y

en lo popular como fuente para escribir masicaddren tablatura, permite
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observar diferentes aspectos ritmicos, armoénicosmelodicos que

cristalizaran en el toque y baile flamenco.

Las fuentes manejadas del XVIII advierten de laticoacion de la estética
barroca de guitarra rasgueada a lo largo de todwkl, con un lugar que
destaca por su produccion de guitarras y activicadsical en torno al
instrumento, Cadiz. El andlisis del repertorio destta una vez mas las
mutuas influencias entre guitarra popular y guitaxcadémica, con nuevas
formas heredadas de las anteriores que irrumpenfwenrza, como el
fandango y la jota. El primero, documentado desdgb.1contiene lo que
definitivamente fundamentard armoénicamente el todlemenco, la
armonizacion de la cadencia andaluza, mantenieadién la cultura
compositiva de cortas variaciones sobre motivosulaops. La propia
organizacion de la guitarra en cinco ordenes, @siodas fuentes musicales,

permiten afirmar que el llamado “toque por medio™em La” aparece

primero en la historia del toque.

Los cambios organolégicos ocurridos en la segundadnmdel XVIII,
siempre con Cadiz como lugar destacado, con ladadde un sexto orden
en los bordones, anuncian la division entre dosidgs escuelas, la de
guitarra popular rasgueada de acompafamiento, mdatmas tarde con la
guitarra flamenca, y la de guitarra culta punte&aara guitarra “clasica” de
concierto. Si las fuentes literarias e iconogr&fitsstimonian de la constante
presencia de la guitarra popular rasgueada en Espafsobre todo en
Andalucia, las fuentes musicales revelan la elaidmmade un corpus teérico
para sacar a la guitarra de su funcion de prodoa@d‘musica ruidosa” o “a
lo barbero”, buscar otro sonido y otra técnicajydera a equipararse con
los demas instrumentos relevantes de la época, emmlin o el piano-

forte.

La primera mitad del XIX confirmara esta tendenctan el cambio
organolégico de seis cuerdas dobles a seis cusitdgdes en la llamada
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guitarra “clasico-romantica”. Si las fuentes lis@a e iconogréficas
demuestran el inicio de cierta profesionalizaciériapopular en el contexto
del Romanticismo, con el paso de la guitarra popasgueada a “guitarra
pre-flamenca”, las fuentes musicales reflejan Iasobdacion de la
dicotomia entre guitarra popular rasgueada y gaitelasico-romantica, con
el rechazo de cualquier referencia popular -emmzagoor el uso del
rasgueado- en los planteamientos tedricos de largui“de escuela”. Sin
embargo, las fuentes periodisticas apuntan quedags#n no es tajante, y
que entre los guitarristas concertistas, personep@so Trinitario Huerta
seguiran cultivando el ya viejo interés europeolpdguitarra espafola”, a
base de rasgueados y referencias a los bailesaspafiandaluces, abriendo

nuevos publicos a esta modalidad, como el de Estddumlos.

Por otra parte, la adicion del sexto orden, cord@en seis cuerdas simples,
permite el desarrollo de un nuevo toque sobre Mguas formas del
fandango dieciochesco “por medio”: el toque “paiba”’. Hasta tal punto
supone un nuevo sonido para la muasica popular aralabue la propia
forma fandango pasa a ser llamada “rondefia” o ‘gu@@da”. Se quiere
diferenciar de esta manera el acompafiamiento lmaowme cinco cuerdas o
“musica ruidosa” del fandango, y el acompafiamierdn seis cuerdas o

“abandolao” de la rondefa y malaguefia.

Las referencias literarias avisan en las primerasifiestaciones flamencas,
organizadas en “funciones” donde destacan los €baile gitanas”, de la
presencia de un estilo “oriental” en el canto, @j@do por intérpretes con
caracteristicas fisiologicas que reflejan ciergaeesmlizacion en este tipo de
repertorio vocal. Se podria reconocer aqui el eaigm “cante gitano”,
ampliamente referido a lo largo del XIX. En estsaaa falta de una
investigacion profunda sobre los habitos dancistemstrumentales de esta
etnia desde su llegada a Espafia y Andalucia, acisaftosible afirmar que,

hasta este momento, este canto “oriental” se pedii con o sin guitarra.
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h) Las fuentes musicales utilizadas en la segundadndih XIX, a diferencia
del periodo anterior, confirman la generalizadafica “popularizante” de la
guitarra académica de concierto. Son sobre todoipdiks directos e
indirectos de la escuela de Dionisio Aguado, conmicepto guitarristico de
“pbrillantez”, los que van a incluir de forma con#ta “aires nacionales” y
“aires andaluces” en sus programas.

i) Este repertorio, influido por la constante demadda‘lo andaluz” como
exotismo por parte de los publicos burgueses, s@ranyparcialmente del
emergente género flamenco. A su vez, los tocag@sflamenco”, liberados
paulatinamente de su doble funcién de cantaor/tpsacespecializaran en el
toque para acompafar la nueva demanda de cantntgalo cante para
escuchar, desarrollada sobre todo con la rapidansxin de cafés cantantes.
Se alimentaran del repertorio de los concertistiegsescuela” para construir
artisticamente esta adaptacion del toque populguitera rasgueada.

J) La publicacion en 1902 del primer método de guatélamenca rubrica que
esta nueva modalidad es ya un hecho palpable &edirdel XIX. Su
contenido vuelve a incidir en la construccion deue flamenco, como
sintesis entre la larga tradicion de guitarra papuhsgueada en funcion
ritmica, y la adaptacion de la técnica guitarréstie Dionisio Aguado con su
concepto de “brillantez”, a través del repertor@“dires andaluces” de los

concertistas de formacion académica”.

Vamos a continuacion seleccionar de nuestra tésrafps que permiten seguir
la evolucion de los toques flamencos.

Siendo la forma fandango la que fundamenta estpses, iniciaremos nuestra
seleccion con el fandango indiano de 1705 y el aeti&go de Murcia (1732), para
pasar a la segunda mitad del XVIII con el célelardingo de Boccherini y las
numerosas noticias del fandango de Cadiz en lasareradrilefia de finales de siglo,
curiosamente publicada en Barcelona. Este fandiangalmente barroco “por patilla”,

es decir con el acorde La como tonica, ejecutadiogeitarras de cinco ordenes, para
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luego recibir la influencia del Clasicismo en |lgwweda mitad del XVIIl, con guitarras
ya de seis ordenes, fundamentara el primer toqueefhco, el “toque por medio”.

La rondefia o0 malaguefia de Francisco Rodriguez “ticisino” nos servira
seguidamente como ejemplo musical de la aparicgnrdnuevo toque en la primera
mitad del XIX, el “toque por arriba”, ya con la patina presencia de guitarras de seis
cuerdas simples, que desplazaran poco a poco taicarédbarroca de cinco y seis
ordenes.

La segunda mitad del XIX nos permitira documentarnuevo toque, el de
“murciana o granaina”, con fuentes musicales derastcomo Eduardo Ocoén, Julian
Arcas o Juan Parga, toque donde ya podremos petaiprimeras sonoridades
levantinas.

Nuestra exposicion terminard dando cuenta de lasipales variantes de un
toque elaborado en el siglo XX, que culmina ladagegolucion del toque por fandango,
el “toque por tarantas” o “por Levante”, y que pste motivo conectara y reactualizara
esta forma en las vanguardias musicales de lag@suécadas de este siglo.

Terminaremos indicando algunos de los aspectogardés mas relevantes hoy,
gue permiten el cultivo de este toque y su siempprmanente actualidad.

A) PRIMER ANTECEDENTE: EL FANDANGO DIECIOCHESCO

Guitarra barroca y guitarra “moderna” en el siglo X VIII

Cuando hablamos del siglo XVIII, conviene diferemalos grandes periodos en
la historia organoldgica de la guitarra en Espgfzgrticularmente en Andalucia: el de
la guitarra barroca de cinco ordenes que cubreigio ¥ medio de historia del
instrumento, desde finales del XVI hasta las triksnas décadas del siglo XVIII,
periodo marcado por la guitarra de seis ordenesedNéacil establecer una linea clara de
evolucion de un tipo de guitarra a otra, y dadeashcter de transicion del periodo,
autores como Pérez Diaz afirman que “durante lasyag décadas del siglo XVIII
existieron guitarras de cinco y seis 6rdenes dobdeda vez que de cinco v,

progresivamente, seis cuerdas sencillas, y adedeasnanera excepcional, de siete
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ordenes dobles y de siete cuerdas senciBgtez, 2003: 31). Corresponde en la
historia de la musica a los cambios del estilo ®@arra los estilos preclasicos vy al
Clasicismd. La segunda mitad del siglo XVIII aparece comanarco histérico en el
gue se produce este cambio, que podemos califieatrahsicion entre la guitarra
barroca y la clasico-romantica de principio dellsiXIX, ya con las seis cuerdas

simples actuales.
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Guitarra barroca de cinco 6rdenes
(Marin MersenneHarmonie universelleParis, 1636)

! Las grandes transformaciones musicales ocurridad VIl son el final del Barroco que algunos

autores fechan con la muerte de Juan SebastiandBatis0, el establecimiento deimperamento igual
que consiste en la divisién del tono en dos senvgdguales, y que tiene como consecuencia el emple
casi exclusivo de los modos mayor y menor.bBjo continuose practica durante todo el siglo, el
contrapunto en la musica religiosa y aparece weci@ nueva, l&rmonia,que trata de los acordes y de
su encadenamiento, definitivamente establecidaetofratado de ArmonigParis, 1722) de J. Ph.
Rameau. Desde el punto de vista social, se pasdralehatismo del Barroco a una concepcion hedonista
de la mulsica apta para la diversion, el placer grebellecimiento. En lo que concierne la misica en
Andalucia durante el XVIII, después de cuestioaanfluencia negativa que se suele achacar a lecenls
italiana, Antonio Martin Moreno concluye que “lartegriemente, han sido muy pocas las investigaciones
que sobre este siglo se han realizado por estosaspty no dudo en predecir que a poco que se

investigue en los archivos andaluces la musicastiesiglo resultara de tanta altura y calidad ctardel
resto de Europa” (Moreno, 1985:227- 228).
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Estas importantes transformaciones se reflejaran solm en el plano
organoldgico, sino también en el tipo y en la fomheaescribir musica dedicados a ella.
Suarez-Pajares conceptualiza esta época como & garpartida del instrumento que
conocemos hoy y se refiere a ello cotfrlos inicios de laguitarra modern& para no
usar el recurrente término “guitarra clasica”, duene para €l“connotaciones
estilisticas que cubren solo una parte no detentende todos los cambios producitios
(Suéarez-Pajares, 2000: 251). Ademas de correspdridgiricamente a los grandes
cambios producidos por la llustracién y el inicie h Modernidad, lo que en este
sentido resulta mas exacto al contextualizar astarga, este calificativo de “moderna”
permite contrastar con el periodo anterior concd#ado como “early guitar” en el
estudio de la guitarra (Tyler, 1980). Un estudie gegun el investigador madrilefio ha
sido parcial en cuanto a las explicaciones deasstiio de un tipo de guitarra a otra, ya
gue no ha tenido en cuenta la participacion ibérica

“La insuficiencia de fuentes musicales localizades influido de forma importante para que la
explicacion del nacimiento de la guitarra moderadhaya hecho al margen de Espafia y Portugal. [...]
Por otra parte, en el caso particular de Espafidosiditimos afios se han localizado y comenzado a
estudiar en profundidad una serie de instrumemadijturas, métodos y referencias bibliograficae qu
muestran hasta qué punto su aportacion a la prietepa de la guitarra moderna fue relevante y digna
tenerse en consideracion” (Suarez-Pajares, 2000: 25

Este comentario sobre el inicio en Espafia de lamgaimoderna, o mal llamada
“clasica”, y el estado de su investigacion, puediltar preocupante y descorazonador.
Si no se ha tenido en cuenta en la historiograéae@l de la guitarra y solo
recientemente se estad investigando, ¢qué hay detrda guitarra, la popular o
“preflamenca”, la que por tradicion oral suele carede fuentes escritas? A pesar de las
previas reservas gque este estado de la cuestidplartean, lo que si esta claro es que
lo que llamamos ahora “guitarra popular’” o “guitampre-flamenca”, siguiendo a
Manuel de Falla y a la periodizacion de la histgradia reciente del flamenco, es que

debemos contextualizarla en este cambio de larguibarroca a la guitarra moderna.
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Primera mitad del siglo XVIII: guitarra barroca

a) El fandango indiano de 1705

En la Biblioteca Nacional (Ms. n° 811) se consavemanuscrito tituladdibro

de diferentes cifras de guitarra escogidas de legones autoresfechado en 1705, con
mas de un centenar de obras punteadas y algunpsaass, de autores como Gaspar
Sanz, Domenico Pellegrincd. 1600-62) y Francisco Corbettaa( 1605-81). Este
repertorio refleja la progresiva influencia frareegie llega con la dinastia borbonica,
ya que a las habituales danzas espafiolas sumarmer;mimportante de otras de
importacion mas reciente como Minué. Sin embargo, encontraremos un documento
de primer orden para nuestro estudio, otra impigmdtegada aparentemente del Nuevo
Mundo y que consiste en una tablatura llamada dagd indiano”. En ella, hemos
podido localizar claramente la primera cadenciaaluzéh armonizada para guitarra. Es

muy corto, solo un pentagrama con cinco compases:

(Fuente: leido el 25 de febrero 2008vemw.qguitarra.artelinkado.com

En el primer compas, aparece un rasgueado con ld@s sobre la E (Re
menor), luego siguen las notas Mi Fa Sol en la grantuerda. El segundo compas es
todo de rasgueado, con cuatro plicas sobre un @adardres notas, La Fa Do en las tres
primeras cuerdas, Fa mayor. En el tercer compaseag otro acorde rasgueado de tres
notas, Mi Do Sol, en la 22, 32 y 42 cuerda, Do Mako el cuarto compas, otro acorde
rasgueado de tres notas, Re Sib Fa, también eA, 1822 42 cuerdas, Sib mayor.
Termina con un rasgueado con cuatro plicas sobleLka mayor. Por consiguiente, la
secuencia armonica esta construida con Rem/ nbtd, DoM, SibM, LaM, una
sugerente cadencia andaluza. Las posiciones del Ypd# Sib son las mismas que la

del LaM, el famoso acorde de “patilla” del barrogalvertimos, por consiguiente, que
9
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lo que hace el guitarrista en este caso consistel@nesta “patilla” al quinto traste para
tener DoM, y al tercer traste para tener SibM. Estma de subir LaM en diferentes
posiciones del mastil, como ocurre con el MiM emlgtarra de seis cuerdas, es muy
habitual entre los tocaores e intérpretes del dodclmusical andaluz (pandas de
verdiales y cuadrillas de los Vélez). Tendriamosiagues, la primera transcripcion
musical del toque popular andaluz. Ademas, con exstarso sencillo de subir en
diferentes trastes un simple acorde y utilizarélenica de rasgueado sobre todas las
cuerdas, vibran cuerdas al aire (aqui la primara)rp forman parte del acorde (Sib por
ejemplo), y por consiguiente, aportan una disorman&i las consonancias bien
estructuradas de la posicion “patilla”. Ya reparamaescribiendo el toque flamenco
(Torres, 2005), como el uso de cuerdas al aireaearrhonia, particularmente las dos
primeras cuerdas, forma parte de la estética dakto

Por otra parte, la denominacion “fandango indiaplahtea dos interrogantes.
En primer lugar, es la primera vez que aparecéreiiho “fandango” en una tablatura
barroca. Suponiendo que ya existiera en Espafibsgle@ XVII, no tenia la suficiente
popularidad para que guitarristas barrocos de partieea como Sanz o Guerau lo
recogieran y transcribieran. Esta ausencia resuli@fia, dado el indudable interés de
estos autores en transcribir las danzas y bailesodia en su época.

En segundo lugar, el adjetivo “indiano” refleja rel@mente una procedencia
suramericana. ¢ Es el fandango una danza o undmailaportacion que llega a Espafa
procedente del Nuevo Mundo a finales del siglo X\ftincipios del XVIII? La
tablatura de cinco compases parece confirmarlo.

Esta influencia es ain mas patente en el autofaddango siguiente en orden

cronolégico, Santiago de Murcia.

b) Santiago de Murcia

Este guitarrista, compositor y tedrico espafol,eparhaber desarrollado su
actividad en Madrid, lugar de residencia de losanas y amigos que cita en sus obras.
Segun nos informa el DMEH, habria nacido en eqtdatgpoco después de 1682, fecha
del matrimonio del guitarrista y violero Gabriel déurcia con la hija del violero
Francisco de LeOn, Juana de Ledn. Aunque no secsabexactitud si realmente son

sus padres, en el caso afirmativo provendria defamdia de larga tradicion musical,
10
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tanto en lo interpretativo, como en la construcai@instrumentos, al servicio de la

familia real. Su formacion tendria lugar en la @agReal donde su padre era maestro,
junto con el presbitero Francisco Guerau. Santikg®lurcia fue maestro de guitarra de
la reina Maria Luisa Gabriela de Saboya, primeppss de Felipe V. Este dato deja
suponer que viajé con el monarca a Napoles en 1ci0@ad donde tomaria contacto

con Alessandro Scarlatti y Corelli. Se sospech@i@mque tocaria en el teatro, ya que
sus antologias incluyen numerosas danzas cortegaeaisales.

Autor del Resumen de Acompafar la Parte con laa@ait(1714), le sigue el
manuscrito Passacalles y obras de guitarra poisttmdotonos naturales y acidentales
[sic] (1732) y el Codex Saldivar n°® 4, manuscrito @ paginas en tablatura, cuyo
contenido complementa el anterior. Fue encontradore tienda de antigiedades y
adquirido en 1943 en Leodn (Guanajuato, México)glatoctor Gabriel Saldivar y Silva
(1909-1980). El conocimiento que demuestra de caitgpes franceses y belgas, y la
publicacion en México de las dos ultimas obrasriddis permite especular sobre viajes
de Murcia a Francia, Paises Bajos y México, aumguégura en la lista de viajeros
conservados en el Archivo de Indias. La muerteudergtectora la reina Maria Luisa de
Saboya en 1714, y la boda un afio méas tarde del rosomran la italiana Isabel de
Fernosio, con un cambio de gusto hacia lo italemda corte, puede explicar la pérdida
del puesto que el guitarrista desempefiaba en 1e, gosu voluntad de buscar en otros
lugares mejor fortuna. Luis Gasser nos indica que:

“Sus tres libros muestran la riqueza de la mussgai®ola para guitarra en las décadas
alrededor de 1700 y la fecunda influencia de Feancitalia, en un estilo internacional
que, si a veces tiene rasgos formales, ritmicasricos o melddicos caracteristicos de
una u otra nacion, en otras ocasiones los fundm estilo cosmopolita e internacional”
(Gésser, 2000: 897).

A estos tres libros, hay que sumar el descubrimiemuy reciente del
manuscrito de un cuarto documen@ifras Selectas de Guitarrdechado en 1722,
localizado por el musicologo de la Universidad Rmid de Chile Alejandro Vera. Fue
presentado por primera vez el 28 de septiembre 2008 Centro de Extension de la
Universidad Catélica de Santiago de Chile, comierpretacion a la guitarra barroca de
parte del contenido por Oscar Ohlsen y Eduardodfaay y una conferencia dictada por

11
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Alejandro Vera. Este ultimo presentd su descubnitoigosteriormente en dos revistas
especializadas, y en el Congreso Internacional dsiddlogia celebrado en junio 2007
en MunicH.

En el programa de mano de la presentacidon, Verawrtasu hallazgo de la

manera siguiente:

“Por lo anterior, resulta de gran importancia alieete descubrimiento que he realizado de un nuevo
manuscrito de su autoria, titulado Cifras Seledta&uitarra, que data de 1722 y contiene ochestete
danzas para guitarra. Esta valiosa fuente fue edgua comienzos del afio 2005 por nuestra univaasid

a D. César Soto, su anterior propietario, a raiaslgestiones que realicé en tal sentido —copal@ade
Carmen Pefia, Octavio Hasbun y Jaime Donoso. Cor@fiseguimos evitar, tal vez, que fuese adquirida
por algin comprador extranjero, cosa frecuente lEstro pais que puede explicar la desaparicion de
varias obras de arte anteriores al siglo XIX enstoeterritorio. De hecho, la conservacion de un
manuscrito musical de esta antigiiedad es un heéldito en las universidades y bibliotecas chilearas
general, y esperamos que constituya un primer paisola formacién de un fondo antiguo de musica con
fuentes originales. Para comprender la importadei€ifras Selectas de Guitarra, debe consideraise g
no sélo se trata de un ejemplar Unico y de la adagnte de Murcia, sino que aporta ademas cuayenta
dos piezas nuevas de este autor, que no figuramgona otra de sus fuentes conservadas (“Marcha de
los oboes”, “Reverencias”, “Batallas”...). Tan imamte como esto es el hecho de que las piezas
preexistentes (“Jacaras por la E”, “Marionas poBTa presentan variantes muy significativas, lo que
permite conocer con mayor detalle los procesosadacion y recomposicion empleados a comienzos del
siglo XVIII. Por si esto fuese poco, el manuscligva adjunto el célebre tratado Resumen de acoanpaf
mencionado anteriormente, fuente no Unica per@dpié se conocian hasta ahora solo tres ejemplares,
cuya presencia junto al manuscrito hace muy prebaibé éste fuese copiado o supervisado por elgropi
autor. A diferencia de Pasacalles y ob@ifas selectas de guitarrpresenta un predominio de danzas
tradicionales espafiolas (“Jacaras”, “Villanos”E$tas piezas muestran las caracteristicas dedearde
Murcia, especialmente su notable manejo de la ci@naque le permite enriquecer sencillos esquemas

armonicos en una especie de crescendo expresivdupsistico. Destacan también las sonoridades y

2 “Santiago de Murcia'sCifras Selectas de Guitarr§l722):a new source for the Baroque guita€h
Early Music Vol. XXXV, No. 2 Oxford University Press. Estavista nos aporta la informacion
siguiente sobre el autor: “Alejandro Vera is a pssbr and researcher at the Instituto de Musi¢heof
Pontificia Universidad Catdlica de Chile and aksaches as visiting professor in the doctoral progra

of the Universidad Auténoma in Madrid. He has psiid a book entitled Musica vocal profana en el
Madrid de Felipe IV: el ‘Libro de Tonos Humanosb8b6) and many articles on various aspects of 17th-
century Spanish and colonial music.”
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ritmos poco tradicionales de algunas de sus dar#twe todo aquellas de aparente procedencia
hispanoamericana (cumbés, zarambeques...), asgeetinfluyé sin duda en su positiva acogida por
parte del movimiento de musica antigua, interesdelede sus origenes en escapar del lenguaje algo
rutinario al que habia llegado la interpretacioh ré@ertorio neoclasico y romantico en el siglo XX.

(Vera enwww.quitarra.artelinkado.conteido el 3 de marzo de 2008)

Cabe esperar la pronta edicion facsimil de estaidento, que aportara no
solamente informaciones valiosas sobre la guitaareoca espafola en los afios 20 del

XVIII, sino un mayor conocimiento de las danzasatiie este periodo.

c) El Codice Saldivar (1732)

Se trata de un manuscrito de 94 folios de tablgiara guitarra barroca, con un
contenido de 68 piezas. Desgraciadamente, le lGaltgimera pagina, cuidadosamente
desprendida, por lo que no se conoce ni el tinile] autor. Sin embargo, varios datos
permiten atribuir este anoénimo a Santiago de Murcia
En primer lugar, la similitud de su caligrafia ceh manuscrito de 1732
“Passacalles y Obras”.
Ademas, al principio de este ultimo, podemos leesiguiente: “Yndice de lo
contenido en el tomo 2°”, por lo que debid de éxist tomo 1°, y éste seria el presente
codice Saldivar. El formato, la marca de agua gdigrafia del “pasacalles” y del
cbdice son idénticos, lo que solo se explica siceanplementarios.
Isabelle Villey (Villey, 1995: 7-8) avisa de trewiinas musicales diferentes en el
manuscrito:
- piezas con variaciones, siguiendo la practica devibuelistas del XVI, la
mayoria pertenecientes a la tradicion espafolall§iis”, “Espafoletas”,
“La Jotta”, “Los Impossibles”, “el fandango”, etcgon algunas en estilo
francés (“La Amable” por ejemplo) y en estilo itadD (“Folias Ytalianas”) y
dos piezas de clara inspiracion espafiola con eMcac ritmos negros,
“Cumbees” y “Zarambeques”

- danzas francesas, entre ellas 17 minuetos

- Sonata italiana, que viene al final con tres piepses se pueden agrupar en

tres movimientos: Allegro, Grabe, Allegro.
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Las piezas con variaciones o0 “falsetas”, ya ammiaien observadas en la
literatura del XVII, interesan para nuestro estutfiamos a seleccionarlas y analizarlas.

En primer lugar, una serie nos aporta informacicuése el parametro ritmico,
con la presencia de numerosas hemiolias, es deminancias de compases ternarios de
divisiones binarias (generalmente 3x4) con compdsesarios de division ternaria

(6x8). Las podemos observar en los “Zarambequesechs”:

Fal 4%

. [ : ;
= _7&3_: .E,_ - l"‘h;'. ST
:éj: Z - e e

v Fo .

)
1
. ) P
- .. _.._-............._ 7;j;;. _.gq
$ f‘m*_ F::,:'_:i
1

(Fuente: I. Villey, 1995: 18).

Tenemos aqui el principio de esta danza. Comodasd, Santiago de Murcia la
inicia con ritmo rasgueado y luego pasa a escs#iiies de variaciones o “falsetas” (a
notar el silencio de corchea para empezar el rifpoo,consiguiente a contratiempo).
Los dos primeros pentagramas proponen este ritmintdeducciéon, y la primera
variacion se inicia en el tercer pentagrama conocdospases en 6x8, después del 3x4
del ritmo. A partir de este momento, el uso de lodias serd recurrente en las

variaciones.
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Las tendremos en los cumbees, donde ademas emcostpor primera vez en

musica escrita para guitarra un signo en formaule eon la indicacion “golpe”:

Fol. 43 | t |
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FESEE=EE
o T
golpe
1 }
o4 ! 3 ‘!
o— _ﬁ;;} “i: 1%{’ =
= ?

% N p— 'Ii o} ol__’ij",j i“r—jEJ_;__" :?:I::g‘:-_ri—:::J::i

B e~ s S ‘—'—"}_"ﬁ._ﬁ__i_ﬁ___ —y——— = =0

o T ror r
e B — e e ———
{? Nz F ”"---IP Iy Ifl T (GTI' S EE- 1 f [

(Fuente: I. Villey, 1995: 28).

Vemos como Santiago de Murcia comienza en estdgueado con acordes
(compases 1 a 6), para puntear luego diferencigariaciones muy cortas, que va
separando por dos lineas que cruzan el pentagsstemna de escritura de separacion
de las diferencias ya observado en Sanz. El rigniaisia en anacrusa “al alza” con un
rasgueado hacia arriba. Luego le sigue un rasguleacia abajo, que corresponde al
“dar” del primer tiempo del compas, es decir acadtu Entonces aparece el golpe,
colocado sobre la segunda corchea del primer ticlopque desestabiliza el acento del

primer tiempo al producir una especie de efecttrelgote”. Ya no sabemos donde esta
15



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

la acentuacion, si es la légica dada por el rastpyea la acentuacion a contratiempo
dada por el golpe, efecto recurrente en la bufleniaenca.

La primera variacion o “falseta” comienza a padit sexto compas (compas 2
del segundo pentagrama) en anacrusa, con dos sengsgo habitual en las danzas del
Barroco espariol. Sumando los tiempos, cada vanideridria cuatro compases de tres
tiempos cada uno, o sea 12 tiempos, “descolocagostianto a acentuacion, ya que al
primero le falta un tiempo, que sobra en el dltimo

Estos rasgos vuelven a repetirse en la jota dotmiep podemos leer en la
partitura, la hemiolia se produce primero en laede ritmo introductorio, por el tipo

de rasgueados utilizados de forma alternativa:

Fol. l4v 1

(Fuente: I. Villey, 1995: 20).

Volvemos a encontrar un principio en anacrusa de ttempos, luego dos
rasgueados de dos golpes para abajo y una papa aada uno, es decir dos golpes
divididos por tres (6x8) en el compas 2, seguiddrele rasgueados de dos golpes cada
uno (3x4). El compas de amalgama no puede ser lar@sean esta forma de golpear las
cuerdas.

El efecto ritmico de la alternancia dada por leguaados vuelve a producirse
en el punteado de las variaciones, una vez masasisapor dos rayas en el centro del
pentagrama:
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Volvemos a encontrar los mismos rasgos descrittesiarmente, a saber: inicio
en anacrusa (esta vez de un tiempo con dos netas)ericamente doce tiempos
distribuidos en cuatro compases “descolocadosfganacrusa.

Desde el punto de vista de nuestra investigacibastedio comparativo entre
los toques popular y flamenco, esta ultima paditas particularmente relevante y
llamativa. En efecto, encontramos en ella casi d0ds rasgos musicales del estilo
flamenco conocido como “alegrias”: compas de anmadgarmonia “pre-tonal” con dos
acordes que alternan a modo de obstinato, tantasepartes rasgueadas, como en las
variaciones, los de tonica y dominante, | y V, aaiones o “falsetas” de 12 tiempos,
como las primeras flamencas en este estilo. No dkejser extrafia esta presencia del
compas alterno en la jota, cuando lo que ha caizatl® esta danza hasta hoy ha sido
su marcado caracter ternario.

A la luz de esta partitura, podemos por consigaieatanzar que la jota ha
podido ser expresada ritmicamente de dos formées mimera mitad del XVIII: con su
caracteristico compas ternario en gran parte dil, gacon otra clave ritmica mas
compleja, con hemiolias, en la Nueva Espafa (ldgade cada vez mas se documenta
la presencia de Santiago de Murcia) y su zona mugsittural de influencia, la zona de
Cadiz. La hoy desaparecida “jota de Cadiz”, enuda go pocos investigadores suelen
situar el origen de las alegrias flamencas, tengdda consiguiente este aspecto
diferenciador, otra clave ritmica que el ritmo tafa de esta danza.

Este aspecto cambiaria bastante la cronologiaudéiaso popular en el que la
flamencologia tradicional ha querido situar longipios de las alegrias flamencas, a

principios del XIX, con motivo de la invasion des lmopas de Napoledn y la presencia
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de tropas aragonesas. Esta hipétesis se susteatbraomento por fuentes literarias en
la que se hacia varias alusiones a la Virgen dat Pia lo aragonés. Sin embargo, con
la fuente musical que manejamos ahora, vemos daesestrato popular de la jota en
compas de amalgama, estaba ya presente en lagmnitad del siglo XVIII.

En segundo lugar, otra serie nos aporta informasiosobre el parametro
armonico.

Volvemos a encontrar secuencias armonicas cer@rasque por medio” en
danzas del siglo anterior. Al empezar Santiago dech todas sus danzas en ritmos
rasgueados, estas secuencias aparecen ahora afttdanSiguiendo un orden

cronoldgico, la tendremos en la espafioleta:
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(Fuente: Villey, 1995: 22).

Tanto el ritmo de espafioleta (una negra con pantilha corchea y cuatro
negras) con un principio en anacrusa, como losdaspraparecen claramente en la
partitura. La secuencia armonica es la habituasie danza: Rem/ DoM/ FaM/ SibM/
DoM/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ Rem.
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Esta secuencia arménica aproximativa al “toquenpetio” vuelve a aparecer en

las folias italianas:
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(Fuente: Villey, 1995: 43).

Aunque el estilo es punteado, cada primer tiempma&eando un acorde: Rem/
LaM/ Rem/ DoM/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ Rem/ LaM/ RembBl/ FaM/ Solm/ LaM/
Rem.

d) El fandango de Santiago de Murcia
Especialmente interesante para nuestro estudiol gandango. Por varios
motivos.

En primer lugar, volvemos a encontrar una cadeatmluza armonizada en la

introduccién de acordes rasgueados:
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(Fuente: Villey, 1995: 24).

Los dos primeros compases parecen anunciar unaosign en Re menor,
con Re menor en el primer compas (l) y La mayoelesegundo compas (V). Hemos
visto de forma reiterada esta sucesion de acomldasevarias danzas barrocas con
secuencias armonicas cercanas al toque “por mddiofres, 2009). En el tercer
compas, ya tenemos la cadencia andaluza con Re®A/3ilaM/ LaM, que concluye en
el cuarto compas para resforzar el LaM. Aparentnen de una tonalidad menor,
Rem, con un acorde de ténica y otro de dominangeM)l y de una cadencia andaluza
sobre La, que vuelve a caer sobre la dominante.

La velocidad del tempo indica una negra = 106,ue cprresponde a un andante
rapido, o un moderato lento, por lo que no se tmrarapidez, sino con cierto aire de
solemnidad, quiza por la influencia francesa qlenteza en este momento las danzas.

Este esquema vuelve a repetirse en los compasasrgegs (5 a 8), con una
doble variante. El tercer acorde del quinto conga&a a ser un Sol menor, en lugar del
Re menor del primer compas. El acorde LaM del canfpanade una voz aguda, Do#,
en la cuerda tiple, y la cadencia andaluza Re/bd/8ipasa también en la voz tiple en
los compases 7 y 8 (antes estaba en la voz grave).
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(Fuente: Villey, 1995: 24).

Ya en el tercer pentagrama (compases 9 a 12)jcs& elaramente una cadencia

andaluza al principio (compases 9 y 10), y set@ss el La Mayor como centro tonal,
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que deja de tener su inicial y corta funcion de idamte (V), para tener la de tonica (1):
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(Fuente: Villey, 1995: 24).

A partir de este momento, pasa la guitarra a punteaaciones sobre la

cadencia andaluza. La tendremos al principio envda tiple con las notas
Re/Do/Sib/La:
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Luego sobre las notas La/Sol/Fa/Mi, mas gravesy pempre en la voz tiple

(primera cuerda), y después en las notas Fa/ Mie/cada vez mas grave (ahora en
la segunda cuerda):
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Luego a dos voces en intervalo de sexta, Re/Da/&ibh la voz superior, y
Fa/Mi/Re/Do# en la parte inferior mas grave:
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Las demds variaciones se construyen también em tarnefecto armoénico

producido por la armonizacion del segundo tetrdoodgscendente del modo frigio.
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Santiago de Murcia la hace con intervalos de tascemprovechando los bordones al

aire para figurar un rasgueado sobre los acordesyReaM:

=

=

(Fuente: Villey, 1995: 25).

Esta variacion con la cadencia andaluza en teregrds parte aguda y un pedal
sobre Re y La dejando vibrar los bordones 4° yri®do de acordes rasgueado, parece
anunciar un retorno a la tonalidad Re menor, y éaar lo modal. Sin embargo, en la
variacion siguiente, con la cadencia andaluza ardoss en sextas, Santiago de Murcia
vuelve a usar el bordon en pedal, pero esta vezcsol la nota La dada por la quinta
cuerda al aire, lo que indica su intencion de volvenantenerse en lo modal, después

de la breve sugerencia tonal en Re menor de lacian anterior:

z L] o |

Sefalaremos por fin dos aspectos que nos han ltataadtencion al analizar
esta partitura.

A nivel ritmico, la utilizacién de semicorcheas @ie@s y con notas ligadas,
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mecanismo muy utilizado en la guitarra flamencag deva el nombre de “picados”:
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En el manuscrito original, Santiago de Murcia temancon un La Mayor, y no
con un Re menor, lo que habria sido lo normal d&sdetica tonal, y como se hubiera
armonizado desde la armonia clasica académiceae@®ha Isabel Villey, guitarrista de
formacion clasica, parece chocarle este aspecenggp que se trata de un “olvido” o
error de Murcia. Por este motivo termina la paritcon un Re menor entre corchetes).
Esta forma de terminar confirma que el centro toleasu fandango es La Mayor, y no
Re menor, por lo que su fandango esta claramentéoesn modo frigio, siendo una

especie de obstinato sobre la cadencia andaluza:
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Vemos como la transcriptora escribe un acorde de@&w®r entre corchetes para

terminar el fandango.
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Segunda mitad del XVIII: guitarra de seis 6rdenes

a) Fuentes musicales

Para estas fuentes, hemos seguido en primer lugaciado previo acometido
por Javier Suarez-Pajares (Suarez-Pajares: 1985)ug se trata del unico trabajo de
investigacion sistematizado, realizado hasta ladesnbre este tipo de fuentes, desde
1780 hasta 1920. Dado su caracter de Premio dstigaeion depositado en el Centro
de Documentacién Musical de Andalucia, constituyenaterial inédito cuya consulta
hemos realizado directamente en Granada, en ladgeelste organismo oficial andaluz.

El autor distingue dos tipos de repertorios, ehdesica flamenca propiamente
dicho y el afin editado entre 1780 y 1920. Se pabk este material en el sentido de
“hacerse publicas” en forma de copias manuscraaspalsadas por el autor o el librero
que los expendia. Sobre la presencia de este alaterios estudios sobre flamenco,

sefala pertinazmente que:

“Todo este repertorio se halla fuera del &mbitondestigacion de los estudiosos del flamenco pas
esta razén que nadie ha reparado en él ni enftasnaciones que puede dar acerca del hecho flamenco
Y no sélo informaciones externas como pudiera keamécter popular o impopular o nivel de difusyon
demanda del flamenco en las diferentes épocas, isiftwmaciones internas de la tipologia y

caracteristicas musicales del propio flamenco”.

La musica conservada durante el siglo XVIII, esplecénte la segunda mitad, la
tiene localizada e inventariada en la comunicac¢®wourcesfor the study of Spanish
Guitare during the Second Half of Eigtheen Centuigftda en el congreso “Music in
Eigtheen Century Spain”, celebrado en Cardiff eptr#6 y 19 de julio de 1993. Entre
estas fuentes, destacan las colecciones de bgl¢irasmas manuscritas, conservadas en
la Biblioteca del Conservatorio Superior de Musia Madrid, en la Biblioteca
Histoérica Municipal y en la Biblioteca Nacionalpthién fundamentales para el analisis
de lo andaluz en el repertorio del XVIII. Y aquiielestigador plantea un interrogante.
¢Son el fandango y el bolero formas propiamentalands o bien nacionales en el
sentido mas amplio? Segun su opinion, son fornaardente nacionales, pero con una

evolucion idiosincratica andaluza muy diferenteaaekperimentada por el mismo
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repertorio en ambitos geogréficos diferentes, ditacomo ejemplo, entre las fuentes
consultadas, un bolero claramente andaluz, aungcetce por un castellano en La
Corufia, y un bolero claramente francés, escritaipaevillano en Paris.

A pesar de estas precisiones en la introducciésudgabajo de investigacion,
los documentos que aporta en el apartado que tiMénuscritos tempranos” son
bastante pobres y se limitan en cuanto a repertpa guitarra solista a un
fandanguillo con variaciones y unos panaderosifamos en el Archivo Histérico de
la Diputacion de Vizcaya. Consultadas estas dostyras, diremos que estan escritas
en Re mayor con una escritura y armonia clasicasacordes de tonica, dominante y
subdominante, todo muy al estilo del Clasicismoinalgle final del siglo XVIIl. Nada
de particular pues como documento de apoyo patagele flamenco, sino la falta
precisamente de lo modal y de sus cadencias ardatuzeste repertorio. La afinidad se
reduce a las formas ritmicas fandango y panadere, e flamenco asumira como
repertorio.

Esta falta de rasgos armonicos “flamencos” en espertorio de la época
“preflamenca” plantea varios interrogantes. ¢ Las&s de musica popular relacionada
con el flamenco, escritas a finales del siglo XViHcibieron totalmente la influencia
del Clasicismo, se escribieron en tonalidades mgyoenor y abandonaron cualquier
aspecto modal? ¢ Desaparecieron completamentedgssranodales del barroco de la
primera mitad del XVIII? En caso negativo, ¢dond®mo se conservaron esto rasgos,
para que un siglo mas tarde volvieran a apareceekttamenco? ¢ Coémo y porqué unas
formas ritmicas en tonalidades mayor y menor ceristicas de la segunda mitad del
XVIII se transforman en modal en la segunda mitgdXdX, es decir usan una armonia
propia del barroco del XVII y primera mitad del XV ¢;Por qué este salto atras para

avanzar?

El fandango de Boccherini

Nacido en Lucca (ltalia) en 1743, estudio violaglohy composicion, y después
de Roma, se muda a Viena con su padre y hermdrsmsyecio de la orquesta del teatro

de la Corte. En 1770 se traslada a Espafia, pedsiggma el infante don Luis Antonio
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de Borbdn, hermano del rey Carlos lll, dirigiendcagrupacion de musicos del famoso
“Cuarto del Infante”. Al afio siguiente, esta plerate dedicado a la capilla del infante,
y de este afio datan sBei Sinfoni@p. 12, y sus primerdluintettiop. 10, 11, 13. Ala
muerte del infante en 1785, Carlos Il dispuso aee pagasen los sueldos a su
servidumbre durante seis meses, mientras encontmabaruevo empleo. Boccherini
recurre al rey y obtiene la primera plaza de viodinla Real Capilla. En 1786 fue
nombrado director de la orquesta de la condesaedaqie Benavente y al afio siguiente
se casa con Maria Pilar Joaquina Porreti, hija dmiBgo Porreti, violonchelista de la
Real Capilla. A pesar de no prestar servicios ercdede de Carlos IV por un
encontronazo con el monarca, su prestigio comanatielista y compositor le llevo a
escribir obras para la Casa Real, el duque de Qlleamencionada condesa-duquesa.
Gozaba a la vez de una pension de Federico Gudldroie Prusia, nombrandole como
compositor de su camara, con el encargo de rewidas sus nuevas composiciones
(Martin Moreno, 1993: 243-247).

Parece ser que solo estuvo dos afos (1786-1783@rakio de la condesa-
duguesa de Benavente. Se conocen muy pocos datpsifiios de Boccherini, desde
que no figura en la nébmina y cuentas de su pratectBoccherini pues habia
compaginado dos patronazgos desde 1786, el desdadeaBenavente-Osuna, y el del
rey Federico Guillermo de Prusia. Con la muertegdee en 1797, concluyd su contrato
y dejé de percibir su estipendio. Precisamentesté® momento de su vida, conoce al
marqués de Benavent. Segun los datos disponibeiiul796, al poco tiempo de
instalarse en Madrid. Este nuevo mecena le encéargaa serie de obras, con la
condicion de que intervenga la guitarra, para paderse en las veladas musicales que
organiza y codearse de paso con la nobleza maalriBgitcherini transcribira entonces
obras propias, afladiendo la guitarra. No se coegaeetamente el afio, pero se tiene
como indicio una frase de una carta (27-12-1798ja€ela al editor Ignace Pleyel, en la
que dice haber terminad6é quintettes avec guitare obligés’haciendo referencia con

toda probabilidad a algunas de las obras encargaatasl marqués de Benavénta

% Ver al respecto: Chiesa, RuggeRrefazione al Quintetto | in re minore (G.44%lan, Edizioni
Suvini Zerboni-1973. Saint-FoiX:a correspondance de Boccherini avec Ignace PleyelRevue de
Musicologie Paris, fevrier-1930, n° 33, vol. XI, p.
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relacion con el aristocrata guitarrista durara unestro afos, de 1796 a 1799. Cuando
empieza la ruina econOmica del marqués, a partmadgembre de 1800, Boccherini
empieza a dirigir las veladas musicales del nuewbagador de Francia en Madrid,
Lucien Bonaparte, hermano de Napoledn, durantefiel gue cubre este cargo
(Mangado: 2008).

De sus quintetos arreglados para acompafamierjaitdgra, nos interesa el n°
4 en Re mayor, “Fandango”, G. 448. En efecto, altouy ultimo movimiento lleva la
indicacion “fandango”, tratandose del arreglo pewgrdas y guitarra del fandango
dieciochesco que tanto éxito tenia en Madrid aldmael XVIII, con la version del
padre Basilio como referencia popular. El andliisesta partitura nos va a permitir
observar en qué punto de evolucion y transformasgancontraba esta forma popular,
después de su aparicion en el Barroco tardio cotia§a de Murcia.

Lo primero que llama la atencién al leer el aconapaignto de guitarra, es el
ritmo. Corcheas y semicorcheas se van sucediendmpsnas respiros, evidenciando la
procedencia dancistica de esta forma. Esta esarif®e menor, por lo que toma como
referencia el toque popular “por medio” o “en Lagn el famoso acorde de patilla
como tonica. En el primer pentagrama, cabe desthqamcipio en anacrusa sobre una
medida ternaria en 3x4 para iniciar el tema. Estarepunteo (compases 1 a 3) donde
reconocemos el acorde Re menor arpegiado, soloruntpido por un compas de
acompafamiento (compas 4) con un acorde muy iaigieesiue nos recuerda el Sib
mayor del toque “por medio”, con su disonancia poada por la primera cuerda al
aire. Sirve de cadencia para caer sobre La mainpse en este mismo 4° compas,
anunciando la alternancia | y V (Re menor/La mayamnazon armonico que sustentara

todo el fandango, y que lo coloca en la estétiasiakta:

Ll |

=

= |

Sigue el tema combinando arpegios y punteos, seemprtorno al acorde Re
menor, aprovechando las 42 y 52 cuerdas al airdpbes para armonizar en torno al | y

V (Re menor y La mayor):
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La formula ritmica de corcheas ininterrumpidas emwios fragmentos nos
recuerda el zapateado del baile, que Boccheridiasén la estética clasicista del

momento, utilizando octavas (compases 1y 2) etasc(compases 3 y 4):

e /___\' £ g)- .................................
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Otro recurso que Boccherini explota en su arregla guitarra, es el uso de los
equisonos facilitados por las cuerdas al aire. \éepaw ejemplo en el segundo compas
como escribe el acorde La mayor con dos Mies, & dé cuerda al aire y el del quinto
traste de la 22 cuerda. Pasa de La mayor a LaT £haempas, para modular al Re

menor del 5° compas, lo que integra ain mas astlarigo en la estética clasicista:

Bamabony
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No cabe duda que la fuente de inspiracion del misao-esparol es la popular
guitarra rasgueada, recurso idiomatico y ritmice oucorpora en el acompafiamiento,

donde reconocemos el ritmo flamenco actual conomitiao “abandolao’:
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La escritura parece complicarse en otros momeaotosla melodia en los tiples,
mientras leemos una férmula ritmica con semi-cashen octava en los bordones
(compas 1). No es dificil identificar aqui la intitdn del repiqueteo de las castafiuelas
sobre la nota La, mientras va cantando la voz adtld2® compas sirve de puente para
modular a Fa mayor a partir del 3° compas, esdasapla del fandango:
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g She £ = £ gi ot g;;m:?::u
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F T I
. !
e §
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En este pentagrama sigue el acompafiamiento en &off@ mayor () y Do
mayor (V), para volver a Re menor/La mayor (compade 4). Sin embargo, llama
poderosamente la atencion la cadencia andaluzguddb compas que sirve de puente
para volver a las variaciones del fandango. AunBaecherini utiliza el clasico sol
menor (IV) en la armonizacion de esta cadenciaada<! ultimo acorde que combina
una vez mas la triada Sol/Si/Re del acorde memor,et Mi de la 12 cuerda al aire,
adquiriendo esta disposicion cierto color flamegoe lo acerca al Sib del toque “por

medio”:

e 5 i j.u p (oY)
n Jr“ml‘!! Iwmlll!u !!Im[lli]‘f ‘c-h%
s B B =es

El tipo de arpegios que sigue después es bastestaehte en la guitarra

flamenca. Su formula ritmica recuerda la del raadae por lo que se le puede
considerar como estilizacion de este recurso “dbdras”. Volveremos a encontrarlo
con frecuencia en guitarristas decimondnicos gpadiaran del rasgueado, incluyendo
sin embargo en su repertorio obras populares araglgomo Julian Arcas. En el caso
gue nos interesa ahora, los tres tresillos de seadhieas seguidos de dos corcheas

estilizan el ritmo rasgueado “abandolao”:
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En algunas secuencias armonicas, no falta una iapaoxn a la cadencia
andaluza, por lo que podemos considerarlo aquiiémtomo estilizacion de esta
cadencia en el contexto del Clasicismo. Se apeec@ntinuacion en el 1 ° compas y La

mayor del 2° compas:
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Dada la monotonia del motivo arménico-ritmico dedlydio en los fandangos,
Boccherini hace prueba de inventiva en sus dibdjmsicos, sin perder el caracter

danzante del acompafiamiento:
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Se vuelve incluso a escuchar los pies del zapateauda figuracion ritmica en

corcheas:
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Se oye también claramente el repiqueteo de laafusfs, imprescindibles para

marcar caracter a esta danza espafiola. Usa ahogmelo:
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En el pentagrama siguiente, vuelve a rasgueartreb rfabandolao”, esta vez
afladiendo otro tipo de rasgueo, cuatro golpes miceecheas en el tercer tiempo. Por

otra parte lleva la armonia recurrente Re menariagor a los tiples:
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Su acompafamiento del fandango esta salpicadoagencias andaluzas, lo que
confirma que este color modal formaba parte dertpip estructura del fandango.
Tenemos aqui esta cadencia en el tercer compdsmaada después con una escala

frigia descendente completa en los 4° y 5° compases
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Después de aludir al repiqueteo de castafiuelataduabitual férmula de semi-
corcheas sobre un La en octava a modo de osticatapgses 1, 2 y 3), inicia una frase
recurrente en los estribillos de fandango, con aiifoujo sencillo de tres notas
descendentes repetidas insistentemente en losrasdaprovechando la afinacion de la

guitarra con la 52 en La y la 42 en Re:
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Los recursos idiomaticos del fandango se reunefinal en una especie de

“crescendo”, con el ritmo “abandolao” doblado en figuracion ritmica con
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semicorcheas y un seisillo de semicorcheas (1° @snplos cadencias andaluzas
(compases 2, 3 y 5) unidas por un cromatismo ascé@en octava (compas 4), con la
presencia del Sol menor “aflamencado” con la 1¥daual aire (Gltimo acorde del

pentagrama):
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Resumiendo nuestras observaciones sobre el fandamgBoccherini como
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ejemplo de estilizacion de esta forma a finalesXdéll, apuntaremos lo siguiente: 1°
arménicamente se mueve en la estética clasicidaédjmca, girando sus variaciones en
torno a dos polos armonicos, | y V, Re menor y Layon, 2° a pesar de estos dos
pilares, incluye algunas marchas de V a V72 pardutaoa | (LaM /La7?/Rem) muy del
gusto de la época, y I, IV, V ( Rem, Sol menor y rhayor) como alusiones a la
cadencia andaluza, 3° estas alusiones se ven dadgsdepor la utilizacion de la
afinacion de la guitarra, con Mi en la 12 cuerda da al acorde IV un color propio de la
estética del toque flamenco, 4° la presencia dasraadencias andaluzas como dibujo
melédico en el registro grave (quinta cuerda), &%driedad y a la vez monétona
repeticion de ritmos de baile en torno a figurameaorcheas, semi-corcheas y tresillos
gue insisten en el papel percusivo de esta acompearitn, con imitacion a los ritmos
del zapateado y del repiqueteo de las castafiuéfas] uso repetitivos de partes
rasgueadas con variaciones ritmicas sobre el rifimmenco “abandolao”, 7° la
combinacion del estilo mixto de punteado y rasgae&d la utilizacién del arpegio
como estilizacion de férmulas ritmicas del rasgoedd que afiade una pulsacion
particular a esta técnica de mano derecha habitmaémutilizada como parametro
armoénico de acompafiamiento de la melodia.
Si echamos un vistazo atras en los antecedentela dpiitarra flamenca

detectados desde el siglo XVI (Torres, 2009), ndi#sil volver a encontrar el material
sonoro de varias danzas barrocas, ahora cristalizadtilizado en la estética clasicista

de la segunda mitad del XVIII.
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b) Fuentes periodisticas: fandango de Cadiz

En la pagina web del Centro de Investigacion y Daentacion de la Guitarra

Clasica en Cataluiaw{vw.arrakis.es) hemos localizado el inicio del vaciado de

noticias referentes a guitarra en Barcelona enmgkl XVIIl. Lo acomete Josep Maria
Mangado i Artigas, profesor de guitarra en el coraerio Profesional de Manresa
(Barcelona), autor del monumenta guitarra en Catalufia, 1789-193publicado en
la prestigiosa editorial Tecla Editions de Londmgse dirige el profesor Brian Jeffery.
Repasando la informacién cronolégicamente ordendmenos encontrado varios
anuncios interesantes sobre lo popular en estie idécla edicion musical para guitarra
en Espana.

El primer vaciado que se esta realizado de momest®l del peridédico “La
Gazeta de Barcelona”.

Nos indica que este semanal se llamaba «Noticiakfelentes partes venidas a
Barcelona», y a partir de 1748 pasO0 a denominaose sti nombre, «Gazeta de
Barcelona». Curiosamente, aunque se imprime erelaa, todas las referencias sobre
guitarra se redactaban integramente en Madrid, elowbjetivo de controlar su
contenido. Por consiguiente, los anuncios de paast para guitarra que vamos a
manejar se refieren a la capital de Espafa. Es7/88 &uando la capital de Catalufia
podra confeccionar su propio medio de expresiongDehrio de Barcelona» (1792-
1994).

Inicialmente con tirada semanal, a partir de 17mpez6 a salir los martes y
sabados, completado, segun los acontecimientoglguomos nimeros extraordinarios.

Los anuncios de musica para guitarra empiezan hcprge a partir de 1780.
Anteriormente y después de esta fecha, constanitidultie anuncios para otros
instrumentos, cuyos autores a veces pertenecenbéicade la guitarra. Como muestra,
esta noticia de musica para violin del afio 177&leue aparece Fernando Ferrandiere
como violinista del Teatro Francés de Cadiz. Salsemqmee Madrid, Cadiz y Sevilla

disponian entonces de librerias donde se vendiishaa muasica:
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“Seis Sonatas a folo violin, y bajo compueftas poF&nando Ferrandiere Violin del Teatro Francés de
la Ciudad de Cadiz. Se venden en efta Corte ernbi@iia de Antonio del Caftillo: en Cadiz, en ld de
Genoves: y en Sevilla, en la de Padfin@Martes, 04-06-1776,°n023, p. 200).

Siguiendo cronolégicamente la publicacion de eatascios, podemos leer que
en 1780 prevalece la guitarra de seis 6rdenesuausuprezca también la de cinco. Las
partituras son para guitarra punteada y no rasguéatb que nos remite al ambito de la
guitarra clasica. A pesar de ello, si el repertofi@ce “minuetes”, una pastorela, una
sonata, también ofrece temas populares como lemtwael fandango. Este ultimo es el
mas referido, por lo que deducimos su popularidad, la precision dos veces de su

procedencia gaditana:

Séabado, 12-02-1780, n°. 13, p. 132.

“Seis minuetes para guitarra de 6 érdenes puntedttm=Pastorela, el Fandango de Cadiz y la Tirana
para salterio: por D. Joseph de los Rios. Se lallan la Libreria de los herederos de Corominasefre

de la Imprenta de la Gazeta: su precio 10. realeéa obra, y pueden ir en cafta.

Sabado, 09-09-1780, n°. 73, p. 696.

“Quatro divertimentos para salterio y baxo: unaasary el fandango para la guitarra de seis 6rdenes
punteado: por Don Juan Garcia. Se hallaran endm$as herederos de Corominas calle de las Carretas

Sabado, 14-10-1780,°n83, p. 776. Seis piezas nuevamente abiertas eicany zifra para guitarra

punteadas. Se hallaran en la Lonja de cristaleesji#een la calle de la Cruz, casa que fue deblgiia

de Manuel Martin.”

Martes, 17-10-1780, n°. 84, p. 788.

“En la Libreria de Castillo frente de las gradasSdm Felipe se venden varias piezas de musica para
guitarra de 5. y de 6. Ordenes compuestas por Oondn de Abreu, Portugués. Esta y otras

composiciones que seguira publicando de la misesegueden ir por el correo.”

Sabado, 11-11-1780, n°. 91, p. 852.

“En la Libreria de Don Gerdnimo Solano, calle d®&& 11 47 se hallard una obra para guitarra de sexto
orden compuesta de 3 piezas y 4 minués: su autorADtmonio Ballesteros, quien promete dar al Publico

otras varias composiciones.”
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Sabado, 16-12--1780, n°. 101, p. 944.

“Dos minuetes a dos violines y una pastorela, faetlango de Cadiz para la guitarra punteada: por un
profesor de esta Corte. Se hallaran en la Libidgitos herederos de Corominas calle de las Caretas

Seis minuetes nuevos & dos violines y baxo. Saralimpresos en la misma Libreria: su precio.4. rs

En 1781 se publican dos anuncios particularmentereésantes. ElI primero
publicado el martes 15-05-1781 (n°. 39, p. 364efere a la guitarra como “sonora”
para proponer el arreglo de un baile inglés par&rionformado por violin, guitarra y
bandurria, la agrupacion caracteristica de ronslallpandas de verdiales. El dato parece
indicar que este tipo de formacion musical gozabh fdvor del publico en este
momento. Ademas, tenemos la referencia de una d#&jaa barroca, el canario, y del
arcaico término “diferencias” como sinénimo de &eidnes. Si estamos en 1781 en
pleno apogeo del Clasicismo, no esta del todo cjaeoesta corriente estética era la que
imperaba, por lo menos a nivel mas comun de difud&la guitarra, manteniéndose al

contrario habitos y gustos por el periodo antegbBarroco.

“En Madrid en la calle de las Carretas Librerialde herederos de Corominas se venden minues,
contradanzas y un bayle Inglés nuevo puesto pra pdra la sonora, guitarra, violin y bandurria san
explicacion; y asimismo seguidillas, contradanzamiguetes nuevos para salterio por un profesor de
Madrid.

Minuetes, paspié nuevo y diferencias del canadn,atras varias piezas para guitarra: compuestab po

Antonio Ballesteros. Se hallaran en Madrid en lardiia de Gerénimo Solano, calle de la Paz. “

El otro anuncio publicado el sdbado 26-05-1781le8.€12 concierne otra vez a
Antonio Abreu, autor del métodiscuela para tocar con perfeccion la guitarra de
cinco y seis oOrdenespublicadoen Salamanca en 1799, y que hemos comentado
anteriormente. Esta nueva referencia a la guitlgrainco 6rdenes apoyaria la sospecha
de que su método se editara por primera vez en é7Madrid. El anuncio vuelve a
utilizar el término barroco “diferencias” para néfge a variaciones de dos tipos de
baile de moda en esta segunda mitad del XVlllaetihngo y la seguidilla:
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“En Madrid en la Libreria de Castillo frente de Brmdas de San Felipe el Real se hallaran las obras
nuevamente compuestas por Don Antonio Abreu Poéggue son el resto de las diferencias del
fandango y unas seguidillas imitando la voz partahaodo para la guitarra de cinco ordenes, y un
minuete con su menor para la de seis”.

Sin embargo, en las tres noticias publicadas er2,1v8elve a aparecer la
guitarra de cinco 6rdenes como destinataria, joatola de seis, lo que corrobora el uso
de los dos tipos de guitarra en este periodo. Viobgea encontrar rasgos del Barroco en
la forma de publicitar esta musica. En primer lughhecho de que esté escrita en
musica y cifras. Luego la referencia a “los serso) precisan las seis tonalidades que
utiliza la guitarra de seis 6rdenes para acompelfibajo (otro término del Barroco) o
acompafiamiento de la seguidilla. Volvemos a enapmiisica para agrupaciones de
“sonora” bandurria, guitarra y violin en variaszae “de gusto”, suponemos del gusto

del publico:

Martes, 26-04-1782, n°. 45, p. 452.

“Baxos 6 acompafiamiento de seguidillas por lostseiss que regularmente se usan para guitarraigle se
ordenes. Se hallaran en Madrid en la Libreria daudbFernandez frente de S. Felipe el Real, a 4lers
vn. en musica 6 cifra. Tambien se venden alli diftgs minués para salterio y violin, con variedad d

seguidillas de teatro.”

Sébado, 13-07-1782, n°. 56, p. 564.

“Quatro piezas nuevas en musica con baxo de trésspzada una: & saber una pastorela, un minug y u
contradanza para guitarra de cinco ordenes, y anaatlanza igualmente para esta orden; y asimismo
puede servir para clave. Se hallaran en Madric enibreria de Esparza Puerta del Sol, su preais. 4y

puede remitirse en carta.”

Martes, 26-11-1782, n°. 95, p. 976.

“Seis divertimentos 6 juguetes, y 6 minués contdas 6 menores correspondientes para salterixg. ba
Varias piezas de gusto por cifra para la sononagwaia, guitarra y violin. Se hallaran en Madridla
Libreria de Corominas calle de las Carretas.”

En 1783 solo aparece un anuncio que ratifica lagsdanteriores, a saber: 1°
seguimos en plena estética barroca en la formaaesemar esta masica para guitarra,

ahora con una referencia a los ocho tonos que hanmadizado en nuestra tesis (Torres,
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2009), 2° se usa indistintamente guitarras de girsms ordenes:

Sabado, 07-06-1783, n°. 45, p. 502.

“Acompariamiento nuevo de seguidillas por 8. torars guitarra de® y 6°. 6rden en musica y cifra. Se

hallara en Madrid en la Libreria de Manuel Fernarfdente las gradas de S. Felipe el Real: su pi&cio
rs. vn.”

Los tres anuncios del afio siguiente aseguran gedidan para guitarra iniciada
en 1780 va ganando adeptos, con un incrementeegeiftorio mixto del momento que
brinda danzas francesas como minuetes, paspiestiadanzas, y lo que en el XIX se
designaran “aires nacionales”. Hay un apunte nsetoe el fandango. Si hasta ahora
salia “fandango de Cadiz” o simplemente “fandan¢g@émos “fandango avandolado”,
ampliando la oferta sobre este baile con una fooomlUnmente asociada a los
malaguefios verdiales “abandoladosisimismo aparece una danza de connotaciones
hispanoamericanas, la guaracha. Waldo Parra y Bémj#epez recogen como noticia
mas antigua a Blasis quien la menciona en 1828iavbsaThe Code of Terspsicore
como danza teatral en 3/8 bailada por una soleopary con acompafamiento de
guitarra (Parra y Yépez, 1999: 935). José Luis Navacaliza una referencia anterior,
fechada en 1788, en la que la baila en Madrid ldity@a Maria del Carmen la

Condesita, junto con el fandango “al uso de Céaflavarro, 2002: 165), informacién

4 Ya Andrés de Sotos, en Bute para aprender con facilidad y sin maestroemplar, y tafier rasgado la
guitarra, se referia a este tipo de fandango, escribiendo q

“Adviértese que vandola se entiende la que tieme Gelenes, y es instrumento mas perfecto que la
guitarra de cuatro y cinco 6rdenes, y esta casi&nuso que las otras” (Valderrama, 2008: 61).

Tanto las referencias de prensa, como la de AriréSotos, nos dan las claves sobre el fandango y su
interpretacién en la segunda mitad del XVIII. Eidstina forma tradicional, heredada de la guitarra
barroca de cinco érdenes, con el acompafamientmpdio, el adecuado para este tipo de instrumento.
Este fandango, que documentamos desde 1705, qoatemos a lo largo del XVIII (Santiago de
Murcia, Scarlatti, Boccherini, Padre Soler, Padmsil®), conocido como “fandango de Cadiz”, se
proyectara en pleno XIX con autores como Dionisoiddp o Antonio Cano, y sera el sustrato del uso del
toque por medio en el flamenco en formas comoreipientes soleares o seguiriyas. La aparicién del
sexto orden a mediados del XVIII, con el Mi grawela sexta cuerda, supondrd la irrupcion de unaanue
forma de acompafiar el fandango, tomando el acordmafor como ténica, es decir la irrupcion del
toque “por arriba” rasgueado (solo se tenia ncticla este toque como punteado). A esta forma de
rasguear con seis cuerdas se le llamara “avandeladd segunda mitad del XVIII, y luego rondefia o
malaguefia en la primera mitad del XIX, para difei@ho del fandango que usa el acompafiamiento “por
medio”.
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que corresponde a la que estamos comentando dhoraotra parte, encontramos
mayores precisiones sobre el tipo de partiturasergémente escritas para que la 12
guitarra realice el bajo continuo o acompafamieptoponiendo ademas versiones
adaptables a otro tipo de acompafiamiento comol elalee. Se menciona también un
método de composicion para la guitarra, de man@@dar acompafiar con los acordes
“mayores y menores”, términos que pertenecen yarddito del Clasicismo. Por fin,
encontramos los nombres de tres autores de esipgeiies partituras teatrales para
guitarra. Si Pascual Cardelle no aparece en el DMiguel Brito aparece como editor
de musica y compositor espariol del siglo XVIIl,aaude varias piezas de musica segun
Saldoni y Pedrell, quien precisa que nacio prolmabide en Badajoz hacia 1713, que
fue militar y cdmico en su juventud y que vivia Btadrid a mediados del siglo
“escribiendo y dando clases de musica’ (Lopez-CaRg9: 706). Maximo Merlo
aparece como compositor y maestro de guitarra edritMaa finales del XVIII,

precisamente en varios anuncios dé#eta de MadriqSuarez-Pajares, 2000 a: 470).

Sabado, 26-06-1784, n°. 51, p. 550.

“Seis minues nuevos con dos paspies en musicaaypafa guitarra. Se hallaran en Madrid en la kibre
de Fernandez frente a las gradas de S. Felipea! Be dara separadamente la musica 6 cifra a4 4. rs

Puede ir en carta.”

Sébado, 02-10-1784, n°. 79, p. 818.

“Seis serenatas para guitarra. Musica de gustonejpaon su correspondiente baxo, acomodada a toda
especie de clave. Obra compuesta por Don Pascudkliea Se hallard en Madrid en la Libreria de

Castillo frente & las gradas de S. Felipe el Real.”

Martes, 16-11-1784, n°. 92, p. 948.

“En la Fabrica de bordones de plata de la calleHighilladero, casa ndfn 7, quarto 3. se venden
alegros, pastorelas, guarachas, el fandanguillodmlado, paspies, minuetes, contradanzas y losstixo
las seguidillas, compuestas por varios artore’s gditarra y baxo: por D. Miguel Brito. Hay una atma

1%, guitarra, y un quadernito manuscrito para comp@ue las posturas mayores y menores: trata
tambien de la guitarra, de las cuerdas, y del dariento de la Mdsica; ademas hay 6 contradanzas por

Maximo Merlo & 1. guitarra y baxo.”

38



Revista de Investigacidn sobre Flamenco
La Madrugd, n? 2, Junio, 2010
ISSN 1989-6042

En 1785, las notificaciones siguen la misma tornézaque podemos observar
gue los aficionados intervienen como autores e@ exiertorio. Los manuscritos se
venden por cifras sobre todo, lo que ratifica ebémaficionado como destinatario,
pero afladiendo unos reales mas se puede consagbién la partitura a masica. Entre
el repertorio vuele a aparecer el fandango de Cad&s tiranas irrumpen con fuerza,

especialmente unas “tiranas nuevas” de estilodseri

Martes, 08-02-1785, n°. 012, p. 96.

“Quatro tiranas nuevas de estilo sério a solo commpafiamiento para guitarra, clave 6 salterio,
compuestas por un aficionado de Madrid. Se hallarédicha Villa en las Librerias de Manuel Fernande

frente las gradas de S. Felipe el Real, y en Maeuel Perez calle de la Montera junto a la Alcxé&ri

Sabado, 04-06-1785, n°. 045, p. 380.

“Seis minues y dos paspies en musica y cifra pai@rga. Se hallaran en Madrid en la Libreria de

Fernandez frente & las gradas de S. Felipe el Real.

Pastorela en musica y cifra para guitarra. Se didadla Madrid en las Librerias de Fernandez frere a
Felipe el Real, y en la de Corominas calle de lasefas. Se dara la musica juntamente con la&ifra
rs. Puede ir por correo.= Tirana con acompafiamigatpunteado para dicho instrumento. Se hallara en

las mismas Librerias.”

Martes, 19-07-1785, n°. 058, p. 492.

“Seis contradanzas, dos bayles Ingleses y una Alarea musica y cifra para guitarra. Se hallaran en

Madrid en la Libreria de Fernandez frente & ladagale S. Felipe el Real.”

Sabado, 13-08-1785, n°. 065, p. 552.

“Ocho contradanzas para guitarra con su acompaifémile violin. Se hallaran en Madrid en la Libreria

de Corominas calle de las Carretas. Su precid 8 rs.

39



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

Sébado, 10-09-1785, n°. 073, p. 616.

“Diferencias y variaciones del fandango de Cadizngisica y cifra para guitarra de quinta y sextadrd
Se hallaran en Madrid en la Libreria de Fernandezté a las gradas de S. Felipe el Real. Se veflalera

musica juntamente con la cifra para mejor intelagd 4 rs.”

Martes, 29-11-1785, n°. 096, p. 808.

“Ocho contradanzas para guitarra, con acompafianémviolin. Se hallaran en Madrid en la Libreréa d

Fernandez frente & S. Felipe el Real.”

Las diferencias o variaciones permiten renovarféat@ sobre un mismo tema,
como es el fandango de Cadiz, el aire regional seésandado por los aficionados en
Madrid en estos afios 80 del siglo XVIIl. Esta form@ recrear constantemente
variaciones sobre bailes para una demanda que ni@ emincide con la forma de
componer de los guitarristas flamencos, que saguiegreando constantemente su
repertorio de falsetas sobre “palos” flamencos.réga otro autor en 1786, Domingo
Calvo, referido escuetamente por Barbieri y Saldmmo compositor de musica para
salterio en Madrid a fines de 1805, y autor de gramero de obras para baile, tanto
para violin, como para guitarra y para voz (Casdr@39: 946).

Martes, 01-08-1786, n°. 61, p. 520.

“Seis paspies con 6 minues, puestos en musicary jgifra guitarra, con la explicacién de posturas y
tonos de que se componen, y otras advertencias lpamsejor inteligencia de los aficionados: por
Domingo Calvo. Se hallaran en Madrid en la LibretéaFernandez frente a las gradas de S. Felipe el

Real”

Sébado, 26-08-1786, n°. 68, p. 576.

“Treinta diferencias del fandango de Cadiz pord@stioderno para guitarra. Se hallaran en Madrithen

Libreria de Fernandez frente a las gradas de fperal Real. Su precio en mdsica 6 cifra 6.rs.”

El repertorio parece orientarse hacia los “airesamales”. En 1787 las tiranas
parecen estar de moda, aunque encontramos unanaéeral bolero (“seguidillas

voleras”) y al fandango “Espafiol”, en clara denamidn nacional. No hemos
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encontrado referencia a Leocadio Zarzaparrillal&MEH, aunque aparece aqui como

autor de seguidillas voleras “al estilo moderno”.

Sabado, 11-08-1787, n°. 64, p. 532.

“Tres tiranas nuevas 4 solo, y una & duo con acdamp@nto compuestas para guitarras: y tres
seguidillas voleras, las unas majas, hechas al anistanto y segun estilo moderno por D. Gil Leooadi
Zarzaparrilla, vecino de Madrid. Se hallaran caow®juguetes de esta clase del mismo autor, enifladr

en la Libreria de Gomez.”

Martes, 18-09-1787, n°. 75, p. 622.

“Dos tiranas graciosas & solo, con baxo para gaitérclave, intituladas el sudor de la tirana, y el
fandango Espafiol. Se hallaran en Madrid en Casaoteez calle de las Carretas. Su precio 6 rs. cada

una. Pueden ir en carta.”

El aflo 1788 asiente que el bolero, llamado aharguislilla a lo volera” o “a lo
volero” es una novedad que estad de moda en laatapjtafiola a finales del XVIIl. Una
coleccion que reune bailes franceses y espafiotesbona el gusto de los aficionados
por ambos estilos. EI Sr. Laporta que aparece endenlos anuncios es Isidro de
Laporta, compositor y guitarrista espafol que delarsu actividad musical en los
altimos afios del s. XVIII y principios del XIX, refido en elDiccionario de Saldoni
(Ortega, 2000: 745).

Sabado, 05-04-1788, n°. 28, p. 224.

“[.....].= Seis minues de bayle para guitarra ydaSe hallaran en Madrid en la Libreria de Manuel

Fernandez.

Quaderno de seis tiranas y quatro seguidillas &olero, dos de las primeras se venden sueltas:
compuestas nuevamente con baxo para guitarra ssgiitsymoderno por D. Gil Leocadio Zarzaparrilla,
vecino de Madrid. Se hallaran con otros juguetésniemo autor, en Madrid en la Libreria de Gomaz. S

precio 32 rs
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Séabado, 14-06-1788, n°. 48, p. 388.

“Doce minuetes para guitarra y baxo, del Sr. Lapaat20 rs. Doce para clave del Sr. Haydn, parkepay

4 10 rs. Véndese en Madrid en la Libreria de Canamf

Martes, 01-07-1788, n°. 53, p. 428.

“Acompafnamiento general de las seguidillas quedlawoleras, por cinco tonos de los mas faciles par
guitarra de 5. y 6°. 6rden; su precio en musica y cifra 6 rs.= Seguilas nuevas al mismo estilo, con

voz y baxo; su precio 8 rs. Se hallaran en Madrithd ibreria de Fernandez.”

Séabado, 16-08-1788, n°. 66, p. 532.

“Dos divertimentos nuevos para cantar al clavea@duitarra.= Coleccion de la musica de bayle Féanc

y Espafiol. Se hallaran en Madrid en la Libreridadguda de Escribano.”

Sabado, 13-09-1788, n°. 74, p. 596.

“Una sonata para guitarra, su autor Pedro SolivBeehallara 4 6 rs. en Madrid en la Libreria de h&an

Fernandez.”

En los ultimos avisos que tenemos de este vaclagddprmas clasicas como la
sonata y el minué parecen desplazar los baileomaleis en la demanda de literatura

escrita sobre guitarra, aunque sigan asomandoadgiamo el fandango y la guaracha.

Sabado, 31-01-1789, n°. 09, p. 90.

“[......].= Una sonata en mdasica y cifra para gu#tal.....]. Vendese en Madrid en la Libreria de

Fernandez, frente & San Felipe.”

Martes, 11-08-1789, n°. 64, p. 560.

“Una sonata y seis minues del Sr. Laporta: otreé8deBrito, Portugues: el fandango, la guarachaiy se

contradanzas, todo en cifra para guitarra: [..Se]hallaran en Madrid en la Libreria de Correa.”
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B) SEGUNDO ANTECEDENTE: RONDENAS Y/O MALAGUENAS
a) Primera mitad del XIX: guitarra cladsico-romantica y guitarra pre-flamenca

Después de iniciar a finales del XVIII la emancipacde su funcién de
acompafamiento, con la busqueda de un sonido ymwatyoosismo, la guitarra en
Espafa en el XIX profundizara la division entre eétgutradicional y popular practica
de aficionados con acompafamiento rasgueado, yitl@ra “culta” de concertistas del
ambito clasico, cuyo objetivo serd integrarla emdanina de instrumentos solistas del
XIX, en el contexto del Romanticismo europeo. Angies rasgos, dos periodos han
sido considerados relevantes en Espafa por laribgptafia musical; el de Fernando
Sor (1778-1839) y Dionisio Aguado (1784-1849) em thcadas 20 y 30, y el de
Francisco Tarrega (1852-1909) en las dos ultimageEambas, parecia que la guitarra
en sus aspiraciones “elevadas” habia desapargmedaleciendo solamente su antigua
funcién de instrumento “vulgar” para acompafar @palmente en manos de
“barberos”. En esta apreciacion negativa del insémio a mediados del XIX
intervinieron personalidades influyentes de la ayuit espafnola del siglo XX, como
Emilio Pujol o Andrés Segoviaeste ultimo con el propésito de erigirse en efafG
Salvador” y recuperador de la tradicion guitarcestiespafiola. Podemos leer por
ejemplo en el librd_a guitare selon Segovide Vladimir Bobri, amigo personal de
“Don” Andrés, editor y director a partir de 1948 lddnfluyente revista norteamericana
Guitar review que:

“Durant la seconde moitié du XlIXe siécle, la popit#aextraordinaire de la guitare déclina rapideinen
aux maitres avaient succédé des amateurs médietcdes chanteurs de salon. On vit des échoppes de

coiffeurs s"orner de guitares accrochées au muwvid_musicale était déja dominée par le piano.

Puis, vers la fin du siécle, un groupe de guitesisbeu nombreux mais fervents, se mit a I'oewars
plusieurs pays, pour sauvegarder |I"acquis de I'dd@er et en faire le point de départ de nouveaux
progrés. Francesco Tarrega, ilustre guitariste ggspa(1852-1909) poursuivit I'oeuvre d"Aguado et de
Sor. [...] Si Tarrega et Llobet étaient tous deux ebascutants distingués, trés musiciens, ni |"ufanitre
ne possédaient le tempérament et la techniqueartellindispensables pour qu’un large public admit

enfin la guitare classique. C’est a Andrés Segquid appartenait de réussir dans cette entrepeiste

® Sobre la personalidad de este guitarrista y susipmaciones biogréficas, consultar nuestro amicul
“Andrés Segovia: le guitariste du XXeme siecle” (fEs, 2008).
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ses mains, la guitare conquit une audience quiait'@mais été la sienne auparavant” (Bobri, 1%883:
35).

Muy recientemente, Adrian Rius, autor de la bidgrafe Francisco Tarrega,
escribia todavia que:

“Sonaban las cuatro de la madrugada del domingde2doviembre cuando, en una modesta casa de la
plaza vila-realense de San pascual, venia al mweidque muy pronto habria de dar un giro
revolucionario en la concepcion técnico-musicaladguitarra, creando la moderna escuela de guijarra
haciéndola resurgir del letargo en el que se halitdsde los tiempos en que Sor llevé su nombreogar
Europa” (Rius, 2002: 13).

Este planteamiento es rechazado de plano hoy poedtudios sobre guitarra.
Javier Suarez-Pajares, cuyas lineas de investigaei®rientan hacia la historia de la
guitarra, la musica nacionalista y el conceptoldee$pafiol”, principal autoridad sobre
estos temas desde su titularidad de profesor derkdisle la Musica que ocupa en la

Universidad Complutense de Madrid, escribe que:

“la guitarra espafiola del s. XIX se articul6 histdmente en una serie de grupos, oleadas o0 gemieesci
enlazadas temporalmente, diferenciadas geografitenseveces, y formadas por un nimero de musicos
cuyos nombres apenas aparecen en las publicacindssespecializadas sobre el tema y, si acaso
aparecen, lo hace s6lo su nombre, como tratandalwhebrar ficticiamente el vacio que siempre se
consider6 y del que siempre se hablé entre lasrgein@es de Sor y Aguado “los primeros” y la de
Téarrega, “la puerta de la modernidad” (en térmifigarados de la historiografia guitarristica clagic
Pues bien, ni Sor y Aguado son los primeros desdstro punto de vista; ni los precedentes que @svec
se les sefialan, tales como Federico Moretti y étdPBasilio, son precedentes efectivos; ni, poussm,

hay un vacio entre ellos y Tarrega, sino cuatroidag generaciones de guitarristas con aportaciones
enormemente significativas; ni tampoco fue Tarrebfactor solitario de nada sino que toda su gloria
puede cifrarse en ser el primer compositor virtuosnocido de musica para guitarra, como mas tarde
serian Villa Lobos, Ponce, Rodrigo y, en los téoniractuales, lo es Leo Brouwer” (Suarez-Pajares,
1995h: 325-326).

Las cuatro generaciones intermedias que, en sessimicto, segun él mediaron

entre la época de los “afrancesados” Sor y Aguddadg Tarrega son las siguientes:

- Generacion de 1796 (nacidos entre 1789 y 1803)udli@arnicer, Trinitario

Huerta, Florencio Gomez Parrefio y Félix Ponzoalyi@e.
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- Generacion de 1811 (nacidos entre 1804 y 1818 Booca, Antonio Cano y
José Maria de Ciebra.

- Generacion de 1826 (nacidos entre 1819 y 1833nel&@osch, Julian Arcas,
José Vifias, Tomas Damas y José Costa y Hugas.

- Generacion de 1841 (nacidos entre 1834 y 1848 Besrer, Federico Cano,
Juan Valler, Domingo Bonet y Juan Parga (Suarear&aj1995b: 341).

Desde el punto de vista organoldgico, la primertadndel siglo XIX vera la
paulatina y definitiva consolidacion de la guitada seis cuerdas simples, con la
afinacion que sigue hoy vigente. Los cambios miesgaropiciados por el Clasicismo a
finales del XVIII explican esta transformacion:ttmalidad con polaridad mas acusada
entre tonica y dominante que posibilita el lenguajmisical del periodo, la
preponderancia de la melodia acompafiada frent@m@déica barroca del contrapunto.
Para ello se afiadié un orden para aumentar lostr@gjigraves, con la guitarra de seis
ordenes anteriormente estudiada, para pasar ateisuerdas sencillas en lugar de
dobles. Pompeyo Pérez sefiala que no se sabe egattacnando la guitarra de seis
cuerdas simples empezd a imponerse en Espafia, ertanmdo que la guitarra mas
antigua que se conserva parece ser una fabricaddopé Recio en Cadiz en 1831.
Asegura sin embargo, siguiendo a Romanillos, quenyee 1801 y 1803 Agustin Caro
fabrico alguna en Granada. Resulta probable qgeitarra de seis cuerdas sencillas se
populariz6 de manera definitiva en algin momenterar a 1820, ya que cuando el
guitarrista y pedagogo Dionisio Aguado publicaCaleccion de Estudiosste afio, y en
1825 suEscuela de guitarraaunque hace referencia a la de seis ordenesfi@stanisu
preferencia por el instrumento de cuerdas seacil@ay que tener en cuenta ademas
gue antes, en 1814, se publicd un texto dedicapecd#gEamente a la guitarra de seis
cuerdas sencillds(Pérez, 2003: 42). Cristina Bordas y Gerardo Aaia@onfirman
también que ya se conoce en Espafia hacia 180@itasrgs de seis cuerdas sencillas,

que cohabitan con la de seis érdenes, construcgiénperdurara todavia hasta 1830.

¢ Gil, Salvador.Principios de Musica Aplicados a la guitarrisladrid, Imprenta de Sancha, 1814.
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Nos dicen ademas que:

“Durante este periodo se establecen definitivamemgos aspectos de construccién propios de la
guitarra moderna, como son, el varetaje en formaldaico; el diapasén de resalte; también el puente
que tradicionalmente era un pequefio bloque reckandea madera, se modifica para afiadirle una @ejuel
con el fin de obtener una mayor tensién en lasdasgrinvento que se atribuye Dionisio Aguado en su
Nuevo Método de 1843, aunque su autoria no quddadieaclarada; se adopta el clavijero mecanico, a
gue ya hace referencia Aguado en su Escuela dar@Guite 1825, e igualmente la guitarra se modéita

su plantilla y adornos” (Bordas y Arriaga, 1993:78).

Otras modificaciones que conoce el instrumento & lpuproyectan hacia la
época actual son las siguientes: 1.° el nUmercadées quedara establecido en doce en
el mastil, incrementandose poco a poco los colaxadda tapa armonica, hasta llegar a
diecinueve, 2.° después de un breve periodo ertoguantiguos trastes de tripa fueron
sustituidos por alambres amarrados en torno alilnastadopt6 la implantacion de
trastes metalicos fijos en el mastil y la tapa ariced (Pérez, 2003: 34).

Este tipo de instrumento de seis cuerdas simplascéalo durante la primera
mitad del siglo XIX, parecido a la guitarra actyagro con forma de ocho y con una
plantilla inferior a la actual y por consiguient@srpequefia, es comunmente conocido
como guitarra clasico-romantica. De esta manerda sgliere diferenciar del término
comun “guitarra clasica” que designa a las guitaaetuales, con una plantilla mayor,
variacion de tamafio entre los I6bulos inferior pesior, elaboracion mas sofisticada
desarrollada a partir del guitarrero Antonio de r&sr Ambos términos, guitarra
“clasico-romantica” y guitarra “clasica” quedariamglobados en el concepto de
guitarra “moderna” con el que hemos visto a JaSigfirez-Pajares designar el periodo
reciente de este instrumento y sus modificaciobésjcamente la adopcion de seis
cuerdas simples y el cambio de plantilla. Es ee esntexto de guitarra clasico-
romantica que debemos situar la guitarra poputaedlamenca en la primera mitad del
XIX, sin olvidar que cohabita aun con guitarrasdes 6érdenes.

A mediados del siglo XIX la guitarra conocera stintd transformacion y
adquirira definitivamente su fisionomia actual.dsstambios los realizara un guitarrero

almeriense, Antonio de Torres Jurado, consideradBtedivarius” de la guitarra por
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los de su gremio

b) Mariano Vazquez, Francisco Rodriguez “El Murciaro” y su rondefia o

malaguefa

Considerado como “precursor indiscutible” del todlaenenco por su principal
biégrafo, Eusebio Rioja, quien ha reunido en difegs lugares la documentacion
existente hasta ahora sobre él (Rioja, 1996), vama®tomarla y comentarla a
continuacion,

Francisco Rodriguez Murciarf&l Murciand’ vivio en el Albaicin granadino,
entre 1795 y julio de 1848. Si no ha caido hoylervedo y podemos conocer sus datos
vitales es gracias a una biografia que, “a pesasudetintes hiperbdlicos y de su
brevedad” segun Rioja, nos retrata bastante bigrmonalidad artistica. Se trata de los
apuntes biograficode Mariano Vazquez, incluidos como prologo del atoruno de la
Colecciéon de Aires Nacionales para Guitarfh Campo y Castro, Madrid, 1879) de
José Inzenga. Rioja se basa en la solvencia ds dstonombres, Vasquez e Inzenga,
para autorizar estos datos y destacar la figurddetiano. Veamos quienes son.

Mariano Vazquez Gomez (Granada, 1831, Madrid, 18&gmpositor, critico,
director y pianista, estudié musica en GranadaBadtasar Mira, organista de la Capilla
Real. En 1851 lo encontramos como pianista y diresm la Sociedad de Conciertos del
Liceo de Granada, con interpretacion de obrasioskg comd.as siete palabrasle
Haydn, el Stabat Materde Rossini o eMiserere de Palacios, asi como Operas y
zarzuelas. Relacionado con esta sociedad, eseardmzueldarinelli que se estrena en
1855 en el Teatro del Campillo. En torno a 185Msa@ue reunir a varios jévenes en
torno a una tertulia que se celebra en su casaeyllgman El Pellejo, con fines
gastronOmicos, artisticos y literarios, organizamdpresentaciones de zarzuelas y
Operas, germen de la alegre y desenfadada teldutaierda Granadina. Esta famosa
reunidn agrupa a artistas e intelectuales comoaRreler y Gonzalez, Pedro Antonio de

Alarcon, o los musicos Manuel del Palacio, FrarcRodriguez Murciano o el baritono

" Esta consideracion ha sido retomada Gltimamentelpanterior concejal de Cultura del Ayuntamiento
de Almeria, actual concejal de Hacienda y Persgnabrtavoz del equipo de gobierno del PP Pablo
Venzal, que ha manifestado su voluntad de convAhiteria en la Cremona espariola, en alusién a la
ciudad donde naci6 el violero italiano (¢, 1644?-)737
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veneciano afincado en Granada Jorge Ronconi, éste(segun Molina Fajardo, a su
vez animador de otra tertulia hacia 1852, en laigtezviene el hijo del “Murciano”,
Francisco Rodriguez Murciano “Malipieri” (Molina jeado, 1974: 40). En 1856 se
traslada a Madrid, iniciando una nueva etapa coinectdr de orquesta. Su amistad con
Barbieri al que llamaba “el Gran Bandurria” le abas puertas del Teatro de la
Zarzuela, donde trabaja como maestro concertaddirector musical, cargos que
ostentd después a partir de 1874 en el teatro Aariaiela. En 1877 lo encontramos al
frente de la Orquesta de la Sociedad de concieftiosiada en 1866 por Barbieri,
estrenando en Espafia entre otras obras las siafaldaBeethoven y obras de
Mendelsson comé&l suefio de una noche de veraAbandona la direccion de orquesta
en 1882 para dedicarse a la catedra de Conjunta €orel conservatorio de Madrid y
al cargo de maestro de cadmara de la reina Maristi@i de Habsburgo-Lorena.
Compositor de obras religiosas y zarzuelas, auttre eotras obras de uridisa de
réquiemque se cantaba anualmente en las honras que antmlggecelebraban en la
catedral de Granada por los Reyes Catolicos, tanmdjercio la critica musical como
miembro de la Academia de San Fernando (GarcialA\&002: 766-767).

De este resumen de la actividad profesional de M&z@§dmez nos interesa su
faceta como animador de tertulias artisticas €brémada de mediados del XIX, con la
participacion de Francisco Rodriguez Murciano “idighi”, hijo del “Murciano” y
contertulio de la Cuerda Granadina, fuente por igorente mas que probable para la
redaccion de la biografia que nos interesa ahoado®l| interés excepcional de esta
fuente, la reproducimos integramente, para comardaspués.

FRANCISCO RODRIGUEZ MURCIANO.
APUNTES BIOGRAFICOS.

Francisco Rodriguez Murciano nacié en Granada Ebagrio del Albaicin el afio de 1795.

Desde muy nifio dio muestras de su talento esp@eied tocar la guitarra, pues 4 la edad de 5

afios en uno de estos instrumentos, de forma pegugf@aen Granada se conocen con el

nombre de "Tiples", causaba la admiracion de cusnw oian. Cuando poco después sus

padres lo mandaron a la escuela para que aprendiaseprimeras letras, siempre hallaba

modo de escaparse, € invariablemente se le endinta la puerta de alguna barberia, pues
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en estos establecimientos desde muy antiguo larguibtace parte de los utiles del oficio, y es

punto de reunion de tafiedores. Nuestro joven sipaiciendo progresos en su instrumento
predilecto, muchos mas que en la lectura y es@jtque por ultimo abandoné por completo.

Nunca quiso tampoco estudiar la musica; y de estdontonservé toda su vida una fantasia
independiente tan llena de fuego € inspiracion refuique era el pasmo de tantos eminentes
compositores como después le oyeron en el curso d&la, y no podian comprender como la
sola naturaleza producia aquel raudal de armoniasvas que escapaban al andlisis, y aquella

vena inagotable siempre viva y fresca.

El célebre compositor ruso Glinka pasé una largeperada en Granada, y su principal
ocupacion era estarse horas enteras oyendo & nuestro Rodrigdarciano improvisar
variaciones sobre la Rondefia, el Fandango, la &otgonesa & &. Algunas veces empezaba
acompafandole con el piano, pues Glinka por su epadgmbién era excelente como
improvisador, pero poco & poco sus dedos dejalmahatir las teclas y como magnetizado se

volvia hacia su compafiero, quedando como extasigdndo la guitarra.

Los méas renombrados “"cantaores" de toda la Andalyzbclamaban unanimemente que la
manera de acompafar de "El Murciano” no tenia samtej por la riqueza y novedad de los

ritmos, y por el sorprendente encadenamiento dedeso

De carédcter excesivamente modesto nunca hizo gald@alento singular, y siempre tafio en
guitarra para su propio solaz, o por complacer & sumigos que muchos le granje6 su buen

caracter y su gracia andaluza.

Si el no haberse nunca sugetado a los preceptosiéssicos del arte musico favorecio la

espontaneidad de su inspiracion, que ninguna regiienaba, en cambio es de lamentar que
toda esta inspiracion continuamente se perdia enekpacios, y aun muchas veces al pedirle
los que le oian la repeticion de un paso que lddgaantusiasmado, ni él mismo encontraba
manera de repetirlo, resultando en cambio otros megctan nuevos y sorprendentes como el

primero.

Un hijo suyo, hoy profesor de musica en Granadgug se llama Francisco como su padre,
logré con suma paciencia y habilidad trasladar @pel algunas de las inspiraciones de su
padre; pero ni éste estaba siempre de humor pagatprse & ello, ni la fantasia libre se dejaba
aprisionar tan facilmente. Algo consiguio, y & esligo se le debe el que hoy podamos conocer,
asi como una muestra de lo que aquel hombre verdadte extraordinario egecutaba en la

guitarra.
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Murié en Granada en julio de 1848, y todos susshjjoofesan el arte musico, que por
mandato y voluntad del padre estudiaron desde |a t/eétna edad, y para el cual

manifestaron felices disposiciones desde el priacip

Resta solo decir que Rodriguez Murciano fue el grinque en Granada, y bajo su direccion,
se hizo construir una guitarra de 7 6rdenes, lalcerapleaba especialmente para tocar una

gran Rondefa en "Mi menor".

Con este texto deducimos las siguientes conclusione

- El uso popular de guitarras de pequeiio tamafio tlaméiples”. Hemos visto
en nuestra tesis (Torres, 2009) que Vargas y Gu#asamcluye en su método
de guitarra rasgueada y punteada, publicado enzGadil773. Este tipo de
instrumento, ademas de cubrir las notas agudasrara¢iones de camara tipo
cuadrillas o rondallas, ha facilitado la practioa ld guitarra popular desde
temprana edad, permitiendo a nifilos de ambientesilivados, como en este

caso el joven Murciano, dedicarse a la actividadioal

- La vocacion temprana y admiracién que suscitafe Rrancisco Rodriguez nos

seflala a un superdotado, posible virtuoso de targai

- La presencia de guitarras en las barberias complearento de este oficio, y el
uso de este lugar como espacio de sociabilidacdbem ta este instrumento,
ampliamente documentado en nuestra tesis (Tor@€8)2El contacto del nifio

con ello determinara su orientacién hacia la popyliarra rasgueada.

- La dedicacion completa del Murciano a esta guitadex barberos”, que no
necesita del estudio reglado de la musica, sintadeansmision oral y de la
inspiracion, permitiendo como contrapartida la efabion e improvisacion de

armonias no sujetas a las reglas armonicas.

- La fascinacion y asombro de los musicos de forrmaagadémica como el ruso
Glinka, incapaces de fijar unas formas en constambelificacion segun la
inspiracion del momento.

- Larondeia, fandango y jota aragonesa como formeakigctas de su repertorio.
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La originalidad del acompafamiento de “El Murcianpdr sus ritmos y
armonias, causante de Ila admiracion de los camsmdaandaluces

contemporaneos.

El caracter reservado y timido del guitarrista, greuentra su modo de
expresion en el “aqui y ahora” propio del contedéola musica tradicional,

ajeno a planteamientos artisticos y profesionales.

La aparente consciencia de sus limitaciones maesictddricas, por lo que
orienta a sus hijos hacia el estudio reglado dmdaica, hecho que permite a
uno de ellos con el mismo nombre transcribir cofuego parte de sus

variaciones. A ello se debe la transcripcion dé Jozenga.

El interés experimental del “Murciano” por innovagciéndose construir una
guitarra de siete 6rdenes, es decir de siete caellales, para interpretar una
rondefia en Mi menor. La informacion organoldgiceepa indicarnos que las
guitarras que usaba Francisco Rodriguez eran dea @aniniscencia barroca,
con cuerdas dobles. La indicacién “Mi menor” parea wbra de tipo popular
como la rondefia, que volveremos a encontrar erextio tostumbrista de la
misma época como el de Serafin Estébanez Caldeadece confirmarnos que
la tonalidad de Mi, mayor o menor, “por arriba”’sutado de la afinacion
conseguida con los seis Ordenes que presentabauitasras espafiolas en la
segunda mitad del XVIII, estaba reemplazando I&demayor y menor, “por

medio”, de la guitarra de cinco érdenes de la gaitbarroca.

El adjetivo “gran” que completa la forma rondef@ @aracteristico de la
nomenclatura de obras para concierto de la guitdasico-romantica de este
periodo. Es como si “El Murciano” intentara emugalos guitarristas “cultos”
del momento, adaptando el contenido de su obra aites populares. En este
sentido, puede ser considerado como un posibleurs@c del nacionalismo

musical guitarristico espafiol.
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La rondefia de “El Murciano”

El editor de la partitura de la rondefia del Muroi@s el compositor, pianista,
musicografo y folclorista José Izenga (Madrid, 1-8381), uno de los mas importantes
musicos espafioles del siglo XIXTras losApuntes Biograficosle Vazquez, Inzenga
expone en unAdvertenciasu declaracion de intenciones, que no era otraouiEnuar
la obraEcos de Espafa

En 1857 habia recibido del Ministerio de la Gobeidra el encargo de ocuparse
de la recopilacion de los cantos y bailes populdee&spafa, orden confirmada por el
Ministerio de Fomento en 1858. A partir de entonarre el pais para anotar las
muestras mas representativas de su folclore, cayulda de varios colaboradores. Es en
este contexto que, suponemos, le llega la biogddia/azquez y la partitura de la
rondefa transcrita por Malipieri. Con este matara@ahienza a publicar un resumen de
su trabajo, a modo de “preludio bibliograficdcos de Espafjague aparece como
suplemento en el semanakb Telegramaen 1873, y agrupado en un libro puesto a la
venta en septiembre de 1874 (Sobrino, 2000: 448).etecto, en la advertencia

podemos leer que:

“(...) la interesante "Rondefia" de D. Francisco Rogz Murciano que hoy publico, es una de tantas

curiosidades musicales que habian de formar eln28 tle mis "Ecos de Espafia" (Inzenga, 1879: I1).

Nos permite fechar la partitura después de 1874eliia Rioja estima que en
torno a 1879, aclarando ademas un error en el reddireditor formulado por Felipe
Pedrell, y que ha despistado a los investigadoassahhace muy poco tiempo para

localizarla:

“En el ejemplar hallado en la Seccion de MUsicdadBiblioteca Nacional, de Madrid, podemos ver que
fue editado por J. Campo y Castno por J. Castro y Campoomo escribiera PedrelEste error en la
cita de Pedrellpasé a Domingo Prat quien dice enBiocionario de Guitarristas..(pag. 221) haber
consultado la edicién d& Castro y Camposasi la menciona- en el archivo de Felipe Ped(&ibja,
1996).

Debemos de tomar con reservas este documentoug/ang es una fuente

directa, sino de segunda o tercera mano. El heehanduirlo como n°® 1 de una

8 Ver sus datos biograficos en el capitulo anterior.
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coleccién de aires nacionales para guitarra, eefeejjmportancia que el compositor y
folclorista daba a esta partitura que, sin embargosidera como “curiosidad musical’
del folclore espafiol.

Pasando a su analisis, conviene sefialar en pringar lel uso del término
“rondefia” en la portada y en la advertencia prelaniy el deMalaguefia para guitarra
por Francisco Rodriguezomo encabezamiento de la partitura, 1o que refjfegambos
términos eran posiblemente sinébnimos en el ambitsical académico.

Escrita en 3x4, utiliza el llamado “toque por aatfibEmpieza con un arpegio
ascendente con la utilizacion de los cuatro dedofadmano derecha, pima (pulgar,
indice, medio, anular), sobre el acorde Mi mayar,lal misma manera que lo hacia

Arcas en su rondefia, y que hemos analizado antesae:
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Este uso del anular de la mano para tocar arpemidedde la sexta cuerda
demuestra una elaborada técnica de mano derechanismo recientemente adoptado
por la guitarra clasico-romantica con la divulgacdel método de Dionisio Aguado, lo
que fortalece nuestra reserva, observando aquial®o rexperta de un guitarrista del
ambito clasico en la digitacion. ¢Se trata de N&ip ¢De otro guitarrista clasico
amigo de Inzenga? Este ultimo era pianista, pguk debemos de descartar su autoria.
Esta serie de tres arpegios intenta imitar el @a&gdo sobre ritmo ternario “abandolao”
que suele iniciar la malaguefa.

Después de estos dos primeros compases, adveringogadencia andaluza
iniciada con La en la quinta cuerda al aire y @rde Fa mayor en la 42, 32 y 22 para
seguir con dos acordes donde se aprovecha la resarde cuerdas al aire, la 52 y 32,
obteniendo por consiguiente un efecto armoénico étipo que mezcla los grados Il 'y
Il de la cadencia. Esta forma de mezclar los gradoa crear inestabilidad es uno de los
recursos utilizados por la guitarra flamenca copi@i@nea, sobre todo a partir del disco
“Solo quiero caminar” (1981) de Paco de Lucia. Rasparticularmente asombroso

verlo ahora en una partitura publicada en torn@#9,1con la obra de un guitarrista
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popular de Granada de la primera mitad del XIX.
Este recurso sigue en el primer compas, y enat@del pentagrama siguiente,
esta vez aprovechando el Re de la 42 cuerda cosooamecia sobre el acorde FaM,

mientras la melodia esta en los bordones, corvaltes conjuntos:
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Después de la 52 cuerda, esta melodia pasa auardfa, siempre con intervalos
conjuntos, mientras se arpegia las tres primerasdas aprovechando la resonancia de
las dos primeras cuerdas al aire. Lo que llamaelacgdn ademas, es que esta melodia

en los bordones realiza un dibujo de soleares:
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El cuarto pentagrama vuelve a presentar los misasg®s: uso de las cuerdas al

aire en el arpegio (12 y 22 cuerdas) y dibujo metdde soleares en los bordones:
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Después de esta introduccion casi “por solearegartr del segundo compas
del quinto pentagrama se vuelve al ritmo de maldguespetido dos veces. Aunque
aparentemente se formula sobre la modulacion dé #iia menor, el uso de la segunda
cuerda al aire, Si, conferira al acorde un colsodante, ademas de indefinicion (la nota

Si pertenece al acorde anterior Mi72):
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Iniciado en el dltimo compas anterior, el séptineotagrama incluye una escala
descendente tremolada en forma de cadencia andalansa la atencién aqui una vez
mas el uso de una técnica de mano derecha muyhtedie la guitarra clasica, el
trémolo de tres dedos, y en la mano izquierdaleljdien octavas de este trémolo que
requiere casi todo el mastil para su ejecucion. g dudas: estamos ante una
interpretacién que requiere virtuosismo. Llegad@ste punto, cabe preguntarnos: ¢ asi
tocaba “El Murciano”, o se trata mas bien de uregla méas reciente, que intenta
aprovechar la fama del tocaor granadino? Estos mlesanismos parecen delatar
claramente de que se trata de un arreglo virtuosotécnicas que aun no estaban

estabilizadas en la guitarra clasica cuando vilVidiEciano:
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El resto de la obra confirma nuestra sospecha.v@naciones sobre el mismo
motivo, en el estilo de los guitarristas nacionatigle la segunda mitad del XIX, donde
se recurre al virtuosismo como forma de brillantdp. falta entre ellos el habitual

recurso de tocar en el mastil con la mano izquisadia
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C) TERCER ANTECEDENTE: LA GRANAINA O MURCIANA
a) El Cancionero de Eduardo Océn

Nacido en Benamocarra (Malaga) en 1833 y falle@doMalaga en 1901,
Eduardo Ocon y Rivas esta considerado como unosdeés importantes compositores
espafioles del siglo XIX. Después de realizar siragoos estudios musicales en la
catedral de Malaga, fue un alumno aventajado, caorepdo a la edad de trece afios un
Miserere a 4 voces sin acompafiamiento, cantando él mismmzade tiple en el
estreno. En 1848 pasa a ser nombrado ministro e jglaza que ocupara durante seis
afos. A los 21 afos saca la plaza de segundo etgata la catedral. A partir de 1854,
su catalogo de obras es extenso, e incluye obraegrcampos: el religioso (misas,
antifonas, canticos, himnos, letanias, motetepors®rios y salmos), el pianismo de
salon y el nacionalismo, con una sinfonia de ld s se conserva el Andante,
canciones y obras para conjunto instrumental. Esigamente entre 1854 y 1867,
mientras ocupa esta plaza de segundo organistaregogila los materiales de sus
Cantos espafiolegjna coleccion de aires nacionales y populares geptativa de
mediados del XIX. En 1867 solicita cursar estudginsel extranjero, viajando a Paris,
Colonia, Bruselas y de nuevo Paris, permaneciefitibiasta 1870. En 1871 pasa a
dirigir la Escuela de Musica de la Sociedad Filario® de Malaga, convertida mas
tarde en 1880 en el Real Conservatorio de MdusicarfCristina”, siendo también
Ocon director, hasta su fallecimiento (Martin Taahd, 2001: 17-23).

Para nuestro estudio interesa la labor folclordgaOcon, concretamente su
coleccion de aires nacionales y popula@antos espafiole€€n 1874 se publica en
Leipzig la primera edicidon bilingtie en esparfiol gnaén, y vuelve a editarse en 1888, la
gue manejamos para el andlisis del repertorio deasuionero pertinente para nuestro

analisis del paso de lo popular a lo flamenco ajultarra.
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Si Océn no ha tenido dificultad a la hora de releopos “aires nacionales” de
autores o popularizados, nos advierte de la diiduencontrada para transcribir los
“aires populares”. Recogidos todos en Andaluciauisstra el compositor malaguefio
su voluntad de rigor para escribirlos con la mayaelidad posible, reconociendo las
limitaciones de su formacion académica ante trpeciss de lo popular andaluz: giros
extrafios en el acompafiamiento armonico, por localiBca este acompafiamiento de
“primitivo”, giros extrafios también en lo melodigae él deduce por el origen arabe de
las melodias, caracter improvisado y no fijado de interpretaciones populares,

constantemente renovadas en cada interpretacion:

“En cuanto & los propiamente populares que figeraeste libro- todos andaluces-han sido tomados de

la boca del mismo pueblo, esmerandonos en copiadosla mayor exactitud posible, asi como sus

acompafiamientos é armonizaciones, casi siemprendeotde muy estrafio (sic) y primitivo; y nos
lisonjeamos de haber vencido en mucha parte lauldifdes con que se lucha al escribir esta clase d
melodias — de origen arabe probablemente — aunantaxh la que nace de no haber un modo constante
de ejecucion de tal manera que cada vez que unarismtante las repite introduce en ellas alguna

variacién mas 6 menos considerable” (Océn, 188643

Més adelante, vuelve a incidir en las dificultadasontradas para transcribir lo
popular andaluz con las herramientas musicaleséatads que podia disponer un
musico culto a mediados del XIX.

Nos dice, en primer lugar, que nadie hasta la feshéha preocupado por
transcribir con fidelidad las particularidades moals de este repertorio popular.
Incluso, los que lo han intentado y publicado, idenon con actitud manipuladora,
despojar a este repertorio de sus peculiaridades golaptarlo al gusto burgués de la
época por “lo popular”.

Luego, aportando reflexiones de un etnomusicolayafit I"heure”, insiste en
los aspectos culturales de este repertorio queguaufrudos” y “toscos” a veces, al
contrario les confiere su originalidad y constituyla auténtica expresion musical

popular andaluza:

“No tenemos noticia de que estas melodiasrhaigh hasta ahora escritas, 6 & lo menos pubbcada
con el sello especial de originalidad que el pudbsoimprime en la ejecucién, y que hemos procurado

conservar, al insertarlas en esta obra, cuantohaosido dado, consagrando & este fin una larga
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observacion y un escrupuloso estudio. Algunas lds gue circulan impresas hace tiempo, mas bien que
exactas copias, son simples imitaciones; y facilcesprenderlo comparando la armonizacién del
Fandango, de las Malaguefias y de las deméas casderesta especie que aqui hemos reunido con las de
aquellas publicadas antes, y viendo las notabfesedicias que entre unas y otras existen. Cierteamen
muchos de los que han escrito en este género Im@egado un objeto, que se limitaba & presenta eso
aires populares bajo una forma agradable y adistiaduciéndolos, por decirlo asi, al lenguajeocyl
tomandolos como toma de sus propias invenciones; @asotros no podiamos aceptar procedimientos
semejantes, presentandolas con caracter distirtiengdo nuestro propésito reproducir con la posible
exactitud y verdad en los detalles esas armonizasjaudas y toscas & veces, y esas melodias,reiemp
raras y por estremo (sic) originales, que son sibhaggo la verdadera expresion del sentido musito d
pueblo andaluz” (Océn, 1888: 64).

Después de la lectura de esta advertencia prelimdmacdn a su cancionero,
con la clasificacion de tres tipos de aires, loacfanales” de autores conocidos, los
“populares” de autores andénimos, y los “nacionategpularizados”, de autores
conocidos, pero reelaborados por autores anonimasta conseguir nuevos aires, cabria
preguntarse dénde se podia ubicar y donde ubica @cgénero flamenco, en pleno
proceso creativo, aspecto desarrollado en nuestii(fTorres, 2009).

La dltima parte del cancionero resulta la mas és@nte para nuestra
investigacion, ya que agrupa los “aires popularess agrupa en primer lugar bajo la

denominacién de “fandango”, aclarando este término:

“Bajo la denomination (sic) de Fandango estan cemgidas la Malaguefia, la Rondefia, las Granadinas y
las Murcianas, no diferenciandose entre si masequel tono y alguna variante en los acordes. Ademas
de ser un canto popular espafiol, es uno de lossbaihs antiguos y adn se usa en nuestros dias,
especialmente en los barrios y campos. Los instntoeeque se emplean son: la guitarra, castafietas,
triangulo, platillos pequefios y algunas veces @ivi Este baile se ejecuta generalmente por urgapa

compuesta de personas de distinto sexo” (Ocon,: 1138.

Tenemos ya por consiguiente a mediados del XIXatrop de baile ramificado
en variantes con denominaciones locales. Esterpadcurrente en el siglo XVIII, sin
denominacion local salvo la de Cadiz, parece habexsendido popularmente en la
zona oriental de Andalucia y region limitrofe. Liata atencion estas denominaciones
geograficas asociadas a provincias andaluzas camdd Mélaga y Granada, y a la
region de Murcia. Cabe preguntarnos por consigeisnta division administrativa de
las regiones espafiolas en provincias no se veaeiigjada, y si los bailes populares no
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pasan entonces a ser utilizados para afirmar ameafnuevas identidades locales. Si el
fandango es una forma espafiola relacionada coneldNMundo cuando aparecen sus
primeras referencias, para ser identificada caapebeo de Cadiz en la segunda mitad
del XVIII, con una difusion internacional en Eurppzarece haberse refugiado en
algunas provincias espafiolas, sobre todo orien@@leante el siglo XIX.

Ocon nos describe ademas la serie de instrumenwaapmparan este baile de
pareja, con la presencia de la guitarra y difesemtstrumentos de percusion estridentes
como las castafiuelas, el tridngulo o los platiog, veces el violin. Hemos visto que
esta asociacion de guitarra rasgueada en fundidicai con percusiones es recurrente
en los bailes espafioles, desde que tenemos notieida guitarra popular (Torres,
2009). Los tiempos cambian, como las modas, el estid abierto a lo exterior o
reacciona contra lo exterior para replegarse emsho, pero se conservan una serie de
constantes, en este caso el tipo de instrumergas yimbres.

Otro dato aportado por el pianista malaguefio ctineis la descripcion detallada
de la practica del rasgueado a mediados del XDXfi@oa que se sigue utilizando en
Espafa las dos técnicas reunidas durante el Barbpainteado y el rasgueado. Entre
las dos, destaca el punteado practicado en todgsalises, mientras que el rasgueado,
tan solicitado durante el Barroco, ha dejado de \sgente, salvo en Espafa.
Describiendo esta dltima técnica, nos enteramoka @xistencia de varias formas de
rasguear, complejidad que confirma la larga tradicde este mecanismo. También nos
ratifica que los intérpretes populares suelenzatililas ufias para rasguear. Por fin
describe dos de los rasgueados mas utilizadosgarritéara flamenca, el conocido como
“de abanico”, con el desliz de los dedos meifiqoelaa, medio e indice de arriba hacia
abajo ayudandose con la mufieca, con la posibildkaetompletarlo al final con el
pulgar que pulsa el bordén sexto. El otro rasgudadtbién es fundamental en la
guitarra flamenca hoy. Consiste en subir el indieeabajo hacia arriba en las cuatro
primeras cuerdas, y sirve de alguna manera conumieratel anterior, para hacer mas
redonda la percusion obtenida en las cuerdas gigitirra. Este dato es particularmente
importante para nuestro estudio, ya que insistevemamas en la estrecha relacion que

existe entre la guitarra popular rasgueada y lagaiflamenca:
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“Dos maneras se conocen en Espafia de pulsar &rguita una se llama punteado, que es la congcida
usada en todas partes: la otra rasgueado, y lgpeadiar de este pais. LIAmese rasguear & laradeid

pulsar el instrumento en esta forma y puntearde laacerlo en la primera.
Manera de rasguear en la guitarra, aplicada aldveyud

El primer acorde de cada tiempo del compas se tejeamn las ufias de cuatro dedos (no contando el
pulgar) que se hacen pasar con rapidez sobre laglasierdas, en direccién de arriba abajo, empezand

por el mefique y concluyendo con el indice, ayudautr la mufieca y el antebrazo. El pulgar se emplea
también a veces en este acorde, hiriendo solaneéfterdén con la yema. El segundo acorde de cada
tiempo se ejecuta con la yema del dedo indice,ggneralmente solo toca las primeras cuerdas en su
movimiento de abajo arriba. Aunque hay varios matibsasguear, éste es el mas comun, y conociéndolo

puede formarse una idea aproximada de los dem&sh(Q.888: 148).

Analizando el contenido de las transcripciones dénQllama poderosamente la
atencion en primer lugar la ausencia del pianol @c@mpafiamiento, presente en otras
transcripciones, ahora asumido por la guitarrsguaada, punteada, o ambas técnicas.
Los “aires populares” por consiguiente utilizangaitarra, instrumento popular por
excelencia. Podemos aqui sospechar por consigujaatano de los pasos de los “aires
nacionales” a “aires populares”, o dicho de otrodmoque la popularizacion del
repertorio de autores, se hace en primer lugar pabando las melodias con guitarra.
¢, Colmo se acompafa una melodia popular con el pjacémo se acompafa con la
guitarra? ¢Como la guitarra transforma las armouwigls piano? ¢Qué libertades
expresivas permite el paso del piano a la guitagi?proceso de flamenquizaciéon de
las melodias aludido en nuestra tesis (Torres, )2608 el margen de improvisacion
recurrente en la renovacion constante de las mgones, se debe entre otros
factores al tipo de acompafniamiento que permiteikamga rasgueada? El cancionero de
Eduardo Océn, pianista de formacioén clasica, cosamido agudo de la observacion de
la musica popular andaluza en pleno periodo deigumaicion del género flamenco, nos

ha invitado a profundizar en estos aspectos (T,0P(439).

Fandango (rasgueado)

En esta partitura, Ocon transcribe el acompafamierstgueado del fandango,
lo que significa que a mediados del XIX una deitdsrpretaciones de este baile solo

utilizaba esta técnica. La serie de acordes maogjad la introduccién nos retrotrae
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directamente al siglo XVIII, con la ambigiedad ent tonalidad de Re menor vy el

toque modal correspondiente, el toque “por medimhipieza rasgueando un La mayor,
tonica del toque “por medio” para marcar un Ladh{pas 2) y modular a Re menor
(compases 3 y 4). Aparentemente tendriamos doslex@n tonalidad de Re menor,
pero invertidos, con LaM (V) y Rem (1), forma exXteade empezar por la dominante en

lugar de la ténica:

Guitarra. \}

VTV
Ya en el segundo pentagrama aparece la cadencaéduaadcon FaM (tercer
acorde del compas 1), DoM (compas 2), SibM y LaMn{pas 3), que se vuelve a

repetir (compases 5, 6 y 7):
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En el tercer pentagrama aparecera la copla, connuodulacion a FaM,
rasgueando a partir de este momento para acomebéante FaM, SibM, FaM, Do72,
FaM, SibM y LaM. Tenemos a continuacion el Ultinemfagrama, con el final del cante

en su tonalidad FaM y la vuelta al acorde de tobhadd al final:
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Ocon escribe una breve nota a pie de pagina dldenaste fandango, alertando

de su popularidad en Andalucia:
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“Este canto y los demés que de él traen origeas tabmo la Malaguerfia, la Rondefia, & son los més

populares en Andalucia” (Océn: 149).

Fandango con ritornello

El otro fandango que transcribe lo llama “fandangmn ritornelo”, mas
elaborado que el anterior, con una formacion deacaroon violin, canto, guitarra y
piano.

En esta transcripcion aporta una serie de data® $alkestructura de la forma,
indicando su caracter no-fijado, pudiendo la voragncuando le plazca, y el tocaor
intercambiar el orden de los preludios e interladiosoluntad, siguiendo su inspiracion.
Esta ultima caracteristica del acompafiamiento biarian el orden de sus interludios y

falsetas también forma parte del toque flamenco.

“La parte de canto de este genero de cancioneSem® punto determinado para su entrada; pudiendo
esta efectuarse en cualquier compas y aun en dée@qgie los tiempos. Tampoco hay un orden de su

sucesion en las diferentes variantes de que searmm@ preludio” (Ocon, 1888: 155).

Fijandonos en la parte de guitarra, podremos vanea mas que utiliza el toque
“por medio”, con LaM como acorde de tonica paraerapy terminar:

Allegretto. (4= s52))

t
=

—
o Lo, 5, }__._\3,.— el
Violino. .
Canto, -
w4l ’
Guit #‘_—B—;—)—%——-———H—;—# ST T 'T- At
LILAITA. —y—F £+ ¢ s s ==
y = 1 I Sl et L I ey,
X - = s ——
e e e S 3 <

El violin desarrolla la melodia a modo de ritorpetoentras la guitarra rasguea
el acorde de dominante LaM (V) y el de tonica R8nerf una aparente tonalidad de Re

menor:
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La melodia del violin recuerda bastante la que BiorAguado utilizaba en su
fandango variado, basada a su vez posiblementef@mdango del Padre Basilio, por lo

que podriamos tener aqui a una de las tantas nessrealizadas a partir del fandango

de este guitarrista de finales del XVIIl:
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Después del ritornelo aparece la copla, iniciadaesel LaM, para modular a

FaM (compas 4):

= :
Hillst die _ se ger-denzden  Thrdis neny oo o wills! die _ se

& + L

_s"l VL B0) B I ’I '151' o
18 i Tt —hrt L) tri —

fan b L B 17 B | b L ) LB 4 T . |
1) oy T ——  BE o7 v {
® = =, =, P = o

.- 2 = E- [ —

et -

La rueda de acordes es la habitual en el acompaftmipor medio” de la

copla de fandango, con SibM (1V) después del Radvla volver a FaM (1):
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Después del FaM, se pasa al de dominante (V),cqu7? (Do7%), lo que incide
en su caracter dieciochesco, y vuelta al de tdréda (1):
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El fandango termina como empieza, con un LaM, zaatio su caracteristica
modulacién de FaM a LaM, con el acorde SibM, sulidante de FaM (IV) que actla a

su vez como dominante de LaM, para acompafar kenceandaluza del canto:
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Malaguefia o rondefa (rasgueada)

El otro fandango que transcribe Océn lleva poriditmalaguefia o rondefa.
También propone dos formas de acompafarlo, rasgueadinteado, lo que una vez

mas confirma que se podia acompaiiar de las dogagorm
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Con respecto al fandango anterior, la gran difesema a residir ahora en la
utilizaciéon del toque “por arriba”, con Mi mayorroo acorde de tonica para empezar y
terminar. Cabe recordar que esta forma de acompigize de relacionarse con la
guitarra de seis Ordenes, y luego seis cuerdadesmma modificacién organolégica
reciente que ha permitido el desarrollo de un nsvodo y nuevo toque, el toque “por
arriba”, y la interpretacion de nuevas formas derpretar el fandango, que adoptaran
denominaciones locales, como ésta de malagueriadefia.

Lo que llama poderosamente la atencion si obsersaingrimer compas, es que
no rasguea (V) y (I) en tonalidad menor como elardango anterior “por medio”, sino
gue sube de un traste el acorde de MiMapdo de MiM a FaM. Pero un Fa mayor
especial, ya que no lo ejecuta con la cejilla agladindice que corresponderia a esta
posiciébn mayor, sino dejando sonar algunas cuerdaise, como la primera, segunda y
sexta, notas disonantes que producen un efectariexton el que suenan y se mezclan

dos acordes, el MiM y el FaM:
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¢ Esta forma de colocar el FaM es un descuido dirgsta, que por motivo de
comodidad, evita el esfuerzo que se requiere pararha cejilla con el dedo indice de
la mano izquierda? No, porque en el pentagramaiesitpy aparece un Fa mayor

completo, sin cuerdas al aire, realizado con etéen cejilla (compas 3):
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Lo que interesa a Ocdn en este caso es el acomaniarde guitarra con sus
giros extrafios. Sefiala el principio de la copla npta la armonia, en la que
reconocemos el clasico acompafiamiento de la copléarndango, en este caso con

DoM, FaM, DoM:
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Sigue el acompafiamiento con DoM, SolM (una posicmm cejilla al 3, lo que
indica una vez mas que el dedo indice en cejillaesoun problema para el

acompafante), DoM, FaM y MiM:
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Malaguefia (punteada)

El otro acompafiamiento transcrito utiliza la téarde punteado. Si observamos
el primer compas, volvemos a encontrar los misncosdas, MiM y FaM (sin cejilla,

con disonancias), arpegiados:
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Si la primera férmula de arpegios utiliza ritmicantee corcheas, una segunda

variacion sobre este acompafiamiento varia cotldesi

L

Wl
L1
@

Pas

,ﬁm

c_..

|
!l

66



Revista de Investigacidn sobre Flamenco
La Madrugd, n? 2, Junio, 2010
ISSN 1989-6042

En el pentagrama siguiente aparece una tercewi@riritmica, mas rapida que
la anterior, con arpegios en semicorcheas (compds §ue supone la utilizacion de
cuatro dedos para arpegiar: pulgar, indice, medamylar. Este nivel de tecnicismo
indica una cierta formaciéon académica por parteirdétprete informante de Océn, y
nos recuerda bastante la forma de arpegiar en ritupa de rondefia del tocaor
granadino Francisco Rodriguez “El Murciano”, aredi@a anteriormente, lo que

confirma una vez mas las sospechas de autoriatdeagsglo de la malaguefia del

Murciano.
;(J = " FIP jrt[L b= : l =
P 7 Bt i

El pentagrama siguiente nos confirma la mayor sodision de la técnica del
punteado, con una variacion ejecutada bien conlghp bien punteando con los dedos

indice-medio una escala con notas picadas en ldethes (compases 3, 4y 5):
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Después de la introduccion aparece la copla, coacompafiamiento también
arpegiado, con arpegios sencillos de tres deddgdaipundice y medio) muy recurrentes
en el periodo barroco:
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Este arpegio barroco en tresillos con tres dedos geompaiar la copla utiliza
los habituales acordes de fandango “por arribalaemano izquierda: DoM, FaM,
DoM, SolM, DoM, FaM y MiM para terminar:
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Este acompafamiento punteado de malaguefa esufmrtiente interesante, ya
que propone dos tipos de arpegios bien diferensiadmos mas complejos, con
utilizacién de cuatro dedos, entre ellos el anyara la introduccién, usando técnicas
recientes elaboradas por Dionisio Aguado, y muysemies en la malaguefia de
Francisco Rodriguez “El Murciano”, y otro acompaferto mas sencillo de tres dedos,

particularmente utilizado en la guitarra barroaapel acompafnamiento de la copla.

Murciana o granaina

La dltima variante del patréon fandango que trabscrOcon lleva una
denominacién que abarca la parte oriental de Ardaly la regidon fronteriza hacia el
este, Murcia.

Hemos visto que a pesar de no darle demasiadatamga@, establece ya rasgos
como el tono y variantes en acordes como disting®tas formas fandango. Aparecen
en las transcripciones que propone con el llam&dque por arriba” en el
acompafiamiento de rondefla 0 malagueia (rasgueada)aguefia (punteada), toque
“de granaina” en murcianas o granadinas, toquerfpmio” en fandango (rasgueado) y
fandango con ritornelo. Si se ocupa de transceba&icompafiamiento de guitarra y la
copla de todos estos estilos, llegado a las muasiam granadinas solo anota el

acompafamiento de guitarra precisando que:

“Nos abstenemos de escribir las melodias respscti¢a estas canciones, por desconocer sus giros

especiales, pudiendo solo decir que son muy anglalgdel Fandango, su tipo” (Océn, 1888: 153).
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¢, Qué giros especiales tienen las murcianas o grasagara que Ocdn se
abstenga de transcribirlos? ¢ Tan peculiar a suestgbmusical (hemos visto que era
malaguerfio y buen conocedor de las melodias popudarsu entorno) les sonarian para
gue no los escribiera? ¢Las murcianas o0 granadeasarecen pero no son fandangos?
¢En qué se parecen y en qué se diferencian dehrfgn@ Creemos ver aqui
indirectamente la primera referencia a lo que ragdetlos profesionales y aficionados
del flamenco, por su ubicacion geografica mas ddaAndalucia, hacia el Este,
llamaran “cantes de Levante” o simplemente “Levante

Analizando la transcripcion del acompafiamiento uaago de esta forma
levantina del fandango, vemos que utiliza el llamaoque “por granaina”, con el
acorde Si72 como aparente tonica modal para emgdeaminar, o posible acorde de
quinto grado (V) de una también aparente tonala&ii menor con este acorde ya en
el segundo compas (seguimos pues con la ambigierdesl la tonalidad menor y su

homdnima modal), volver al Si72 y pasar a Do m&yompases 6 y 7):
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La introduccion rasgueada termina con una aparsen@-cadencia andaluza
DoM/Si72 (compases 1, 2 y 3), pero le sigue un Mnhan (compases 3 a 7) que parece
reafirmar la tonalidad Mi menor, y que sirve de donsonoro para iniciar el

acompafamiento de la copla que modula al relat&gomSolM a partir del compas 8:
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La secuencia armoénica que sigue es la habitual glamaompafiamiento de la
copla de fandango, esta vez en la tonalidad de Sellsitiva mayor de la tonalidad Mi

menor, a su vez homénima de la de Si nfbdBéndremos por consiguiente SolM,

DoM, SolM, Re72, SolM, DoM, Si7a.
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Hemos sefialado que este acompafiamiento de la farmdango presenta una
diferencia importante con respecto a los demagiéfago, malaguefia o rondefia), la
utilizaciéon de un acorde de 72 como tdénica paraecaar y terminar, mientras los
demas acompafamientos utilizan acordes perfectgsresm LaM (fandango) y MiM
(malaguefia o rondefia). Este uso de disonanciasamorele de tonica sera una de las
caracteristicas de uno de los toques futuros, mbaido como toque “por Levante”

(Torres, 2004a: 147-174).

b) Julian Arcas

Siguiendo las generaciones intermedias que antidalguitarra en Espafia entre
Sor y Aguado por una parte, y Tarrega por otralaete 1826 (nacidos entre 1819 y
1833) destaca Julian Arcas Lacal. Este guitardasta considerado, junto con Trinitario
Huerta, como el mas importante en la intermediacadtes aludida. Olvidado o
considerado poco relevante durante varios afioentemente la historiografia sobre
guitarra esta reivindicando su figura, no solo gwtrascendencia en la guitarra clasica

(Suérez Pajares y Rioja, 2003), sino también eftataenca (Rioja, 1990). Por otra

° Entendemos por estas denominaciones, “Si modad&’Modal”, Mi modal”, Fa# modal”, etc. el modo
frigio iniciado a partir de la nota que determihanedo. “Si modal” es por consiguiente el modoitrig
modo de Mi, iniciado a partir de la nota Si.
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parte, la provincia donde ha nacido, Almeria, deflardesde hace algunos afios un
certamen internacional de guitarra clasica quel®y nombr€, y que se ha colocado
como uno de los mas prestigiosos en su categaniasAle analizar su obra “flamenca”,
vamos a retomar los datos que elaboramos paracelobario Biografico de Almeria
para contextualizarlo (Torres, 2006).

Julian Arcas nace en 1832 en Maria, un pequefidgdebnorte de la provincia
de Almeria que pertenece a la comarca de Los Vglédlece en Antequera en 1882.
Recibe muy pronto sus primeras clases de guit@&rena@no de su padre Juan Pedro
Arcas Arjona, buen aficionado, seguidor de la dscde Dionisio Aguado, que también
instruye a Estanislao y sobre todo a Manuel, heosae Julidn que alcanzaron cierta
notoriedad. Después de instalarse en Barcelorfanlia se traslada a Malaga y Julian,
a la edad de doce afos, pasa a recibir clasessgeAkencio, discipulo directo de
Aguadd®. Lo escucha Trinitario Huerta, y le anima a emgeznuna carrera de
concertista, dando su primer concierto en Malalgeealad de diez y seis afios y otros en
Granada a finales de los afios 40. Lo encontramdsseprimeros afios 50 en Madrid
para escuchar a los guitarristas mas notables derfa y tocar luego en publico en
varios teatros y salones particulares, consiguiegld@conocimiento de profesores y
aficionados. De esta época datan sus primeras cnpees, entre ellas el arreglo para
guitarraSuefo de Roselleaditado en Madrid en 1852) otras tan importantes en su
repertorio como un arreglo datia de tiple de la 6pera Hernanlia Jota aragonesala
Rondefa,la Gallegada o El carnaval de VeneciaEn 1855 inicia su carrera
internacional que lo llevara a ltalia, acompafaadas Duques de Montpensier a bordo
de un vapor. Lo encontramos en 1857 en Palma dnfdaly en diferentes provincias
espafolas donde da varios conciertos. En 1858 edepseguir la huella de sus
actuaciones en Cordoba, Malaga y Sevilla, ciudaddeose documenta su primer
encuentro con el guitarrero también almeriensepintde Torres Jurado. Encuentro

historico para la guitarra y la musica espafola,gya Arcas animaria a Torres a

1% Organizado por la Fundacién Cajamar, acaba de regleb junio 2010 su XI edicién. Por otra parte,

dentro de los actos organizados por este certam&0@5, pronunciamos una conferencia sobre suafigur
y obra en su pueblo natal, con motivo de la inaagjgn de un busto suyo que el ayuntamiento ha
colocado en la plaza principal.

1y autor de un método con aires andaluces quemaferen nuestra tesis (Torres, 2009).
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dedicarse plenamente a la construccion de guitairasiando sus importantes
experimentaciones que dieron como primer frutoaehdso instrumento La Leona.
Arcas sigue ampliando su repertorio con nuevas osiojpnes, continuando las pautas
de los concertistas-compositores contemporaneasarceglos de fragmentos de éperas
italianas de moda en esta época, y un incipienteomalismo con arreglos de aires
populares. Titulos entre otros comoleras de la 6pera las “Visperas sicilianas’La
murciana, fantasia de aires nacionalésn recurrentes en los programas de sus
conciertos constituyen un buen ejemplo. Lo vemetalado en Barcelona a principios
de los afios 60, en Madrid en 1862, con una actividenética de giras en toda la
geografia espafiola. Durante una de ellas, la delnge62, y concretamente en
Castelldn, se produce otro encuentro histérico perguitarra: el del nifio prodigio
Francisco Tarrega con Julian Arcas. Este le animaedicarse plenamente al
concertismo y se ofrece incluso a darle clasescpiates en Barcelona, hecho que no
llegara a materializarse por la intensa actividadcertistica de Arcas. Lo vemos asi
poner rumbo a Inglaterra a final del verano 62afudonde cosechara sus maximos
éxitos y donde recibira el apoyo de la aristocreRiegresa a Barcelona y lo localizamos
en 1865 de gira en Cérdoba, y en Madrid tocar esgurcia de SS.MM., ser nombrado
Maestro Honorario del Real Conservatorio de mugisar condecorado con la Cruz de
Carlos Ill. En 1866 esta en Granada y Murcia paracdnciertos y reaparece en Sevilla
para ofrecer varias audiciones. Sigue en esta @ietlafio siguiente, donde interpreta
por primera vez su famossoledy su transcripcion de la célebkéarcha funebredel
pianista aleméan Sigismond Thalberg. Viaja también Ligboa. La tradicion
historiografica lo presenta como padrino de la sdguoda de Antonio de Torres, que
se casa en Sevilla con Josefa Martin Rosado el nodembre de 1868. En 1869 lo
vemos de paso por Valencia para dar varios consieen Madrid donde se edita su
famosaColeccidn de tangQsy tocar después en Murcia y Cartagena, intenpdetgor
primera vez su arreglo del populans Panaderas1870 marca su regreso a Malaga
para ofrecer cinco actuaciones que se veran aragliad siete, dado el éxito y
reconocimiento alli conseguido. Después de refa@asmm Murcia en 1871 donde actua
casi de incégnito, llega el periodo mas sorpreralentsu biografia: el abandono de su
carrera artistica para montar en 1872 un comegcjpettoleos en Almeria, situado en el

n°® 54 de la calle Granada. Sin embargo le vemosltsinear el negocio convertido
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rapidamente en fracaso empresarial, con su habitedicacion a la guitarra, con
conciertos en Jerez en 1873 y en Almeria, Jaéma@ea la region murciana y Alicante
entre 1876 y 1880. Una nota publicada efidanica meridionalel 10/08/1878 aclara
gue las constantes idas y venidas a Almeria desAtgeante este periodo de retiro eran
motivadas por la salud precaria de su madre Antosxial Paris, ya viuda por entonces.
Fallecida ésta, en 1880 regresa Arcas a Catalulellprca, ofreciendo numerosos
conciertos y audiciones privadas. Lo vemos de naevblurcia y Almeria en 1881 en
su actividad concertistica. A principios de febrdi®82 se encuentra enfermo en
Antequera y tiene que guardar cama, falleciendesta ciudad el 16 de febrero. Su
musica, apenas editada en vida, pasé a manos Herswano Manuel, residente en
Barcelona, heredero de sus bienes (Julian era@plte esposa de Manuel, después de
enviudar, dio los manuscritos de su marido y dewiado a la casa editorial catalana
Hijos de Vidal y Roger. Es asi como entre 1891 9218e publicaron dos series con el
titulo general de “Coleccion de piezas para gutague incluyen 44 partituras, la
mayoria de la obra de Arcas que conocemos hoy AWEXO IIl). Varias veces
reeditadas durante la primera mitad del siglo XiX]1893 la editorial Soneto publica a
cargo de Melchor Rodriguez sus obras completagyi&2as para guitarra. Su obra
refleja los gustos musicales en Espafia durantafios 60 y 70 del XIX, ubicados entre
la pasion por la 6pera italiana y el deseo de coosbn de un anhelado nacionalismo
espafol. Desde el punto de vista guitarristicoseara la particularidad de haber sido
pionera en la transcripcion de obras para pianen ¢l arreglo académico de “aires”
populares, entre los cuales destacan los de pnocedandaluza. Es por ello que la
relacion estrecha entre el repertorio de Arcasdeelarrega es cada vez mas evidente,
a la vez que sus piezas con referentes folcloggwieron de fuente en la configuracion
de la guitarra flamenca, un instrumento que bussabaropia voz en el nacionalismo
finisecular.

Eusebio Rioja, principal biografo de Arcas, divide aires populares de Arcas
en dos tipos de repertorio, los “netamente flamgh®@olea, Rondefig Panaderosy
las piezas tomadas del folklore andaluz de mediddbXIX, Boleras Boleroy Punto
de la Habana(Rioja, 1990: 51). Suarez-Pajares prefiere fragaros en dos grupos:

los de aires caracteristicos espafioles no andakme® la Jota aragonesay la
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Mufieira, y las piezas andaluzas comoSalea,las Murcianas el Pafioy la Rondefna
(Suéarez-Pajares, 1999: 584-585). Vamos a seguer (@8mo criterio y analizat.as

Murcianasde su repertorio andaluz.

Las murcianas

Publicadas de forma pdstuma en 1891, es extrafi@ggebio Rioja no las haya
incluidas como “obra flamenca”: después de anddigarhemos podido identificar
claramente el antecedente del toque “por granainaf la copla final un esbozo del
famoso fandanguillo de Almeria. Como la soled, lsastante sencillas en la escritura, y
requieren un nivel técnico medio para su integmiéh. Escritas en 3x4, tienen una
clasica estructura de forma fandango, con la ateia de variaciones (“falsetas”) con
coplas, procedimiento ya utilizado en su rondefi@mgae esta uUltima presentaba un
nivel de virtuosismo mas desarrollado. Arménicaregatilizan el llamado toque “por
granaina”, con el modo de Mi y cadencia andaluzares@i7® como tonica, y la
tonalidad SolM como modulaciones a las coplas.

Aparecen por primera vez en el programa de un edocgue Arcas da en el

Teatro Principal de Almeria el 8-V-1881, publicadolaCronica meridional:

“Primera parte.

1°. Obertura por la orquesta.

2°.Rondddel género clasico, dedicado a D. Hilarion Eslava.

3°. Tanda de Walsededicada al maestro Arrieta, composicion del $taé
Segunda parte.

1°. Varias piezas escogidas por los aficionados.

Tercera parte.

1°. Las Murcianas dedicadas al renombrado constructor de guit@rastonio de Torres.
2°.La gallegadaimitando el dialogo de dos viejos con la terttitanenca.
Cuarta parte.

1°. Diferentes piezas por los aficionados.

Quinta parte.

1°.Gran sinfonia de la 6pera “Semiramisdrreglo del Sr. Arcas.
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2°.El “pout-porri” (sic.) deaires nacionales(Suarez-Pajares y Rioja, 2003: 213).

Llama la atencién la dedicatoria d@s Murcianasal guitarrero Antonio de
Torres, paisano y compadre de Arcas. Si tenemazienta que contienen el canto y
coplas basados en el fandango de Almeria, panoelase la ultima copla donde
reconocemos en version embrionaria el famoso fapddm de Almeria atribuido a
Gaspar Vivas, podemos intuir un gesto sobre laggkercia compartida de ambos.

Pasando a analizar el tema, Tenemos a continuagidnde las variaciones
donde podemos reconocer claramente el tipo detdalsgie los guitarristas flamencos
utilizan para empezar el toque “por granaina” pax@mpanar el cante o tocar en solista.
Se utiliza la técnica de arpegio y se aprovechiadanancia de la primera cuerda al aire
para conseguir un efecto de campanela brillanégiag a las armonias que nos permite
el toque con SiM como tonica. En el ejemplo sigiéeta variacion arpegiada empieza
a partir del 5° compas y termina en el compas u& hgarca la caida o “remate” sobre el
acorde Si72. Esta presencia del acorde Si con épéma como tonica es la gran
diferencia que presenta esta forma o toque, cqmecés a los demas del repertorio

flamenco, que tienen una tonica con un acorde magpecto desarrollado en el parrafo

anterior referente al cancionero de Eduardo Ocon.
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El canto y las coplas que Arcas incluye en estasianas, tienen el marchamo
inconfundible de los fandangos alpujarrefios almsgs. Pero la sorpresa llega con la
altima copla, donde podemos identificar claramehterigen del famoso “fandanguillo
de Almeria” de Gaspar Vivas, convertido hoy en hindie la ciudad. ¢Cémo llega el
fandango de Almeria a Arcas, y sus Murcianas a @&@a¥vas? Recogimos en su
momento los datos biograficos de Vivas para el iDi@rio Biografico de Almeria
(Torres, 2006: 410). Murioé en 1936, y Antonio Skewib nos precisa que naci6 el 30 de
noviembre de 1872 (Sevillano, 1996: 168), por l@ ¢genia 10 afios cuando falleci
Arcas. Vivas quiza conocia las partituras publisadia 1891 y 1892 por los hijos de
Andrés Vidal y Roger, y utilizo la deas Murcianaspara arreglarlas y componer su

famoso fandanguillo, convertido con el tiempo enr oficioso de la ciudad.

D) EL TOQUE “POR TARANTAS” O “POR LEVANTE”, UN TOQ UE DEL
SIGLO XX

Rafael Marin no recoge el toque “por Levante” emsiodo de 1902 (Marin,
1995), lo que indica que, caso de utilizarse ya, estaba difundido entre los
profesionales, por lo que podemos afirmar que am@ tde un toque que ha sido
elaborado a principios del siglo XX.

Aungue algunos autores dudan en atribuir la creazibliguel Borrull (padre) o
Ramén Montoya (Gamboa, 1992), lo que si esta a@araue la figura de Antonio
Chacon y su popularizacion de los estilos mineras tontribuido a su difusion y
consolidacion entre los profesionales y aficionad®ssulta sintomatico que Miguel
Borrull y Ramoén Montoya hayan sido precisamentedos tocaores principales que
acompafnaron a Chacén a finales del siglo XIX y gipios del XX, con estancia
incluida en La Union como lo documenta José GerdRD7), y que haya sido
Montoya el que grabara de forma ya bien definide exjue como acompafniamiento de

los estilos mineros (Fernandez Riquelme, 2008).

Particularidades armonicas: el color a “azufre” deLevante

Este toque tiene unas caracteristicas armonicas aouyadas, con el uso de

disonancias propias, muy agresivas, que lo sit@ailetho, por su atrevimiento, a la
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altura de la vanguardia musical de las primeraadbicdel siglo XX. Lo mas curioso es
que este aspecto vanguardista resulta de las gemj@e de afinacion de la guitarra y de
su disposicion de acordes, unida a la intuiciénajete los tocaores quienes, guiados
por su oido y ajeno a las especulaciones musidalesomento, consiguieron elaborar
desde lo popular una de las sonoridades mas aredi la época. Veamos como se ha
construido este toque.

Al tener que acompafar estilos de la familia denkagueiia, acompafados
habitualmente con el toque “por arriba”, y al teebcantaor una tesitura de voz mas
aguda, el hipotético tocaor transporta el acordédiea Mi del toque “por arriba” un
tono mas alto, y lo coloca dos trastes mas arBb@ongamos que nuestro hipotético
tocaor no tenga este dia cejilla para acompafiaodamente, por lo que tenga que
hacer esta operacion de transporte sin este apdiatovez colocada la mano en el
segundo traste, poder acompafar el cante en estadporesulta incbmodo ya que no
es una “postura”’ natural en la guitarra, y porrespiere, a defecto de la ausencia de la
cejilla mecanica, usar la otra, la del dedo indieda mano izquierda que pisa todas las
cuerdas. Utilizar constantemente esta cejilla disesulta incomodo para la mano, ya
gue se trata de una posicién crispada que prortarisara y agarrotara. Para relajarla,
sera necesario dejar de hacer la cejilla en t@kasuderdas con el indice, que solo pisara
la sexta cuerda. Aunque parece una operacion denarga musical elemental,

armoénicamente el resultado serd muy diferente:

1) Acorde sin cejilla 2) Acorde con cejilla
/
j‘# Py U 0—
A% ¥/ il /] i
+ S
- pre

El acorde sin cejilla presenta dos notas extraflasaamonia o disonancias, la
séptima Mi dada por la primera cuerda al aire iyd& Si (segunda cuerda al aire) que,
debido a su posicién en la escritura vertical, &tquel nombre de oncena. Rossy dira

sobre ello que:
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“precursores de Vincent d’Indy, Debussy y Fallas Quitarristas gitanos) obtienen efectos arménico
gue enriquecen la musica popular de Andalucia yah&vcon las atrevidas concepciones de la armonia
moderna” (Rossy, 1966: 97).

El acorde tiene ademas la particularidad de prasemt intervalo de segunda
menor (La# Si), prohibido entre otras cosas p@riaonia clasica. Tocado solo resulta
inaudible, pero asi con todo el acorde estructyrddoun colorido muy peculiar que
sugiere con un poco de imaginacion, la sensaciémsgechar un cuarto de tono.
Veremos mas adelante que a partir de este momknteegunda menor sera una
constante en la armonia del toque, y uno de lagses utilizados en la estética musical
del flamenco. ¢Intento por parte del guitarristareftejar con la armonia una de las
particularidades del cante?

Con el acorde de oncena, se puede hablar de imi@fintonal. Quiza la
respuesta de los tocaores ante el problema sypgidmelodias con rasgos particulares,
entre otros, la dificil compatibilidad con la arni@nPero hay mas.

Si el acorde 1) es el que podemos escuchar emitasrps grabaciones y el que
recoge Rossy en su tratado teérico, los tocaoresapartado hoy una modificacion,
levantando simplemente el dedo medio de la manaemip, transformando el La# en
Sol.

Acorde antiguo Acorde nuevo
7 'E
,rj{ S (€] i i ﬂ
.‘ig‘l\ tr-_g Af ; 03
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Esta simple cuestion técnica, con toda seguridaa gjacutar una introduccion
en ligados con los dedos indice-medio en la sex¢ada que paso a ser la forma de
anunciar el toque “por Levante”, tiene varias coosecias.

Al desaparecer el La# desaparece el intervalordersemayor que determinaba
el modo mayor del acorde de dominante. Al teneetaera cuerda al aire, resultara
claramente en las tres primeras cuerdas un acerti& thenor en su primera inversion.
Seguimos teniendo un intervalo de segunda menale@sdisonante, esta vez entre las
notas Fa# y Sol. Volviendo al acorde de oncenariantg a su caracter bimodal o

tonalidad indefinida, tenemos ahora un acorde mdafnido (Mi) y un acorde mayor
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no definido (Fa# sin la tercera que determina allahopero si asimilado como mayor
en la cultura musical flamenca que espera siempeearde mayor como conclusivo de
la cadencia andaluza. El resultado es por consituia superposicion de dos acordes:

uno mayor sugerido, y otro menor definido.

Con esta relacion tonal, encontramos uno de los togs mas bellos que lo

[72)

guitarristas flamencos han podido desarrollar comaes el toque de Levante o “po

tarantas”.

E) DERIVADOS DEL TOQUE “POR LEVANTE”
a) El toque “por minera”

Buscando el acoplamiento del toque de Levante oanvez aguda, segun nos
informa Manuel Cano, Ramén Montoya adapta la cdadesmedaluza con la secuencia
armoénica Do#m, SiM, LaM y Sol#M:

“La dificultad que supone para un guitarrista @rapafiamiento y el encontrar la justa tonalidathde
voces muy agudas en los tonos tradicionales, haedaggran sabiduria de Ramén Montoya adopte un
tono nuevo en la guitarra, SOL SOSTENIDO, con lalcen una misma posicion de la cejilla o
“capodastr&® dentro de la division o traste se ha conseguidiirsun tono a la tonalidad normal de la
taranta: FA SOSTENIDO, encontrandose los tonogiveka las distintas modulaciones exigidas en el
desarrollo de los tercios del cante, en posicioesiales y tan faciles como pueden ser Ml SEPTIMA-S
MAYOR o LA MAYOR” (Cano, 1986: 2285.

Examinando de cerca esta relacion arménica apliaddayuitarra y en la forma
que la ejecutan los tocaores, vemos que permitglizacion frecuente del intervalo de

segunda menor, dado una vez mas por la nota padah M primera cuerda. También

12 Italianismo introducido en el uso de los guitaassespafioles como sinénimo de cejilla. Al desigmar
palabra espafiola “cejilla” tanto el dedo indice gisa varias cuerdas, como el aparato que se celoca
el mastil para esta misma funcion, este italianisigja claro de que se trata del aparato.
13 | a voz es la de José Cabello Luque “Chaconcito”ujlag de la Frontera (Cordoba), 1915-¢7?), joven
cantaor que con diez afios mendigaba por el baalledas de Madrid, recogido por el tocaor Marcelo
Molina y contratado después por el empresario Viedriactuando entre 1926 y 1932 en los teatros y
cines madrilefios. Segun Blas Vega y Rios Ruiz,ufuglestacado imitador de las figuras de la época,
entre ellas como su nombre artistico indica, Amtd@acon (Blas Vega y Rio Ruiz, 1988: 234).
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Montoya procura alternar la posicion normal Sol#bh ccejilla al cuatro, con otra

posicion en el primer traste que permite el internde segunda menor en los bajos.

Vemos por consiguiente que ha asumido musicalmasiegunda menor como colorido

del toque de Levante y busca su relacion en laosdalbn de nuevos toques, en este
4

caso el que grabara como solista con el nombrenieefa™.

Acordes conclusivos que marca la guitarra en elédgor minera”

ey

i, k.4 3

4
By
o

19 b

Por las varias disonancias que permite, particidatenel intervalo de medio
tono o segunda menor, es en la actualidad uno slani@s interpretados por los
concertistas actuales, que encuentran en su arrf@opiasibilidad de elaborar falsetas

que suenen nuevas.

b) El toque “por rondeia”

La estética de Levante serad una de las predileldaRamdn Montoya, quien
establecera un ultimo toque para concierto, ebddefia, sin que tenga relacién con el
estilo de cante con el mismo nombre. La rondefian@spequefia composicion para
guitarra flamenca solista que utiliza una afinaciéspecial prestada del laud
renacentista, desafinando medio-tono la terceradaugue pasa de Sol a Fa#, y la sexta
cuerda un tono, que pasa de Mi a Re. Ramon Moréogeabd en 1922 y 1936 y se ha
mantenido como toque de concierto, hasta la épaga liepmos calificado de
“contemporanea” (Torres, 2004b), en la que ent@esatecursos para redefinir el cédigo
de las reglas estéticas del flamenco, se utiliza &xjue para cualquier estilo, sea

ritmico o li

14 Ramon Montoya grab6 el toque de minera en Parisnenserie de seis discos de 30 cm en el sello
BMA (La Boite a Musique), entre el 21 y 22 de octylzon lo que hoy llamariamos “produccion” de
Marius de Zaya. Estos discos aparecieron en elogatéde la BMA con el titulo genérico de “Arte
Clasico Flamenco” entre “Orfeo” de Monteverdi y“€lavecino bien temperado” de J.S. Bach. Otro
toque célebre que quedd registrado en esta mereggedibacion de guitarra flamenca de concierto fue e
de rondefia.
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F) EL TOQUE “POR LEVANTE” HOY

Hemos visto que el toque de Levante, de creacidian® ya que se configura a
principio del siglo XX, es uno de los toques matokealesarrollados por los guitarristas
flamencos. Su caracter atrevido con la utilizagi@disonancias vanguardistas en la
época, de sonido agresivo para el color a azufréadeagedia del mundo minero,
fascind permanentemente a los propios tocaoresmyuado musical contemporaneo.
Desde que Ramoén Montoya grabara sus toques sdlistéaranta, minera y rondefia,
todos los concertistas han compuesto sus propipesode taranta, minera y rondefia.
Hoy, no se concibe un concierto de guitarra flaraesio la interpretacion de un toque
de Levante.

Los concertistas actuales incluso suelen grabalasvamrantas, mineras y
rondefas, e investigar musicalmente su sonoridaaU&e”, sus disonancias agresivas,
tan agradecidas en la guitarra.

Como botén de muestra, podemos citar la discogadid®aco de Lucia que
hemos analizado detalladamente (Torres, 2005) gareo no ha dejado de trabajar este
material armonico. Como anécdota, uno de sus nmaesias Lp, el que contiene la
célebre rumba “Entre dos aguas” que lo proyec&sakllato, es en realidad un intento
de fusionar la sonoridad del toque de Levante @am dstilos bajo-andaluces. Es
sintomatico que lleve por titulo “Fuente y Caud@hilips, 1973), el titulo de la taranta
del disco, verdadera fuente y caudal para una esn@v del flamenco desde dentro,
uniendo el Levante mediterraneo con los aires cimiatlanticos. Si la mencionada
rumba lo ha proyectado al gran publico, con estnta Paco de Lucia se ha ganado el
reconocimiento de los melémanos. Figura en losrprogs de concierto de la mayoria
de concertistas internacionales de guitarra clasmao obra espafiola contemporanea
para guitarra. (Una de las obras habituales ensegtogramas de guitarra con
composiciones del siglo XX es la titulada “Tarant@l compositor cubano Leo
Brouwer, basada en la sonoridad de Levante. Parparte, en 2007, el compositor
espafol Mauricio Sotelo, por encargo del FestieaMilisica Contemporanea de Berlin,
ha creado la obra “Como llora el agua”, interpratpdr Juan Manuel Cafizares, basada
también en la sonoridad del toque “por Levante”).

Como lo hemos analizado también, no solament® FElacLucia inici®é su
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renovacion del togue en 1973 con este Lp, sino Rueaplico al toque de
acompafamiento con la voz complice de Camaron ¢daEl intento de creacion de
un nuevo palo llamado “Canastera” consistidé precesge en unir el color de Levante
del toque, con el “quejio” tan personal de Camasmire una base ritmica entre el
fandango de Huelva y los verdiales (una vez maMetditerraneo y el Atlantico
reunidos).

Esta fusién desde el propio flamenco, de la soadrikl Levante con el compas
de los estilos bajo-andaluces, es una de las maymertaciones de Paco de Lucia,
desarrollada por los guitarristas de la generasigoiente, con el caso destacado de
Vicente Amigo. Pero no solo la han trabajado loscettistas, sino que ha sido
asimilada estéticamente por la corriente llamadavedes flamencos” o “Nuevo
flamenco”, hasta tal punto que constituye una desédias de identidad musical de esta
expresion del flamenco contemporéneo.

En el cultivo del toque “por taranta” como obractecierto, y por consiguiente
como motivacion para componer y trabajar sobre aiemal sonoro, cabe sefialar en la

region de Murcia varias iniciativas para la proyécae este toque:

- la creacion por el Festival de La Union del prefiordon minero”, con la taranta
como toque obligatorio. Este festival ha servideuavez de referencia para otros

dos concursos que también incluyen la interpretagidigatoria de este toque
- El Concurso de Jévenes Flamencos de Calasparra
- El concurso Internacional de Guitarra Flamenca tN\#icardo” de Murcia.

Dado el numero reducido hoy de concursos de gaifEmmenca por la geografia
espafola, con estos tres concursos Murcia es atntd la region espafiola que mas
esta apoyando la difusion de esta modalidad flameran el toque “por taranta” como
sefias de identidad méas que justificada.

Por todo ello, considero que esta region tienevostde sobra para considerar
BIC el flamenco genéricamente conocido como “Cadéelas Minas” o “Levante”.

Lo ideal seria que como fendmeno supra-regionabiara también el apoyo de
Andalucia, concretamente de su parte oriental (Abmdaén, Granada y Malaga) para

ampliar esta consideracion a “Cantes de las Mm&antes de Levante.
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