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Resumen

Con motivo del fallecimiento reciente de Manuel Moreno Junquera “Moraito
Chico” (Jerez, 1956-2011), reconstruimos los diferentes eslabones de la transmisién
oral del toque incidiendo en su importancia, desde la procedencia gaditana inicial de
partida con el Maestro Patifio hasta Moraito, sefialando las particularidades estilisticas

0 “manera” del toque de Jerez.
Palabras clave

Toque flamenco, escuela gaditana del toque, toque de Jerez, Maestro Patifio,
Paco “El Barbero”, Javier Molina, los “Moraos”, los “Parrillas”, Moraito Chico, Rafael

del Aguila.

Abstract

On the occasion of recent Moraito Chico’'s decease (Jerez, 1956-2011), we
reconstruct the different links of oral transmission of toque, falling upon his importance,
from the initial origin of Cadiz with Maestro Patifio even Moraito, indicating the stylistic

particularities or way of the Jerez’s toque.

LEl trabajo se acompafia de dos anexos a los que puede accederse a través del apartado
“Herramientas de lectura’/ “Ficheros adicionales”.
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Se nos ha ido Manuel Morao, con 55 afios, no hay derecho, no es justo, con
casi media vida por delante. Moraito ha sido uno de los guitarristas que mas
profundamente me ha hecho sentir, porque hay otros muchos que me han
deslumbrado pero pocos que me han llegado al corazén como mi querido Manuel.
El sobrepasé la técnica y el virtuosismo de la guitarra y llegé al verdadero arte,
comunicar con su lenguaje todo un universo de emocién y sensaciones. Se nos ha
ido uno de los pilares de la guitarra flamenca de todos los tiempos. Mi mas sentido
pésame a la familia y sobre todo a su hijo Diego, con el que tenemos el consuelo
de que a pesar de su juventud va a llenar ese hueco, no el que ha dejado su padre
porque es irrepetible, pero si el hueco que se va a quedar en el flamenco mas

autentico y puro como es el aire de Jerez.

Paco de Lucia, en www.pacodelucia.org

Eres mas puro que el viento que corre por Santiago,
Y tus manos son la herencia del pueblecito gitano.

Vicente Amigo (“Morao”, en “De mi Corazén al Aire”, 1991)

1. Introduccion

Mas que un trabajo de investigacion, el presente trabajo pretende aportar una
reflexion sobre los procesos de aprendizaje y transmision del flamenco a través del
toque de acompafiamiento, y una llamada de atencién sobre la fragilidad de estos
procesos, algo de lo que ya he hablado en otros foros®. Han sido dos acontecimientos

recientes los que me han llevado a plantearlo:

» Por una parte, el reciente fallecimiento de dos de los mas importantes
tocaores de la historia del toque, Juan Moreno Junquera “Moraito Chico” y

Enrique Jiménez “Enrique de Melchor”.

2 Congreso sobre la Nifia de los Peines (Sevilla, noviembre 2005), Seminario “La mirada de los
otros Cabales” (Centro de Estudios Andaluces, Bienal de Sevilla, 23/09/2008. Se puede
consultar en youtube.es), congreso de la SIBE (Conservatorio Superior de Cdordoba, octubre
2011).
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» Por otra, la tutorizacién este curso escolar 2011/2012 de un TFM, o sea
trabajo de fin de master®, que precisamente reflexiona sobre y pone en
valor la importancia de la transmisién oral en el toque flamenco, y la
necesidad fundamental de tenerlo en cuenta en la implementacién de los

curriculos de guitarra flamenca en los conservatorios y escuelas de musica.

¢Qué tiene que ver Moraito Chico con &mbitos académicos como los

conservatorios?

La evocacion parcial de su toque, a modo de recuerdo, nos permitira tirar del hilo
e intentar reconstruir los diferentes eslabones que pueden explicar la permanencia hoy

de su toque “afiejo” y de las maneras del toque de Jerez.

Recordaremos por consiguiente en primer lugar a Moraito Chico y su soniquete,
para después comentar con mas detalles una de las escuelas locales andaluzas del

toque de acompafamiento, la de Jerez.

2. Moraito Chico y el soniquete de Jerez

Cuando solemos aludir al toque de Moraito y que buscamos una palabra para
definirlo, siempre aparece “soniquete”. Entrevistado por Angel Alvarez Caballero,
quien le pregunta si hay una escuela de toque en Jerez, Manuel Moreno Junquera

contesta que:

Yo pienso mas bien que en vez de escuela lo que puede haber es una
manera de interpretar, un soniquete digamos. ¢no?, un compdas. Pasa como
Lebrija, Utrera... Se canta bien y en definitiva es la mejor buleria, simplemente lo
que cambia quizas sea el ritmo, las cadencias... Pues lo mismo pasa con la
guitarra de Jerez. Quizas no sea la guitarra de Jerez, es la manera de hacerlo, el

compas, la manera de llevar el compas.

Para Moraito, la estética del toque en Jerez estaria definida por el soniquete
(Alvarez Caballero, 2003: 298):

El toque para acompafiar: el soniquete” es precisamente el titulo de una

conferencia que imparti en la Universidad de Almeria en 2005, con motivo del

* Manuel Angel Calahorro Arjona, “Diversos enfoques del proceso de ensefanza-aprendizaje
en la guitarra flamenca”, Universidad de Granada (codireccion con el Dr. Miguel Angel Berlanga
Fernandez).
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curso de verano “Bajafii”, dirigido por Tomatito. El encargo fue del Tomate y queria
con ello ilustrar previamente el recital que iban a ofrecer Moraito con el cante de
Fernando de la Morena. Recuerdo que el interés de Tomatito era que los alumnos
guitarristas de su curso pusieran especialmente el oido al parametro ritmico del
recital y captaran los mil y uno matices de la expresion ritmica de Moraito, o sea,

de su soniquete.
El DRAE define a esta palabra de la manera siguiente:

Soniquete. m. Despect. de son. / 2. son que se percibe poco. / 3.

sonsonete.

Son. (del lat. Sonus). M. Sonido que afecta agradablemente al oido, con

especialidad el que se hace con arte.

Sonique. Sal. El que da al fuelle de una fragua.

El diccionario de uso del espafiol de Maria Moliner también lo refiere como

despectivo de son y como término informal sinGnimo de sonsonete.

También aparece la palabra “sonique”, Hombre que maneja el fuelle en una

fragua, pero afade un sinénimo: “follador”.

Efectivamente, el follador no es solo el término que se aplica al que practica el
acto sexual, sino que su primer significado es el de “Hombre que mueve el fuelle en
una fragua”, como el verbo follar, del latin follis, fuelle, tiene en segundo significado

“soplar con el fuelle”.

Todo muy corporal por consiguiente, muy natural. Esta aproximacion al término
“soniquete” podria incluso llevarnos a comparar su contenido con otras musicas de
transmision oral, como el jazz sin ir mas lejos, cuya etimologia segun Peter Tamony
deriva de gism/jasm, americanismo sinénimo de fuerza, exaltacion o esperma, y en
general se asocia jass 0 jazz con danza, vitalidad y acto sexual (Carles, Clergeat,
Comolli: 1988: 519-520).

El soniquete podria remitirnos por consiguiente a un lugar mitico en la imagineria
gitana, el de la fragua, y afiade otro instrumento al son contundente del martillo sobre

el yunque, el aire casi desapercibido del fuelle para alimentar la llama.
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José Manuel Gamboa y Faustino Nufiez nos precisan mas detalladamente el

significado de este neologismo*, desde el ambito de la cultura flamenca:

Accion y efecto de la ritmica y el compas flamencos. Neologismo que define
al estilo airoso, al ritmo flamenco interno de que hace gala un artista o una
interpretacion, sobre todo en estilos festeros. Escribe Paco de Lucia y canta El
Potito por buleria: “La buleria se mueve, / su aire, a ti te mueve; / si ti no tienes
soniquete, / jpa qué te metes!”. Diego Carrasco fue nombrado por el productor
discogréfico Mario Pacheco guru del soniquete, por la maestria del artista jerezano
para hacer malabarismos con el compas flamenco, por bulerias, solea, seguriyas,
o lo que se tercie./l A veces hace referencia al tonillo o melodia caracteristica del
cantable” (Gamboa y Nufiez, 2007: 531).

Es por consiguiente al ritmo y a la funcion ritmica de la guitarra que nos remite

Moraito Chico y su soniquete. ¢ Pero qué ritmo, y qué funcién ritmica?

Partiendo de la buleria reconocida como emblematica y natural de su expresion
jerezana®, el que gira en torno a los llamados compases de amalgamas y que usan la
hemiolia: la buleria por solea, la soled (eventualmente un poquito por alegrias) y la
seguiriya, o sea el repertorio de base cortito que suelen interpretar los jerezanos, al
que suman la malaguefa del Mellizo y el taranto, los tangos para variar en la ritmica y

el repertorio fragtiero como mito de partida.

La funcién ritmica dada por la mano derecha sera la del rasgueado, 0 sea
producir acordes a compas, completado por el pulgar apoyando a modo de plectro con
la ufia para los adornos y variaciones o falsetas, eventualmente un poquito de

arpegios “arafiados”, o sea ejecutados con ataques percusivos. Mientras, la mano

* No aparece por ejemplo en Ropero M. (1984), ni en glosarios como el de Bernard Leblon
(1995) o el de la obra colectiva Historia del flamenco. Siglo XXI (2002), en los que si tendremos
el término son definido como “Acompafiamiento del cante o baile mediante palmas u otros
procedimientos” (Ropero, 1984: 205). A la luz de estas informaciones, se puede considerar el
término soniquete como despectivo de son flamenco. Nuestra propia experiencia en el mundo
del flamenco nos ha permitido comprobar en efecto que se trata de juegos ritmicos con la
buleria de Jerez, realizados sobre todo por sectores infantiles y juveniles de barrios gitanos
jerezanos de tradicion flamenca, lo que implica interpretacion colectiva e “inocente” y nos sitla
en el ambito del folclore, siendo el son mas serio y manifestacién del sector de los adultos, en
estilos como la seguiriya o soled. No es una casualidad si Diego Carrasco ha popularizado el
soniquete a partir de su reinterpretacion del repertorio infantil jerezano, y si el flamenco en
Jerez nos aparece ubicado entre folclore y flamenco. La buleria tendria en esta ciudad la
misma identidad local y colectiva que las tienen las sevillanas en Sevilla.

®> José Maria Castafio escribe por ejemplo que “Si tuviéramos que destacar un cante de Jerez
verdaderamente autéctono, éste seria la buleria para escuchar” (Castafio, 2007: 125).
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izquierda ejecutard una profusion de ligados para facilitar y completar el uso percusivo
de la mano derecha.

El toque de Moraito pertenece inconfundiblemente a lo que se conoce como

»6

“toque jerezano™. Sobre ello, comparandolo con el de otros pueblos de Cadiz,

anotamos lo siguiente:

Aunque existan influencias mutuas, la divisién cantaora de la provincia en
gaditana y jerezana encontrara eco en las formas de acompafiamiento. Basadas
ambas en una concepcion y comprension ritmica del flamenco, tendra cierto
aspecto “primitivo” en Jerez, con una técnica construida en torno al pulgar/indice,
golpe y rasgueados (mano derecha), ligados y sobriedad armonica, con
predileccion por el toque “por medio” (mano izquierda), lo que le conferird un
sonido inmediatamente identificable y aire de familia entre todos sus intérpretes.
En Céadiz y pueblos cercanos del litoral, encontraremos la influencia de los aires
indianos, con una cierta predileccion por tonalidades mayores y menores, gusto
por la complejidad ritmica y técnica, mayor recepcion a las influencias de ultramar
dada por el atlantismo (Torres, 2005: 134).

Ahondando en esta relacion entre Jerez y Cadiz en el toque flamenco a partir de
la bajafii de Moraito Chico, planteamos como hipétesis una procedencia gaditana
inicial de partida, con el maestro Patifio como referente, que se petrificara en Jerez y
renovard con la transmision oral de maestros a discipulos y la practica colectiva de la

fiesta.

3. La procedencia gaditana del toque

Para que se desarrollen préacticas instrumentales, debe de haber tradicion
musical, constructores que fabriquen instrumentos, intérpretes que usen estos

instrumentos. Por su tradicion cultural e importante actividad econémica, Cadiz reunié

® Comparando los toques de Morén y de Jerez, Claude Worms define asi el toque jerezano:
“Jerez est depuis longtemps I'un des centres majeurs de I'histoire de la guitare flamenca.
L école de Jerez est proche de celle de Morén, tant par ses formes privilégiées (Solea, Solea
por Buleria, Siguiriyas, Tangos, et surtout Bulerias — auxquelles il convient cependant d"ajouter
les Fandangos) que par son esthétique (jeu monodique — “a cuerda pela”, basé sur les
techniques de pouce et le picado). Elle s’en distingue cependant par une plus grande diversité
des principaux créateurs, et par un son trés “terrien”; la plupart des guitaristes privilégient la
puissance sonore et un solide ancrage des falsetas sur les temps forts des compases. Surtout
I"école de Jerez est un cas historique unique de transmission directe sur plus d’un siecle, a la
fois par les relations de maitres a disciples, et par la persistance d une tradition guitaristique au
sein de quelques familles” (Worms, 2011: 2).
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en el siglo XVIII estos factores’. Nada extrafio por consiguiente que cuando se hable
de procedencias locales del toque, la primera que aparezca sea la gaditana, con
Patiio y sus discipulos/continuadores como precursores. Las particularidades
interpretativas de la musica popular en Cadiz, su tan proverbial gusto por el humor, su
caracter ritmico, su pasién por la fiesta de carnaval, rasgos reunidos en la expresion

“gracia™

, No solo se va a verificar en el toque de esta localidad, sino que va a generar
una importante demanda en los cafés cantantes de toda Espafia, lo que animard y
permitira a varios guitarristas dedicarse plenamente a esta actividad profesional.
Cuando se analiza este periodo histérico de la guitarra flamenca, no solo llama la
atencion la procedencia gaditana de la mayoria de los tocaores, sino lo que se les
suele pedir: dotes como instrumentistas, gestionar los cuadros de baile y cante, lo que
hoy llamariamos ejercer de manager, bailar, contar chistes, dirigir murgas de carnaval,
etc. Hay pues una demanda y explotacion comercial/artistica de la llamada “gracia”
gaditana. En lo que concierne su presencia en el toque, se traducir4 por repetidas
descripciones de la funcién ritmica del instrumento, ejecutada con soltura con las

técnicas de rasgueados, golpes, pulgar y ligados, lo que la jerga del gremio llamara

»n9 »10

“toque airoso™. Esta expresion de “tocar con aire” o “tener aire”™, que obedece a la
pulsacion y fraseo particular que proporciona al guitarrista el uso de los rasgueados en

estilos con hemiolas, sigue vigente hoy para describir al buen “tocaor”.

Vamos a ver a continuacion coémo el toque de Jerez se ha transmitido por
tradicion oral, desde el maestro Patifio como referente inicial. Para ello, vamos a reunir
diferentes informaciones histéricas™ que tenemos sobre tocaores de Cadiz y de Jerez,
subrayando los procesos de aprendizaje y transmision maestro/discipulo en el

contexto de cultura de tradicion oral.

" Para mas detalles sobre este tema, se puede consultar el capitulo 1V, titulado “Siglo XVIII:
guitarra de cinco y seis 6rdenes”, de nuestra tesis doctoral (Torres, 2009: 127-213).

® para mas detalles, véase la graciosa e ilustrativa definicion de este término que nos propone
el dio Gamboa-Nufiez (Gamboa-Nufez, 2007: 281-282).

° El guitarrista Andrés Batista lo define como “Una forma de tocar agil, flexible ritmicamente y
con gracia” (Batista, 1985: 35).

1% Sobre el término “aire”, Gamboa y Nufiez nos precisan que “Entre los flamencos se refiere a
la velocidad a la que se ha de interpretar un determinado estilo, o bien en referencia al caracter
y la dindmica propia de dicha interpretacion, que esta sea garbosa, salerosa, frente a otra
candonga, cansina, sosa Y falta de gracia” (Gamboa y Nufiez, 207: 18-19).

' La mayoria las debemos a Eusebio Rioja (Rioja, 1995).
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3.1. El Maestro Patifo

José Gonzalez Patifio (Cadiz, 1829-1902). Segun opinidn extendida entre los
aficionados, seria el creador de la cejilla flamenca, o por lo menos, el que la

incorpora al acompafiamiento del cante, junto con Paquirri “El Guanté™.

Fernando de Triana comenta que, junto con Antonio Pérez, fue de los primeros
en modernizar el toque (Triana, 1986: 245). Por coincidencia historica, podemos
deducir que esta modernizacion llegé gracias al repertorio y actividad de los

guitarristas-compositores nacionalistas iniciados por Huerta y Arcas.

Por tradicion, se escribe que se desconoce cudl fue su escuela y quienes fueron
sus maestros. La noticia mas antigua — hasta el momento- también la proporcion6
José Blas Vega', en una reunion celebrada por Silverio Franconetti en Cadiz en
1864, donde éste se dio a conocer al regresar de América (Blas Vega, 1995 a: 143-
145). Otro cartel lo anuncia en una funcion organizada también por Silverio el dia 28
de octubre de 1865 (Blas Vega, 1995 b: 32). Destaquemos los datos que proporciona
el cartel (ver Anexo 1): La funcion se celebraria en el salén de la Fonda del Turco de la
gaditana localidad de San Fernando y fue titulada como La funcion del siglo. Su primer
namero era El zapateado de las ochenta y dos variaciones ejecutadas en la guitarra

por Patifio'®, quien ademas acompafi6 a Silverio en el Polo de Tobalo. José Blas

2 Alin se desconocen los datos exactos sobre la aparicion o no de la cejilla en el ambito del
flamenco, fuera de estos datos de tradicion oral. El cotejo del tema resulta fundamental para
entender y seguir la evolucion del género flamenco como actividad artistica profesional.
Sospechamos que la utilizacion de la cejilla tiene mucho que ver en el paso de “lo popular” a “lo
flamenco” y en la proyeccion del género hacia lo artistico.

13 Malogrado artista del flamenco gaditano nacido en el Puerto de Santa Maria en 1834 y
fallecido en la céarcel en Madrid en 1862, a caballo entre el periodo “pre-flamenco” y
“flamenco”, siendo cantaor y a la vez guitarrista para auto-acompafarse, habito que se ira
extendiendo con la profesionalizacion del género, siendo el caso de Juan Breva ya un
anacronismo en este sentido a principio del siglo XX. También sefialar el oficio de barbero que
desempefid Paquirri “El Guanté” (para mas detalles sobre su biografia, ver “Paquirri el Guanté,
los datos definitivos” de Antonio Barberan, www.loscaminosdelcante.com, 17 de noviembre del
2008).

4 Faustino Nufiez aporta la noticia del diario gaditano El Comercio publicada el 28 de julio de
1864, con el maestro “don José Patifio” acompafiando en rondefia del Negro, cafias, polos,
entre ellos el de Tobalo a Silverio Franconetti en el Circo Nuevo Gaditano (ver “El repertorio
oriental de Silverio” en www.elafinadordenaoticias.com).

!> Este famoso zapateado con sus ochenta y dos variaciones que Patifio interpretaria en San
Fernando confirma el proceso de “modernizacion” sefialado antes por Fernando de Triana: este
guitarrista gaditano, desde su ambito popular-flamenco, a su manera, también perteneceria al
grupo de concertistas nacionalistas. Llama la atencién, por otra parte, el nimero de las
variaciones: ochenta y dos. Realizando una simple operacién aproximativa de veinte segundos
por cada variacién, tendriamos la interpretacién de un solo de guitarra de media-hora de
duracién mas o menos. jTambién la capacidad de memorizacion del solista para recordar
ochenta y dos variaciones resulta asombrosa!
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Vega deduce logicamente que debié acompafar también los demas cantes del

repertorio anunciado: Serranas del sentimiento, jaberas, malaguefias y seqguidillas.

El jueves cuatro y el domingo siete de julio de 1867, volvemos a encontrar a
Patifio acompafiando a Silverio con su discipulo Francisco Cantero®, esta vez en el
Teatro Principal de Jerez (Steingress, 1988: 369-370).

Otro dato que llama la atencién en Patifio es su faceta de bailaor, por lo que
podemos deducir un marcado sentido ritmico como tal. No es dificil imaginarlo
incorporar mecanismos y fragmentos musicales de sus colegas “clasicos”, adaptarlos
para sus acompafamientos en los cuadros de baile y para las primeras
manifestaciones del cante “para escuchar”, con su técnica de rasgueados, pulgar y

ligados, y para ello “meterlos a compas”, es decir “aflamencarlos”.

Puente entre la guitarra popular andaluza de la primera mitad del siglo XIX,
todavia cercana al folclore con acompafiamientos de danzas, y la generacién moderna
de Marin, Borrull y Montoya, Patifio bien pudo haber puesto los primeros rudimentos y
reglas del toque. Se suele decir por tradicion que los suyos, originales casi todos,
fueron de los més apreciados en su época. Y se cita al cantaor Antonio Chacoén quien
siempre lo considerd el mas clésico: " En cante andaluz comenzé a significarse como
acompafante Patifio el de Cadiz, que es el mas clésico (...) Los clasicos eran mas
puros, méas verdad"’’. La entrevista de Chacén no tiene desperdicio y nos sefiala los

eslabones entre el toque de Patifio y los guitarristas jerezanos:

En el mismo estilo [el de Patifio], aunque mas ejecutante, aparecio luego
Paco “El Barbero”, de Jerez de la Frontera, que actu6 desde el 82 al 94. Mas
ejecutante aun, pero con menos estilo y menos clasicismo, fue Paco de Lucena.
Antonio Sol, de Jerez, y Javier Molina, que aun vive, parece que superaron el arte

tipico de los nombrados.

' Dos datos llama la atencién en este cartel. En primer lugar, el acompafiamiento a dos
guitarras del cante “por seguidillas” de Silverio Franconetti. Debido al caracter rubato del cante,
se suele acompafiar habitualmente de manera flexible por un solo tocaor que sigue las
inflexiones del cantaor: dos tocaores entorpecerian el desarrollo del cante. Sin embargo, por lo
visto, asi no era en época de Silverio, y dos tocaores acompafiando “por seguiriya” nos acercan
mucho mas al compas inflexible, o sea a una proximidad del ambito del baile. Con el desarrollo
de lo ritmico en el flamenco contemporaneo y de la “dictadura” de la claqueta, curiosamente se
ha vuelto a acompafiar este cante con compas inflexible. Sin embargo, conservando lo que se
supone como “tradicion”, suele acompafiarse por un solo tocaor. Por otra parte, la anunciada
“Gran competencia de guitarra”, a ddo o alternando los solos, que nos acerca al ambito de
duelo del trovo, muy presente entre los publicos rurales de la época.

7 “yariaciones flamencas. La guitarra andaluza y sus cultivadores”, entrevista a Antonio
Chacon realizada por José Luis Mayral, publicada el 20 de julio de 1927 en La Voz (consultado
en www.papelesflamencos.com)
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El entrevistador afiade ademdas informaciones complementarias muy
esclarecedoras sobre la dicotomia entre esta escuela y otra interpretacién para los
estilos libres, entre ellos los de Levante, y que hemos referido en las paginas de esta

revista:'®

Dice Antonio Chacon que la guitarra andaluza tomé otro aspecto en el
gitano Miguel Borrull, con su estilo personalisimo y una escuela peculiar, en los

cuales se han inspirado los “tocaores” del dia.

Los contemporaneos que, a juicio de Chacén, merecen ser destacados son
“Habichuela”, recientemente fallecido; Ramén Montoya, Luis Molina y el “Nifio de
Huelva”. Paco de Lucena, Borrull y Montoya se especializaron en la interpretacion

de malaguenfas, cartageneras, “cante taranto” y murcianas.

El ambito geogréfico reducido de su actividad profesional -compartié su vida
artistica entre Cadiz y Sevilla- puede explicar la ausencia de procesos de
aculturaciones en su toque, o sea la “pureza” aludida por Chacén. Dirigié cuadros de
cante y baile en los carnavales gaditanos. Desde el &mbito de la memoria, el cantaor
Aurelio Sellés lo describe con todos los ingredientes de la estampa decimondnica del

musico ligado a la literatura de cordel:

"Le conoci mu viejecito, con el abrigo puesto. Vamos, la capita puesta y un
guitarrillo™® que llevaba, porque era un guitarro lo que llevaba; ése era un
fenémeno" (Blas Vega, 1988: 121).

Desde el &mbito de la memoria también y con el uso del conector “luego”, El

cantaor sevillano Pepe de la Matrona sitia nitidamente a partir de Patifio a tres

18 Torres, 2011.

9 El tamario de la guitarra aludida por Sellés nos retrotrae a la primera mitad del XIX, con las
dimensiones de la guitarra clasico-romantica. Si unimos a ello el uso de la cejilla, el sonido de
Patifio estaria mas proximo a la estética de la guitarra barroca, que a las innovaciones de un
Antonio de Torres y el sonido “espafiol” que tanta influencia tendria en la guitarra clasica de la
segunda mitad del XIX, con Francisco Tarrega como principal referente. Cabe recordar en este
sentido que, segun informacion de Estebanez Calderdn, el Planeta utilizaba aln una guitarra
con seis 6rdenes, es decir del &mbito sonoro de la época barroca. También sefialamos el gusto
de los tocaores flamencos por el uso de la cejilla para interpretar solos, sobre todo en los
trastes 3, 4 y 5 (casos de Ramoén Montoya, Sabicas, Diego del Gastor o Melchor de Marchena
por ejemplo). Con el uso de la cejilla en estos trastes, el sonido sera mas percusivo, agudo y
brillante, aunque dejara limitado el diapasén. Actualmente la guitarra flamenca contemporanea,
buscando un sonido mas melédico-armonico que percusivo Yy la utilizacion de todo el diapason,
ha renunciado casi por completo al uso de la cejilla en los solos. Sin embargo, entre las
“maneras” del toque de Jerez, sigue el gusto por la cejilla en los trastes 3, 4 0 5 y su estética
percusiva, agresiva y brillante.

64



Revista de Investigacidn sobre Flamenco
La Madrugd, n2 7, Diciembre 2012
ISSN 1989-6042

generaciones de tocaores que han “modernizado” progresivamente el toque, a la vez

gue sefiala su actividad pedagdgica y la transmision oral de su toque:

Luego estaba en Cadiz el maestro Patifio, en la época de Silverio, qu’'estuvo
tocando mucho tiempo en el café que este cantaor tenia en Sevilla. Qu'este Patifio
fue quien lo reconocié cuando volvi6 de América con las barbas, cuando aquello
de Maria Borrico, que la Unica farta que pudo ponerle es que tenia los pies muy
grandes (...) Y Habichuela el Viejo, que fue discipulo de Patifio, se llamaba Juan

Gandulla, de Cadiz, como su maestro, los dos hijos de gallegos.

(...) Luego vino Rafael Marin y Angel Baeza, y luego empezaron a tocar la
guitarra Montoya y Luis Molina, que se reunian en la calle Arlaban en el taller de
guitarras de Manuel Ramirez, y alli por las tardes se reunian estos tocadores vy el
uno del otro iban practicando y estudiando de esa escuela, cogiendo el
mecanismo de la forma de tocar nueva, arpegiando y picando. En la época
anterior, del maestro Patifio y de Lucena, no se conocian esas cosas, porque
entonces lo que se utilizaba era el rasgueo y el deo pulgar, hasta que ya después
de Rafael Marin se empez6 a utilizar la escuela clasica, arpegiando, tremolando
(Ortiz Nuevo, 1975: 214-215)%.

La actividad docente de Patifio desde la transmision oral, fue anotada ya por

Fernando el de Triana con otro discipulo, Paco “El Barbero”:

Como quiera que estos cafés no tuvieron larga vida, al cerrar sus puertas,
Patifio se march6 a Cadiz, de donde era natural, y Pérez quedd en Seuvilla,
dedicandose ambos a dar lecciones 2!, hasta lograr, como lograron, sacar
discipulos. Entre ellos surgieron verdaderas lumbreras, y sobre todos, Francisco
Sanchez (Paco el Barbero), discipulo de Patifio, que aventaj6 al profesor en

ejecucidn y cuidé mucho del acompafiamiento (Triana, 1986: 245).

3.2. Francisco Sanchez Cantero, Paco “El Barbero”

Segun el compariero Eusebio Rioja, "carecemos aun de los datos documentales
gue nos acrediten su lugar y fecha de nacimiento y defuncion" (Rioja, 1995). Manuel
Cano anoto las fechas 1840-1910 y nos dice que era sevillano (Cano, 1987: 86),

mientras que Blas Vega y Rios Ruiz apuntan una procedencia gaditana (Blas Vega y

2% | os recuerdos de Matrona coinciden de forma asombrosa con lo gue Rafael Marin escribia
en 1902 (Marin, 1995), lo que indica que la fuente oral no tiene por qué ser incompatible con la
fuente escrita en la investigacion sobre flamenco, sino complementaria.

L El subrayado es nuestro.
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Rios Ruiz, 1988: 92)22. En los sesenta, le tocaba a Curro Durce y a Joaquin Lacherna,
y en los setenta tocaba en el café Madrid de Cadiz. Hemos visto que la prensa
jerezana lo anunciaba como Paco Cantero tocando junto a Patifio, acompafando a
Franconetti (julio 1867).

Si Patifio intervenia ya en 1865 como solista con la atraccion de un zapateado
de ochenta y dos variaciones, segun Fernando el de Triana, Paco “El Barbero” puede
haber sido el primer tocaor en dar el salto como solista en recitales con un programa

completo:

Fue el primer solista que se lanz6 a los publicos, ejecutando con gran
dominio todos los toques del género andaluz'® (Fernando el de Triana, 1946:
246).

Siguiendo el proposito de nuestro planteamiento de investigacion, reconstruir los
eslabones de transmisién oral que documentan el toque de Jerez hasta Moraito Chico,

el autor trianero nos da un dato fundamental sobre la maestria de Paco “El Barbero™:

Ya de la escuela de Paco el Barbero, salieron Javier Molina®* y Antonio Sol,
indiscutibles valores de la guitarra, en ejecucién y acompafiamiento. El primero
vive, y Dios le dé muchos afios mas de vida, porque el dia que Javier Molina
muera, puede decirse que ha muerto el mas legitimo archivero de la guitarra
andaluza. Antonio Sol murié muy joven, pero consagrado por todos los publicos de
Espafia como gloria de la guitarra, fiel copia en arte y ejecucién de los gloriosos
maestros Patifio y Paco el Barbero (Triana, 1986: 245-246).

2 Mientras se realice el urgente vaciado de las noticias sobre flamenco en la prensa gaditana y
jerezana del XVIIl y XIX como lo hizo Ortiz Nuevo con la prensa sevillana (Ortiz Nuevo, 1990),
esta llegando un goteo de datos dispersos en diferentes blogs. Asi, por ejemplo, en
www.flamencodepapel.blogspot.com.es de Alberto Rodriguez, se deja entrever una
procedencia jerezana, en base a dos noticias aparecidas en el diario jerezano El Guadalete
gue dan cuenta de dos conciertos del profesor “Francisco Sanchez” celebrados en Jerez en
1884 interpretando, entre otras, obras de Arcas. Una segunda resefia de diciembre de 1885
posterior a sus conciertos de Coérdoba lo sefialan como “hijo de esta ciudad” (desde donde se
edita el periédico El Guadalete). Esta informacién completa la del cantaor Antonio Chacén que
indicaba Jerez como su lugar de procedencia en la entrevista anteriormente mencionada. De
ser cierto este dato (y asi parece cada vez mas), cabe la posibilidad de retrotraer el toque de
Jerez a Paco “El Barbero” y no a Javier Molina, lo que reforzaria ain mas esta hipétesis del
paso de Cadiz a Jerez en el toque, via Patifio/ Paco “El Barbero”.

2% Manuel Cano también escribe gue “podemos considerarlo como el primero de los guitarristas
flamencos que da concierto ante el publico”, y presenta a continuacion los programas de dos
conciertos que dio en Cordoba los dias 5 y 12 de diciembre de 1885 (Cano, 1987: 87), con
varias obras de Julian Arcas y de autoria propia.

2 Asi lo corrobora el guitarrista Andrés Batista: “De la escuela de Francisco Sanchez “Paco el
Barbero”, Javier Molina pronto destacé por su sensibilidad en saber acompafiar los cantes”
(Batista, 1985: 41).
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3.3. Antonio Sol

Pepe el de la Matrona abundaria en esta opinién, precisando ademas la relacién

de maestro/discipulo entre Antonio Sol y Javier Molina:

En aquella época, anterior a mi, dicen que habia en Jerez uno que le decian
Antofiito Sol, que fue maestro de Javier Molina, jy con lo que llegdé a ser Javier
Molina a la guitarra!, algunas veces —segin me contaba Chacén-, creo que le
decia:

-iAy! jAy, Javier de mi arma! jQué gachoncito eres tocando!

De manera que quién seria el otro (Ortiz Nuevo, 1975: 214).

3.4. Rafael Barroso

Domingo Prat afiade ademdas el nombre de Rafael Barroso en su célebre

diccionario de guitarristas, como otro maestro de Javier Molina:

Distinguido guitarrista en el género andaluz, espafiol. En la época en que
florecié Barroso, el arte folk-lérico no era tan estimado como en la actualidad. El
mérito y la gratitud que reconocio y siente el que fue su discipulo predilecto, el
“tocaor” jerezano Javier Molina Cundi, nos lo recuerda ensalzando su prodigioso
arte y destacando sus raras condiciones como ensefiante . A él| se deben
gran parte de “cafias”, “medio polo”, “panaderos” y otros aires que supo enaltecer
con floridas variantes y que tanto entusiasmé en su género a su amigo el

guitarrista Julidn Arcas (Prat, 1935: 41-42).
Este dato sera corroborado por Augusto Butler, biégrafo de Javier Molina:

Pepe el Tordo, reiteradamente nombrado en mis notas al manuscrito de
Javier, que conviviera mucho con éste, sin embargo de ser alrededor de veinte
aflos mas joven que él, asegura que en los comienzos de sus estudios de guitarra
tuvo por mentor Javier al tocaor, entre aficionado y profesional, Rafael Barroso,

quien mas tarde seria conserje del Cementerio de Puerto Real (Butler, 1963: 6).

La relacion de amistad entre Rafael Barroso y Julian Arcas y el mutuo
intercambio de préstamos que deja sospechar lo escrito por Prat es un dato mas a
sumar al proceso de formacion de la guitarra flamenca de concierto. Nada extrafio, e
incluso logico, que los primeros tocaores del género flamenco interpretaran parte del

repertorio de los concertistas-arreglistas nacionalistas espafioles de la segunda mitad

% El subrayado es nuestro.
67



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

del XIX. En el caso de Javier Molina, y confirmando la transmisién de la practica de
estos arreglos, Manuel Cano nos dice que ademas de un estudioso guitarrista y
musico innato, el tocaor jerezano fue “arreglador para guitarra de fragmentos de
Operas y zarzuelas de las méas en boga en este tiempo, que interpretaba como solista”
(Cano, 1987: 90). Esta influencia decimondnica del repertorio lirico en boga se
verificara todavia en pleno siglo XX en guitarristas tan distantes como Sabicas o Diego
del Gastor, el primero grabando arreglos de zarzuelas, el segundo practicando en la
intimidad para su circulo de admiradores arreglos variopintos, desde La Marsellesa,

hasta sonidos blues americanos de la base de Rota®.

4. Las maneras del toque de Jerez

4.1. Javier Molina

Javier Molina Cundi naci6 en Jerez el cuatro de mayo de 1868 y fallecié en la

misma ciudad en 1956.

Llaman la atencion en primer lugar estas fechas, y sorprende su longevidad.
Molina nace en pleno esplendor de las carreras artisticas de un Patifio o de un
Maestro Pérez, ligadas a los cafés cantantes. Es apenas mas joven que el gaditano
Juan Gandulla “Habichuela” (Cadiz, 1860-1935) o que el cordobés Francisco Diaz
Fernandez Paco de Lucena (Lucena, 1859-1898), mas viejo que Ramdén Montoya
(Madrid, 1879-1949) o José Capinetti (Cadiz, 1880-1950). Se podria considerarlo por
consiguiente como “benjamin” de la segunda generacion de tocaores?. Su formacion
musical y educacién sentimental pertenecen inconfundiblemente a las dos Ultimas

décadas decimononicas, las de la configuracién del toque flamenco como género

%% salvo el caso de Sabicas que lo hace con toda libertad desde su residencia norteamericana
en el contexto de la industria discogréafica, llama la atencion los prejuicios en torno a estas
practicas. Los tocaores parecen hacerlo “a escondidas”, como si ello dafiara su imagen de
“flamencos”. A la inversa y desde el ambito “clasico” del instrumento, el caso de Andrés
Segovia puede ser ilustrativo de la diferencia de clase implicita en esta actitud, denigrando la
evolucién y emancipacion de la guitarra flamenca de concierto en publico, y practicando
gustosamente falsetas flamencas en privado. En ambos casos, el dato confirma la marcada
diferencia y su “apariencia” en la esfera de lo publico entre clase burguesa y clase popular, y
una “igualdad” efimera disimulada en la esfera de lo privado. Avanzado el siglo XX, la llamada
“copla andaluza” sustituira el material musical exdégeno para el desarrollo de la actividad de
arreglista de los tocaores, con casos elocuentes como Nifio Ricardo o Melchor de Marchena.

" Manuel Cano la llama “segunda época” (Cano, 1987: 90).
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guitarristico, sincretismo entre la tradicién popular espafiola de guitarra rasgueada y

los aires “andaluces” nacionalistas finiseculares® (Torres, 2009).

Por otra parte, el despertar de su temprana vocacidbn musical tiene cierto
paralelismo con la de Ramén Montoya, y nos remite a la difusion callejera de la

literatura de cordel: el primer contacto se establece a través de un violinista ciego®:

Empecé el arte de la guitarra a la edad de ocho afios, en la Alameda de
Fortan de Torres, con un sefior ciego que tocaba el violin. Fue la primera vez que
me puse en las tablas (Butler, 1963: 13).

Su biografia, recogida por Augusto Butler, constituye un documento
imprescindible para entender el contexto adverso de la Baja Andalucia en el que el
género flamenco tuvo que bregar para afirmar su identidad. Remitimos por
consiguiente a su lectura para mas datos sobre el que la aficion flamenca, por

tradicion oral, reconoce como el iniciador del llamado “toque de Jerez”.

No obstante, desde nuestro planteamiento de investigacibn-ensayo de
reconstruccion de los eslabones de transmision oral de este toque hasta Moraito

Chico, queremos sefialar tres cosas.

La primera tiene que ver con sus primeras experiencias profesionales. Sabemos
que era guitarrista a los ocho afios acompafiando a un ciego violinista, y empezé a dar
sus primeras clases a los once o doce, vocacion pedagdgica que heredard mas tarde
el toque de su ciudad natal. Pero también forma parte de un Café Cantante (el de Juan
Junquera en la Vera-Cruz) acompafiando al cuadro de baile, entre el que estaba su
hermano bailaor. Poco después, en 1881 y 1882, le seguimos la pista por caminos
bajo-andaluces con un joven adolescente apasionado por el cante, célebre y venerado

mas tarde como “Don” Antonio Chac6n®. Caminando con alpargatas, una “gira” por

8 para Claude Worms, era la Gnica alternativa estética creible frente a la escuela mas virtuosa
de los guitarristas madrilefios (Rafael Marin, Ramén Montoya, Miguel Borrull, Luis Molina, Luis
Yance...(Worms, 2011: 3).

? Una vez mas aparece el colectivo de ciegos como transmisor de cultura musical entre la
clase popular. Por otra parte, dada la precariedad del oficio de masico, la relacion violinista-
guitarrista no es nueva en Espafa y esta ampliamente documentada desde el siglo XVIII
(Suarez-Pajares, 2000), con el caso elocuente en Malaga, Cadiz y Madrid de Fernando
Ferandiere (Vicent, 2002).

% Molina comenta los principios de Chacén en su ciudad, confirmando la importancia del
proceso de aprendizaje en el oficio flamenco, 0 sea como suelen comentar los aficionados, no
solo el artista nace, sino que se hace: “Entonces hablamos a Junquera de Antonio Chacén para
que lo contratara también. Pero Junquera no lo queria, porque Chacén valia muy poco en
aquel tiempo, y todos los cantadores que tenia valian mas que élI” (Butler, 1963: 14).
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pueblos de Sevilla, Cadiz, Huelva y Extremadura, compartida también con Antonio
Molina, su hermano bailaor. Javier Molina insiste en el impacto de esta experiencia en
los tres adolescentes, en la que el flamenco era aun un territorio recién descubierto

por conquistar:

Y ahora se me viene a la memoria un dicho de Chacoén: que nunca habia
sido mas feliz en su vida que en esa época, que era cuando tenia ilusiones. (...) El
que lea estos apuntes dira: “Mas bien esta resefiando la historia de Chacén que la
suya”. Y yo le contesto que mi vida de aprendizaje esta muy enlazada con la
suya®. De modo que, como la hicimos juntos, no tengo méas remedio que

nombrarlo a cada instante, como igualmente a mi hermano” (Butler, 1963: 15-22).

La segunda, es un dato clave para entender la ausencia de procesos de
aculturaciones en su toque, o sea el sabor afiejo a guitarra rasgueada y pulgar de los
de Jerez: apenas se movera de las provincias de Cadiz y Sevilla, acompafiando a
ases del cante como Manuel Torre, La Nifia de los Peines, El Cojo de Mélaga, El
Gloria, Manuel Centeno, El Nifio Caracol, etc. o bailaoras como La Macarrona o Dora
“La Cordobesita”. Fue él quien empez6 a formar artisticamente a Lola Flores y la
presentd al gran publico®. Era el afio 1940, recién acabada la guerra civil. A partir de
esta época, se dedicara solo a la ensefianza en la Escuela de Ciegos (ver Anexo 2) y
en clases particulares que no abandonara hasta su muerte en 1956%, asegurando con
ello la solidez de la cadena de transmision oral. Entre sus alumnos, destacaremos
nombres como El Maestro Palmita®, El Lapiz, Isidro Sanlicar® (padre de Manolo

Sanlicar), Rafael del Aguila, Manuel Morao y José Luis Balao.

SLE| subrayado es nuestro. Molina construye su toque desde un doble acompafamiento: el del
baile y el del cante. Cualquier amputacién de uno de ellos dejara cojo el aprendizaje para ser
guitarrista flamenco.

%2 para més detalles, ver la biografia de Garcia Garzén (2002).

% “vya en Jerez, me coge el Movimiento Libertador del Caudillo Generalisimo Franco, y entre
mis clases que doy en la Escuela de Ciegos, y las lecciones particulares, voy pasando la vida,
sin que se olvide que me he prestado a trabajar gratuitamente en cuantos beneficios se han
organizado, y entre ellos, uno en Sevilla, donde estuvimos a punto de perder la vida todos los
artistas que fuimos de Jerez” (Butler, 1963: 69). Ademas, en varias paginas de su biografia,
Javier Molina hace alusion a las clases particulares que imparte en diferentes momentos de su
carrera, sobre todo en los momentos de inactividad entre tournées.

¥ Uno de los dltimos discipulos vivos de Javier Molina, de la region de Murcia. No es una
casualidad por consiguiente que el Maestro Palmita fuera maestro a su vez de Pascual de
Lorca y que éste se ubicara en Jerez para sumarse a su escuela del toque.

% Servando Repetto afirma que también ensefid a tocar al cantaor sanluquefio Fernando Ortega:
El Mezcle: “Fue el propio Javier Molina quien se encargé de darle las oportunas lecciones, asi
como al final de sus dias, dio clases de guitarra a Isidro Sanlicar, tronco de una vasta saga de
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Finalmente, el guitarrista y pedagogo del toque de Jerez Manuel Lozano “El
Carbonero”, con José Luis “El Balao”, uno de los Ultimos eslabones de esta
transmision oral que venimos reconstruyendo®, incide en el papel destacado de Javier
Molina en la configuracion del llamado “aire” de Jerez, y de Manuel Morao como uno

de los artifices fundamentales en la conversion de este “aire” en soniquete:

Es un aire diferente a lo demas y bajo mi punto de vista se ha localizado no
a través de los afios de Rafael del Aguila o Sebastian Nufiez, creo que se ha
afianzado a través de los afios de Javier Molina. El toque de Jerez tiene sus inicios
ahi y es en esa época en la que echa raices pero para mi el verdadero toque de
Jerez arranca con Manuel Morao. Después de él ese toque se ha localizado
musicalmente y cuando escuchas tocar a un guitarrista, por la forma y ese aire
que digo, automaticamente dices 'éste es de Jerez'. Se nota la diferencia entre

guitarristas de otros puntos y los de Jerez®

4.2. Los Moraos, guardianes del templo flamenco®

Manuel Moreno Jiménez “Manuel Morao” (1929) es actualmente uno de los

Gltimos discipulos vivos de Javier Molina®. El también ha desarrollado una larga

artistas que alcanza su cumbre en Manolo Sanltcar “ (Repetto, 2002: 4.658). Asi, su estilo se
prodigd por Sanlicar de Barrameda, ademas de por Jerez. Llama la atencion también que el debu
profesional de Esteban Delgado Bernal “Esteban de Sanlicar” (Sanlicar de Barrameda, 1912-
Buenos Aires, 1989) del que se celebra esta afio 2012 el centenario de su nacimiento, se hiciera
junto con Javier Molina: “Con 16 afios comencé en el “Kursaal Internacional” en Sevilla, con 16
bailaoras y 2 bailaores, Javier Molina también, guitarrista de Jerez” (Esteban de Sanlicar, 2003: 9).

% “Siempre digo que uno no puede estar tanto tiempo engafiando a la gente y yo llevo desde el
afio 75 dando clases. Tengo una metodologia afianzada y fija y trato de mantener el toque de
Jerez, en mantener la forma. Si he contribuido o no eso lo dira el tiempo, aunque a mi me gusta
seguir una linea y sobre todo mantener lo bueno que tiene la guitarra de Jerez” (entrevista a
Manuel Lozano “El Carbonero” en www.jerezjondo.com).

3" Entrevista a Manuel Lozano “El Carbonero” en www.jerezjondo.com.

% Comentando los seis toques de Moraito transcritos por Alain Faucher, Frederic Deval escribe
que “Aqui se hallan dos caracteristicas del flamenco de Jerez, un espiritu ritmico, siempre en
movimiento, y un gusto por lo que el cantaor Manuel Torres (revelado por Lorca y mas tarde
Mauricio Ohana) llamaba los sonidos negros (Faucher, 1996: 5)

% El periodista y guitarrista Brook Zern, resumiendo la mesa redonda que se celebré en la
Universidad de Cadiz en 2006 con motivo de la efeméride de cincuenta afios del fallecimiento
de Javier Molina, escribe que: “Pero parecié obvio que el enlace imprescindible al toque de
Javier fue, y sigue siendo, Manuel Morao, que estudio con él y se empap6 de su influencia a tal
extremo que seria dificil separar la respectiva contribucion de uno y otro” (Zern, 2006). Por otra
parte, Zern redunda en la opinidon generalizada que sefiala a Manuel Morao como el primer
artifice del soniquete del toque por buleria, recogiendo lo que la mesa constituida por Manolo
Sanlicar, Manuel Morao y José Luis Balao comenté: “También parece que Sanllcar y otros
creen que el sonido mas identificatorio de la buleria de Jerez con su inconfundible poder y
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carrera como tocaor de referencias del cante como La Nifla de Los Peines, La Perla
de Cadiz, La Paquera, Lola Flores, Terremoto, Chano Lobato, Sernita o Antonio
Mairena, etc.” pero también de la danza flamenca con Carmen Amaya, Pastora
Imperio o Antonio. Siguiendo con la tradicion de guitarristas/directores artisticos de
Cafés Cantantes, Manuel Morao ha dado a conocer y apoyado a la mayoria de los
cantaores jerezanos célebres hoy, organizando los Jueves Flamencos: la audicion en
Jerez y para Jerez de todos los jévenes valores locales que su olfato de animal
flamenco ha sabido desanidar. Llevaba con él como segunda guitarra a su hermano
menor, Juan Moreno Jiménez “Juan Morao” (1935-2002), padre de Manuel Moreno
Junquera “Moraito Chico” (1956-2011), quiza el tocaor mas venerado en la ciudad de
los gitanos, al seguir la estela de su tio Manuel para aglutinar las voces rivales de
Santiago y San Miguel en torno a un son afiejo, el de su técnica contundentemente
jerezana, construida en torno al pulgar/indice, golpes en la tapa, rasgueados secos
como el fino de la tierra, ligados y sobriedad armoénica en la mano izquierda, con el
“soniquete” como corddn umbilical entre ambas manos, este balanceo festivo lleno de

humor que los de Jerez preservan como esencia de la ciudad.

Moraito es también el padre de Diego Moreno Jiménez “Diego del Morao”
(1979), al que consideramos un prodigio que sabe integrar a las maneras de Jerez de
su padre el toque contempordneo de Paco de Lucia, Vicente Amigo, Tomatito,
Cafizares, siguiendo el proceso unico de solera que define a los vinos de su tierra. No
es una casualidad si hoy lo vemos acompariar con la misma profesionalidad a voces
tradicionales como las de La Macanita, Fernando de la Morena o José Mercé, y otras
herederas de Camarén como la del Cigala. Es la gran esperanza del toque de Jerez,

uno de los “nietos” preferidos del patriarca Paco de Lucia.

4.3. Los Parrillas

Otra familia gitana de guitarristas y musicos conserva por tradicion oral la
autenticidad de la expresion flamenca de Jerez, la de los Parrillas. Manuel Fernandez
Molina “Parrilla de Jerez” (1945-2009) es hijo de Manuel Fernandez Moreno “Tio
Parrilla” (1904-1980), cantaor, tocaor y bailaor, hijo de Juanichi EI Manijero, una
institucion de la buleria en Jerez. Los Moraos y los Parrillas llegan a emparentarse, ya

que el Tio Parrilla es primo del Borrico y de Sernita, tio del célebre cantaor El

pulso, debe mas al genio de Manuel Morao que a Javier. (No es de extrafiar, teniendo en
cuenta que la buleria no termin6 de plasmarse hasta la madurez de Javier)” (Zern, 2006).

% para mas detalles, ver el parrafo “bajafiis” con soniquete en Una historia del flamenco de
José Manuel Gamboa (Gamboa, 2005: 125-128).
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Terremoto y de Manuel y Juan Morao. Parrilla de Jerez es de esta manera primo
segundo de Juan y Manuel Morao. Se ha formado con Rafael del Aguila, siendo por
consiguiente discipulo indirecto de Javier Molina. A pesar de tener varias grabaciones
como solista, su guitarra suena entre los aficionados, sobre todo por haber sido el
tocaor habitual del otro terremoto de la ciudad de los caballos, la Paquera de Jerez. Al
igual que Manuel Morao, tiene también un hermano profesional menos conocido, Juan
Fernandez Molina “Juan Parrilla” (1943), padre de Manuel Fernandez Galvez “Manolito
Parrilla” (1967). Conocido hoy como Manuel Parrilla, casado con la cantaora Charo
Manzano, esta demostrando tener la misma versatilidad que la de Diego del Morao: ha
formado parte de compafiias de danza como las de La Tati o Joaquin Cortés, para
acompanfar después voces tan dispares como las de La Nifa Pastori o Enrique
Morente. Manuel tiene otros dos hermanos que reflejan que el flamenco en Jerez no
es una mirada estatica y nostalgica del pasado, sino mas bien el intricado sistema de
solera que mezcla sonoridades viejas y nuevas para mantener la consistencia. Ellos
son el flautista Juan Ferndndez Gélvez “Juan Parrilla” (1968) y el violinista Bernardo

Fernandez Galvez “Bernardo Parrilla” (1969).

4.4. Rafael del Aguila

Pero el que podria ser el verdadero artifice de la solera del toque jerezano, el
gque afio tras afio se ha encargado del proceso de criaderas sobre la base afieja del
Maestro Patifio, via denominacién de origen Javier Molina*, es un guitarrista poco
conocido del gran publico, toda una institucion del toque en Jerez, como lo fue para el
baile el Tio Parrilla: Rafael del Aguila y Aranda “Rafael del Aguila” (Jerez, 1900-1976).
Hombre raro, digno de las alucinaciones de los bohemios simbolistas anti-sistema,
segln recuerdo de Gerardo Nufiez “se levantaba a la seis de la tarde, daba sus
clases hasta la seis de la mafana, y vivia de noche, convirtiendo su casa-chabola en
verdadero centro de reunién de los jovenes aprendices tocaores. Uno de sus
discipulos que sigue hoy la tradicion de la ensefianza de guitarra flamenca en Jerez,
Manuel Lozano “El Carbonero”, incide en este aspecto, a la vez que sefiala la
ausencia de movilidad de Rafael del Aguila fuera de su entorno jerezano, y una vez

mas de la ausencia de procesos de aculturaciones en su toque y aprendizaje:

“ “Pues a mi me dio lecciones Javier Molina, mi suegro, en aquella época”. Entrevista a Rafael
del Aguila en la serie Rito y Geografia del Toque (Torres, 2000: 86).

2 Angel Alvarez Caballero (2003: 68-69).
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Rafael del Aguila era un personaje extrafio. Era barbero alli en la Plaza
Arenal, y tocaba la guitarra porque le gustaba la guitarra, pero en el fondo el
ambiente flamenco no le gustaba. Yo no llegué a tener conversaciones largas con
él por cuestién de que yo era un nifio y él era un hombre, pero he llegado a la
conclusion de que si Rafael no hubiese sacado los guitarristas que ha sacado, su
nombre habria desaparecido - por ellos su nhombre sigue vivo dentro del flamenco.
Rafael no llegé a ser conocido nacionalmente o incluso regionalmente porque no
sali6 fuera de Jerez, y otra cosa es que tampoco grab6 nada. No es como ahora
que se graba en cualquier sitio, hasta en una casa, con buena calidad. Antes
tenias que ir a Madrid o a Barcelona. Y segun cuentan, iba a ir a grabar. Lo
llevaron a la estacion, sacaron el billete, y con la maleta y la guitarra y todo

preparado, llega el tren y dice "que no, que no, que no voy." Y cogié pa' su casa®.

Nufiez comenta a Alvarez Caballero como era su particular sistema de
ensefanza de transmisién oral, basado en el desarrollo de dos sentidos, el ver y el oir,
con la imitacion primero, y el oido después, hoy mantenido por las academias de José

Luis Balao y del Carbonero:

Me explica también Nufiez que Rafael del Aguila tenia un sistema muy
interesante de ensefar la guitarra, que consistia en estar él en una habitacién y
los alumnos en otra. “Y como la ensefianza era oral, ti entrabas, te ponia un
trocito de falseta y te ibas al otro cuarto a estudiarla, y pasaba otro alumno;
después pasaba otra vez...Y asi pasabas dos veces, dos momentitos, y esa era la
clase” (Alvarez Caballero, 2003: 68).

Casi todos los grandes nombres del toque de Jerez pasaron por su casa para
aprender los secretos del “Brujo de la sonanta”, como llamaba a Javier Molina
Fernando de Triana: Parrilla de Jerez, Lorenzo Aparicio Martinez-Rodriguez (1928),
Manolo Santos, José Luis Balao (1938), Paco Cepero (1942), Francisco Fernandez
Loreto Curro de Jerez (1949) Manuel Lozano Gomez “El Carbonero” (1949), José
Maria Molero Zayas (1953), Diego Carrasco Fernandez “Diego Carrasco” (1954),
Pedro Carrasco Romero “Nifio Jero” (1954), , Moraito Chico (1956-2011), Antonio
Carrasco Romero “Antonio Jero” (1957), Fernando Moreno Barba (1960), Gerardo
Nufiez (1961), etc.

Podemos sospechar que sin Rafael del Aguila y su personalidad “agorafébica”,

sin familias gitanas dedicadas al toque como las de los Moraos y Parrillas, y afiadimos

3 Entrevista a Manuel Lozano “El Carbonero”, junio 2003, leida el 11 de junio 2012 en
manuellozanoelcarbonero.blogspot.com.es
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sin la proximidad y pasion romantica que los de Jerez conservan celosamente por su
cultura, el toque de esta ciudad, heredero de la guitarra flamenca “primitiva” de Cadiz
del siglo XIX y de su fandango barroco dieciochesco “por medio” via Javier Molina,
posiblemente habria desaparecido. Por este motivo, sus maneras son tan peculiares y
se identifican de inmediato. Poco virtuosismo, casi sin arpegios en la mano derecha,
casi todo con pulgar e indice, golpeando a modo de puntuacién ritmica, salvo para
rasguear, muy poco acordes en la mano izquierda y abundancia de ligados, pero un
caracter, una contundencia, un sonido, un sentido ritmico y del compas casi imposible
de entender y saborear si uno no estd una temporada en Jerez para aprender a nadar

en la cultura del soniquete.
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