“EN TORNO A LA GUITARRA FLAMENCA
Y LA NOTACION MUSICAL”

Manuel Cera Vera

I. Introduccion.

El vasto universo musical
del arte lamenco nos presenta a
través de su desarrollo histérico
una riqueza de elementos tanto
musicales como antropolégicos
que lo han convertido en una
constante fuente de estudio desde
el siglo XIX hasta nuestros dias.
Un lugar preeminente en su evo-
lucion lo ocupa sin duda la guita-
rra Aamenca, realizando la triple
funcién de acompanamiento del
baile, del cante y de instrumento
solista. Todos los logros musica-
les que han marcado la evolucién
del arte flamenco han tenido en
gran parte la colaboracidn esen-
cial de la guitarra lamenca, unas
veces aumentado y enriqueciendo
su funcidn al servicio del cante y
del baile, y otras, a nuestro juicio
la mas importante, ensanchando
su propio horizonte como instru-

mento de concierto. El propdsito
fundamental de este articulo es
centrar la atencidn y reflexionar
en torno a un aspecto que ha ido
adquiriendo cada vez mads rele-
vancia desde el siglo XIX hasta
nuestros dias: la notacién musical
! de la guitarra flamenca.

La escritura musical de la
guitarra flamenca viene suscitan-
do desde siempre un rico debate
dentro del mundo flamenco y
fuera de él. En muchas ocasiones
pueden oirse de personas con
escasa o nula formacion musical
frases de asombro al conocer y
valorar la existencia de partituras
de guitarra flamenca. En cambio,
para las personas con formacidn
musical, sean o no profesionales,
la utilizacién de la notacién mu-
sical para la transmisién del arte
flamenco no es nada extraiio o
inverosimil. Paradéjico resulta a

! Por “notacion musical” entenderemos siempre en este articulo “notacién musical moderna sobre

el pentagrama”,
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su vez, que caiga del lado de cier-
ta critica flamenca, de algunos
pertenecientes al sector flamenco
purista y también de no pocos
artistas flamencos abanderar una
corriente de opinidn claramente
antiacademicista e inundada de
grandes contradicciones.

Cualquier lenguaje utilizado
por el hombre es susceptible de
ser transmitido mediante un con-
junto de signos ordenados y dota-
dos de significado de una forma
consensuada. Como miisica que
es, la que ofrece la guitarra fla-
menca es perfectamente anotable
en un pentagrama musical, como
lo confirma afortunadamente la
cada vez mis extensa literatura
disponible para el instrumento
desde sus comienzos hasta hoy.
Independientemente de cualquier
otro enfoque o prejuicio estamos
ante un hecho absolutamente
objetivo. Conocer en qué me-
dida ha protagonizado o no la
notacion musical la ensefianza
y evolucién de la guitarra fla-
menca desde aproximadamente
finales del siglo XVIII hasta Ia
actualidad corresponde a andlisis
musicoldgicos e histdricos sobre
los que pretendemos reflexionar
en este articulo.

En el mundo del arte flamen-
co, lo que se conoce con la deno-

minacioén de “purismo” incluye
un amplio grupo o sector de la
critica, artistas y aficionados que
consideran a las formas y estilos
culminados por todos los maes-
tros cldsicos del flamenco como
firmes modelos a imitar desde
un prisma ortodoxo. Estos nos
aportarian las normas y cdnones
necesarios para poder desarrollar
artisticamente el flamenco en el
mas puro respeto a la tradicion.
Estamos pues ante el respeto a los
cdnones y leyes de la tradicién
circunscribiéndonos al campo
especifico del flamenco y bajo
la bandera del purismo. Mientras
que el academicismo musical en
general se ha venido desarrollan-
do por los propios musicos, en
el mundo del flamenco han sido
los criticos y los intelectuales
quienes mas han utilizado las
razones academicistas como ce-
losa proteccion de los valores de
la tradicién. A pesar de ello, los
artistas flamencos han sido ca-
paces de evolucionar respetando
los postulados de la tradicidn y
alejindose mayoritariamente del
movimiento purista. A nuestro
juicio el verdadero academicis-
mo flamenco es aquel que se
desprende de las formas y con-
tenidos estrictamente musicales
que desde hace mds dos siglos
han ido articulando este complejo
y rico estilo musical. Para acer-



carse al academicismo musical
flamenco con un grado minimo
de coherencia y verosimilitud
es necesario saber cantar, bailar
o tocar, si no, estariamos ante
cronicas, criticas, libros, nove-
las, ensayos o manuales vacios
de todo rigor desde el punto de
vista musical.

Con frecuencia en el campo
musical se suele contextualizar
el concepto de notacién musical
(partitura, pentagrama, etc.) con
el de “academicismo”, a la vez
que se da a este dltimo cier-
ta preponderancia pedagdgica
sobre cualquier otro atributo
educativo. Por todos es conoci-
do el imprescindible uso que se
da a las partituras dentro de la
ensefianza académica musical y
esta asociaciOn nos parece por
tanto absolutamente natural. Sin
embargo el propio concepto de
“academicismo” puede prestar-
se a determinados usos que le
confieren cierta ambigiiedad.
;Cudndo estamos ante una ense-
flanza académica y cudndo no?
¢ Pueden ser formaciones acadé-
micas aquellas recibidas fuera de
cualquier academia? Sin entrar
en la etimologia de la palabra
academia, solemos entender por
ella aquel establecimiento publi-
co o privado donde se instruye a
los individuos en alguna disci-

plina. Lo académico siempre nos
aporta cierto rasgo de tradicidn, y
a su vez, la ensefianza académica
adquirida suele situarnos en dis-
posicién legal para poder ejercer
lo aprendido de forma piiblica y
profesional. Sin embargo, son
innumerables los casos en que
un artista que no ha cursado
estudios en academia puiblica o
privada alguna, ha logrado crear
una obra que con posterioridad
ha conformado el conjunto de cé-
nones a seguir en las academias.
Es necesario pues trazar una
linea divisoria entre academia y
conocimiento. La primera es un
medio para obtener el segundo,
pero no el lnico. También es
necesario por lo tanto considerar
que el uso que normalmente se da
al concepto de “academicismo”
y al epiteto “académico” aso-
ciado a los establecimientos de
ensefianza musical, estd afectado
de ciertas connotaciones que en
algunos casos nada tienen que
ver con la ensefianza musical en
si. Para poder entender mejor
el papel de la notacién musical
en la historia de la guitarra fla-
menca tendremos que disociar y
descontextualizar a propdsito el
concepto de notacién musical y
el de academicismo, ya que no
siempre a lo largo de la historia
han ido de la mano. Al igual que
el conocimiento no debe estar
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ligado forzosamente a lo acadé-
mico, tampoco la notacion mu-
sical (como parte integrante que
es del conocimiento musical). La
ensefianza de la guitarra flamenca
ha permanecido exclusivamente
hasta no hace mucho en manos de
artistas sin formacidn académica,
lo cual no debe hacernos dudar
del conocimiento real, empirico
y sélido que poseian de su cédigo
musical. Quizds encontremos
en esa forma de ser peculiar del
flamenco la principal fuente de
personalidad propia y diferencia
respecto a otros estilos. Una
rondeiia o un fandango pueden
ser interpretados con expresion,
timbre y corazén flamenco, o por
otro lado, con la pulsacién y alma
cldsica. Mientras que en el primer
caso estamos ante un toque “fla-
menco”, en el segundo estamos
s6lo ante una pieza de salén con
inspiracion popular.

1. Reflexiones sobre la notacion
en los siglos XVIII y XIX.

Es un hecho constatable que
la guitarra flamenca no ha con-
tando histéricamente y de una
forma relevante con el concurso
de la notacién musical. También
lo es que no ha acusado ninguna
carencia por ello, a la luz de los
importantes logros musicales y

artisticos habidos. Por otro lado,
es también resefiable que desde
sus inicios no ha cesado de en-
riquecerse con aportaciones de
la masica cldsica hasta nuestros
dias, manteniendo una fulguran-
te evolucidon hasta alcanzar la
calificacion de arte “cldsico” en
su madurez acaecida durante el
siglo XX.

Para entender el casi inexis-
tente uso histdrico de la notacién
musical en la guitarra flamenca
hay que valorar la naturaleza y
la historia del arte flamenco de
forma integral. Uno de los fac-
tores principales que ha influido
en ese hecho es el tipo concreto
de manifestacién piiblica que el
arte flamenco ha empleado en
cada una de las diferentes etapas
de su historia, Otra cuestién fun-
damental la encontramos en la
forma de ser del flamenco desde
el punto de vista estrictamente
musical. Tampoco debe olvidar-
se que el empleo, de ]a notacidn
cifrada si ha estado muy cercano
al mundo de la guitarra flamenca,
lo que ha podido contribuir en su
retraso con relacién a la notacién
musical moderna.

Existe un repertorio de piezas
cldsicas basadas en las formas
populares afines a la miisica
flamenca (fandanguillos, polos,



jaleos, etc.) de finales del siglo
XVIII que provienen del mismo
embrién musical que dio lugar
al flamenco que conocemos hoy
dia 2. El cardcter de estas piezas
de saldén, aunque cercano y afin
al flamenco, dista de poder ser
considerado flamenco. La prime-
ra partitura de guitarra con claro
sentido flamenco, la encontramos
en el periodo anterior a la Edad
de Oro del arte flamenco (Cafés
Cantantes), que va hasta aproxi-
madamente mediados del siglo
XIX. En esta época, los sones y
bailes populares pertenecientes al
calificado frecuentemente como
“preflamenco” o “protoflamen-
co”, se daban en el ambito fami-
liar, intime y popular. Es en este
contexto donde encontramos la
partitura mencionada. Se trata de
una malagueiia-rondeiia de acom-
pafiamiento vocal perteneciente a
Francisco Rodriguez Murciano
“El Murciano” (Granada 1795-
1848), y que no fue transcrita
por €l, sino por su hijo. El legado
musical eminentemente popular
que toma como raiz el arte fla-

menco de esta época, unido a los
nulos conocimientos de la misica
escrita de los primeros padres de
la guitarra flamenca o popular (E/
Murciano, El Planeta) hacen que
el punto de arranque conocido
de la guitarra flamenca sefiale el
sistema de transmisién oral como
el mis utilizado .

Durante todo el periodo de los
Cafés Cantantes (desde mediados
del siglo XIX hasta principios del
siglo XX) la guitarra flamenca
conocid una primera escuela de
guitarristas que, aunque bdsica y
sencilla, marcaria para siempre
los rasgos fundamentales de la
guitarra flamenca. En los cafés
cantantes solia ser el guitarrista
o tocaor oficial el encargado de
organizar los cuadros de baile, el
que decidia los artistas que entra-
ban en las reuniones y también
incluso el que les contrataba. Por
otro lado la competencia entre los
tocaores por ganarse el respeto
del piiblico influyd notablemen-
te en la evolucidn acelerada del
toque. Los componentes ante-

? Para conocer este repertorio recomendamos la lectura del Proyecto de Investigacion “Las Fuentes
escritas def Flamenco. La Guitarra Flamenca. 1780-192(1", de Javier Sudrez Pajares, que le valié
¢l premio de investigacidn otorgado por el Centro de Documentacion Musical de Andalucia en

1993.

! Por la supuesta utilizacién del sistema de escritura por cifras, ampliamente usado tradicionalmente
porlos guitarristas Aamencos durante todo el siglo XX, es necesario matizar que hablae de transmisidn
estrictamente oral en la guitarra lamenca no es del todo exacto, Admitames por ello la notacidén por
cifras ligada intimamente a la transmisién oral. Hay que apuntar también que el use de la notacién
por cifras duranic el siglo XIX es también una hipotesis probable pero no puede demostrase al no
conservarse tablaturas propiamente flamencas de ese periodo.
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riormente citados, la ausencia
de conocimientos de la notacion
musical y el trasiego continuo de
estos tocaores por los cafés de
toda Andalucia y Espaia, harian
que durante este periodo no se
empleara la partitura musical
para la guitarra flamenca. Ciertos
acontecimientos de la época nos
sugieren que algun tipo de escri-
tura debié de emplearse a la luz
de las primeras incursiones de
los tocaores en la guitarra solis-
ta, interpretando piezas de gran
cantidad de falsetas. La primera
actuacién documentada de una
guitarra flamenca como solista
se debié a José Patifio Gonzilez
“Patiiio” (Cadiz, 1829-1902).
Fue en una funcién organizada
por Silverio Franconetti en 1865
en el Salén de la Fonda del
Turco, San Fernando (Cidiz),
llamada *la Funcion del siglo”,
donde el cartel anunciador que
posee José Blas Vega incluye
como comienzo “El zapateado
de las ochenta y dos variaciones
ejecutado en la guitarra por
Patifio”. Asimismo, queda cons-
tancia de dos recitales ofrecidos
en el Centro Filarmodnico de
Cordoba en 1885, por Francisco
Sdnchez Cantero “Paco el Bar-

bere” (Cadiz, 1840-1910) en los
que ademis de piezas flamencas
propias inclufa obras y arreglos
de nimeros de Speras realizados
por el gran guitarrista cldsico y
flamenco almeriense Julidn Ar-
cas (1832-1882), como su cbra
Soledad*. Es importante destacar
cémo guitarristas flamencos de la
importancia historica de Paco El
Barbero imitaban y hacian suyos
repertorios de guitarristas cldsi-
cos que s utilizaban la notacién
musical y tenian formacién mu-
sical. Esto prueba los continuos
préstamos que desde el inicio de
la guitarra flamenca recibiera de
la guitarra cldsica. Por otro lado
compositores y guitarristas cla-
sicos como Julidn Arcas, Tomds
Damas y otros basaron gran parte
de su produccién en la misma tra-
dicién popular de la que parte la
guitarra flamenca. Este hecho ha
llevado incluso a investigadores
como Eusebio Rioja a considerar
a Julidn Arcas como uno de los
padres de la guitarra flamenca
por ello, segiin nos cita Angel
Alvarez Caballero *.

En una segunda ctapa de
esta primera escuela, que nos
llevaria hasta los guitarristas

4 En esta época ¢l palo de lus Soleares recibia la denominacion de “Soledades™, De ahf su empleo
poca el p

en singular “Soledad”.

* Angel Alvarez Caballero, “El teque flamenco”, p. 31



flamencos nacidos en la segunda
mitad del siglo XIX, los tocaores
continian empleando de forma
generalizada las mismas formas
de transmision, con raras excep-
ciones como las que mds adelante
citaremos. A Juan Gandulla
Gomez “Habichuela” (Cédiz,
1867-1927), debemos las prime-
ras grabaciones realizadas en la
historia de la guitarra flamenca,
en las que acompaia a Antonio
Chacén por tangos, cartageneras,
malagueiias, tarantas y soleares.
Hecho muy transcendente éste,
si lenemos en cuenta el decisivo
papel jugado por la discografia
en la transmisién y ensefianza de
las grandes escuelas del lamenco
hasta nuestros dias. También a
este periodo debemos las pri-
meras manifestaciones de lo que
hoy se denomina de una forma no
muy precisa en nuestra opinién
“miisica de cidmara flamenca”.
De Javier Molina Cundi [Jerez
de la Frontera (Cidiz), 1869-
1956)], Manuel Cano dice que
con sus conocimientos logré
arreglar para guitarra fragmen-
tos de dperas y zarzuelas de las
mas en boga en su tiempo y que
las interpretaba como solista,
ademds de hacer arreglos para
dos guitarras que interpretaba
junto a José Crévola, en el dio
que formaban llamado el dio
“Crevolina”. Es quizas la primera

referencia a la prictica de miisica
para dio de guitarras flamencas
que se conoce en {a historia. En
sus propias memorias, Javier
Molina nos cuenta que trabajé de
concertista en el Café “El Gato”
en Madrid, donde tocaba fla-
menco y clisico, y que todos los
guitarristas que se encontraban
entonces en la capital pasaban a
oirlo, entre ellos Ramén Montoya
y Luis Molina. Considerando su
importante actividad musical no
seria nada extrafio que pudiera
haber tenido conocimientos de la
notacion musical, aunque sobre
esta hipétesis no hay referen-
cia alguna en todas las fuentes
consultadas. De la escuela de
Javier Molina son casi todos los
guitarristas de Jerez, tales como
Currito de la Jeroma, Rafael del
Aguila, Parrilla, Paco Cepero,
los Jero, los Moraos y Perico del
Lunar Viejo. Javier Molina y su
escuela destaca sobre todo en los
togques a compids.

Un humilde tocaor malague-
fio de los muchos que realizaba
su vida artistica entre los cafés
cantantes y ventas de finales del
siglo XIX y principios del siglo
XX fue Juan Navas Salas (Mala-
ga, 1874-1949). Segiin Maria del
Carmen Garcia-Matos Alonso y
a la luz de 1a documentacién que
aporta en su articulo *“Juan Navas
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y la guitarra flamenca” °, podria-
mos estar ante el primero de los
tocaores flamencos propiamente
dichos que se vale de sus cono-
cimientos del solfeo para pasar al
pentagrama sus falsetas y las de
maestros como Paco de Lucena,
Patifio, Paco el Aguila, etc.

11 Siglo XX.

Ya en el siglo XX yen la
segunda época mencionada en-
contramos a guitarristas como
Angel Baeza [Baeza (Jaén),
siglo XIX-Madrid, siglo XX] y
Rafael Marin [El Pedroso de la
Sierra (Sevilla), 1862-Madrid,
siglo XX], considerados como
los precursores de la técnica gui-
tarristica moderna, al incorporar
elementos virtuosistas al toque
flamenco. No en vano autores
como Rodrigo de Zayas nos
cuentan que Rafael Marin ense-
fiaria al propio Ramén Montoya
las claves de la nueva técnica que
le hicieran apartarse cada vez mds
de la antigua escuela del pulgare
ir construyendo su propia técnica.
Un hecho muy importante desde
el punto de vista de la notacién
de la guitarra flamenca ocurre
en 1902 con la publicacién del

primer método conocido de gui-
tarra flamenca por Rafael Marin
titulado “Método de guitarra por
nuisica y cifra. Aires andaluces™.
Este método, entre otras fuentes,
fue empleado por Manuel de Fa-
lla como referencia para conocer
mas a fondo la guitarra flamenca,
a la que el universal compositor
gaditano rendia una especial
devocion. Segtin el recuperador
de la figura de Rafael Marin, el
flamencoélogo e investigador Eu-
sebio Rioja, Rafael Marin ha sido
injustamente relegado al olvido
durante bastante tiempo hasta la
reedicion de su famoso método.
Destaquemos la poca resonancia
que tuvo su método en el mundo
real del flamenco de su tiempo y
en la transmisién y aprendizaje
de este arte, como contraposicién
a la importante noticia que es en
relacion a la notacién musical.
Esta circunstancia no hace mds
que testimoniar que atn en los
comienzos del siglo XX la no-
tacién musical mpderna seguia
ocupando un lugar intranscen-
dente en el dia a dia de la guitarra
flamenca. Por otra parte, el hecho
de que Rafael Marin, proveniente
de la mds genuina tradicion fla-
menca al ser discipulo de Paco de
Lucena, fuera un gran admirador

¢ Maria del Carmen Garcia-Matos Alonso, “Juan Navas y la guitarra flamenca”™. En “La Guitarra

en fa Historia”, vol. 1X, pp. 85-130.
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y seguidor de la escuela de Fran-
cisco Tdrrega nos vuelve a poner
de manifiesto los histéricos lazos
de unién entre ambos estilos
guitarristicos.

Ramdn Montoya Salazar
{Madrid, 1880-1948), “D. Ramon
Montoya”, con quien comenzaria
el periodo cldsico de la histo-
ria de la guitarra flamenca, y
cuya crucial escuela es conocida
como “Ei Montoyismo”, tuvo
influencias de la guitarra cli-
sica a través de Miguel Llobet
{quien habia bebido a su vez del
inevitable Francisco Tdrrega).
Su discografia servird de punto
de referencia para la futura evo-
lucidn de la guitarra flamenca, ya
que conservador de los logros de
los anteriores maestros adquiere
un grado técnico e interpretativo
que le convierte en el primer
gran eslabdn de la historia de
la guitarra flamenca. Montoya
seria una fuente fundamental en
la que beberian las dos siguien-
tes escuelas de importancia.: “E/
Ricardismo™ y “El Sabiquismo”.
Sus toques libres estdn impregna-
dos de importantes influencias y
logros técnicos-compositivos de
la misica de Francisco Tdrrega,
Miguel Llobet y otros cldsicos,
sin dejar de ser por ello porta-
dores de la mds rancia herencia
flamenca. No queda constancia

de uso alguno de la notacién
musical por parte de D, Ramén
Montoya.

En Manuel Serrapi Sdanchez
“Niiio Ricardo™ (Sevilla, 1904-
1972) y su escuela, encontramos
una de las mds preponderantes
influencias hacia la guitarra ac-
tual ya que marcaria a guitarristas
como Manolo Sanlicar y Paco
de Lucia y pricticamente a todos
los que le sucedieron. Tampoco
la notacién musical tuvo ningu-
na relevancia en el desarrollo
y difusion del Ricardismo. Sin
embargo si encontramos en un
gran guitarrista nacido sdlo seis
afios después de Nifo Ricardo,
Esteban Delgado Bernal “Este-
ban de Sanliicar” [Sanldcar de
Barrameda (Cadiz), 1910] un
inspirado y estilizado compositor
de piezas para guitarra. Sus com-
posiciones poseen una estructura
armonica, ritmica y formal muy
solidas, a la vez que un alic nivel
de expresion musical de ideas y
desarrollos. Nos encontramos
sin duda ante otro pilar incon-
fundible de la futura guitarra de
concierto moderna. Desconoce-
mos ¢l nivel de conocimiento de
la escritura musical que pudiera
tener Estéban de Sanlicar, pero
a juzgar por el grado de calidad
de sus piezas mas conocidas de
concierto (Panaderos Flamen-
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cos, Mantilla de Feria, etc.), es
mds que probable que poseyera
cierta formacion académica.

La escuela que sucede al Ri-
cardismo, la de Agustin Castellén
Campos “Sabicas” (Pamplona,
1912-New York, 1990) destacara
por una brillantez y virtuosismo
sin precedentes y se convertird
como las anteriores en la referen-
cia para las futuras generaciones.
Su discografia es la mds amplia,
y fue realizada tanto en América
como en Espaiia. Con Sabicas la
guitarra flamenca logra alcanzar
su total madurez, emancipandose
del baile de Carmen Amaya y
brillando a su misma altura por
los escenarios de Norte América.
Con Sabicas podemos hablar de
un concertismo flamenco conso-
lidado y logrado. Sabicas procla-
moé siempre no conocer escritura
musical alguna y que desde sus
inicios se basé en la intuicion y el
mimetismo. Sin embargo, esto no
fue impedimento alguno para que
construyera una inmensa obra
para la guitarra flamenca.

Encontramos en un gran gui-
tarrista flamenco recientemente
fallecido, Mario Escudero [Ali-
cante, 1928-Miami (Florida),
2004], que formaria dio de gui-
tarras con Sabicas en New York
en 1955, un continuador en el

mundo de la notacién musical de
la actividad de los citados Juan
Navas y Rafael Marin. Mario
Escudero recibié lecciones del
maestro de guitarra clisica Da-
niel Fortea, adquiriendo con ello
un importante conocimiento de
la notacién musical. Es especial-
mente célebre su pieza flamenca
con aires de buleria “Impetu”,
de cuyo anilisis musical se des-
prende la madurez compositiva
que este artista posefa. Otro gui-
tarrista flamenco de esta época,
y también investigador de la
guitarra flamenca que va a ser
decisivo en la academizacidn
de nuestro instrumento seria el
granadino Manuel Cano Tamayo
(Granada, 1926-1990). A él debe-
mos ¢l impulso para la creacién
de la primera cdtedra de guitarra
flamenca de nuestro pafs, que
ganaria por oposicion y ocupa-
ria en el Conservatorio Superior
de Miisica “Rafael Orozco” de
Cérdoba. Publicaria el libro “La
Guitarra. Historia, estudios y
aportaciones al Arte Flamenco™
en 1986, que le valdria el Premio
de Investigacion de la Cdtedra
de Flamencologia de Jerez. Fue
un gran difusor a través de sus
conferencias y conciertos de la
obra de los grandes maestros,
sobre todo de Ramoén Montoya.
Manuel Cano serd a su vez el
primer guitarrista flamenco que



ademis de dar conciertos se de-
dique a la tarea de investigador.
Otro guitarrista al que debemos
una gran dedicacion a la labor
de la ensefianza de la guitarra
flamenca y que posee una gran
base musical, es Andrés Batista
Francisco (Barcelona, 1937).
Ha publicado varios métodos y
manuales de guitarra flamenca en
los que aporta piezas y ejercicios
escritos en notacion musical.
Constituye desde los afios setenta
uno de los pocos casos de pre-
ocupacion por la notacién de la
guitarra flamenca preludiando el
posterior desarrollo que se daria
en el dltimo cuarto de siglo del
Siglo XX.

A pesar de las anteriores in-
cursiones de la guitarra flamenca
en el pentagrama musical, la
generacion de guitarristas que
sucedieron al sabiquismo, la
nueva era del toque, entre los
que destacan Victor Luis Monge
Ferndndez “Serranito™ (Madrid,
1942), “Manuel Mufioz Alarcén
“Manolo Sanhicar [Sanlicar
de Barrameda (Cidiz), 1943],
Francisco Sdnchez Gémez “Paco
de Lucia” [Algeciras (Cddiz},
1947] y Miguel Vega Cruz “Nijio
Miguel” (Huelva, 1952), vuelven
a dejar patente que la guitarra
flamenca ha podido prescindir
de forma natural de la notacidn

musical, ya que sus carreras se
han mantenido totalmente fieles
a la tradicion oral. La incorpora-
cion habitval de un gran nimero
de instrumentos en los grupos
de acompafiamiento, el empleo
continuo de recursos musicales
procedentes de otros estilos como
el jazz, la permanente bisqueda
de nuevas armonias y melodias
en sus composiciones y las in-
terpretaciones de grandes obras
de miisicos nacionalistas espa-
fioles han ido conformando un
mundo cada vez mds universal
e internacional en esta nueva era
del toque.

Auiin en lavdltima o mds reciente
generacion de guitarristas flamen-
cos, entre los que destacamos a
José Ferndndez Torres “Tomatito”
{Almeria, 1958), Manuel Franco
Bardn “Manolo Franco™ (Sevilla,
1960), Gerardo Ninez (Cidiz,
1961, Rafael Riqueni del Canto
(Sevilla, 1962), José Antonio
Rodriguez (Cérdoba, 1964), Vi-
cente Amigo (Aznalcéllar, 1965),
cordobés de hecho, y Juan Manuel
Canizares [Sabadell (Barcelona),
1966], continua siendo la transmi-
sion oral la mds empleada. Cabe
sin embargo destacar que cuatro
de los guitarristas anteriores,
poseen formacién musical: Juan
Manuel Caiizares, Rafael Ri-
queni, José Antonio Rodriguez y
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Gerardo Nufiez, que lo convierten
en herederos directos de aquellos
que con anterioridad ya utilizaron
la notacién musical, como Rafael
Marin, Andrés Batista o Mario
Escudero. Juan Manuel Caiiza-
res incluso, acabé sus estudios
de guitarra clisica obteniendo la
titulacién superior de la misma.
Rafael Riqueni, que también
estudid los primeros cursos de la
especialidad de Solfeo y Teoria
de la Muisica, es el guitarrista
flamenco de la dltima generacion
que mayor empleo hace de la no-
tacién musical moderna para su
actividad musical. Su obra tiene
una alta consideracion desde el
punto de vista de la innovacion
arménica, con grandes influencias
impresionistas y de los maestros
de la guitarra cldsica. Por otro
lado, el gaditano Gerardo Niiiiez
ha realizado estudios de armonia
de jazz en Estados Unidos dotan-
do a sus logradas composiciones
de una exquisita mixtura entre las
influencias de ese estilo musical
y la mds pura tradicién flamenca.
Casi toda la obra de los guitarris-
tas citados de esta dltima genera-
cion, es transcrita habitwalmente
al pentagrama, convirtiéndose la
notacién musical en uno mds de
los elementos comunes del dia a
dia de la enseiianza y difusion de
la guitarra Aamenca.

IV. El apogeo de la notacién
musical de la Guitarra Fla-
menca.

Comenzard a partir de los
anos sesenta (citemos por ejem-
plo a Joseph Trotter, con sus
publicaciones de transcripciones
de Sabicas en 1960} y frecuente-
mente de la mano de guitarristas
extranjeros con amplia forma-
cién musical, en su mayoria
guitarristas cldsicos, una gran
fiebre transcriptora de piezas de
todos los maestros anteriormente
citados de la guitarra flamenca.
Este hecho vendrd motivado
principalmente por el recono-
cimiento internacional de la
riqueza, complejidad, madurez y
valor musical que paulatinamente
fueron adquiriendo los toques,
falsetas y piezas de concierto a
través de los grandes maestros
(Ramén Montoya, Nino Ricardo,
Sabicas, etc.), que, despertaria la
necesidad y el deseo de pasarlos
al pentagrama para poder ser
interpretados por los estudiantes
de todo el mundo.

Un dato de gran relevancia
y que pone de manifiesto el cre-
ciente entusiasmo con que sera
apreciado el flamenco mds alld
de las fronteras nacionales lo
constituyen las frecuentes publi-
caciones en revistas internaciona-



les como Guitar Review, Guitar
International, Classical Guitar o
Cahiers de la Guitarre (que son
en algunos casos de la década
de los cuarenta del siglo pasado)
de serios articulos de investiga-
cién con temdtica flamenca ’. A
nivel nacional serin muchos los
autores que contribuirdn con la
publicacion de sus métodos de
guitarra flamenca por miisica y
cifra al desarrollo del estudio del
instrumento por medio de la es-
critura pentagramdtica (Patricio
Galindo, 1974, Torres Lucena,
1981, José Martin Albo, 1981,
Rogelio Reguera, 1983, eic.)

Desde la obra de Paco de
Lucia a los toques de Diego del
Gastor y de maestros del siglo
XIX, absolutamente todo es
pasado al pentagrama a escala
mundial. Es creada en Estados
Unidos una academia de guitarra
flamenca dedicada a la ensefianza
del toque de Diego del Gastor, y
que es denominada a su vez con

¢l nombre del famoso y peculiar
tocaor que viviera en Mordn de
la Frontera. En Japdn se siste-
matiza el estudio de la guitarra
flamenca en los numerosisimos
conservatorios y academias que
tienen implantada esta especiali-
dad instrumental. En Europa una
gran muestra de la actividad pe-
dagogica y empleo de la notacién
musical de la guitarra flamenca
es la existencia de la cdtedra de
guitarra flamenca que ostenta en
Rotterdam el conocido guitarrista
cordobés Paco Peiia, primera
institucion del mundo en expedir
titulaciones de guitarra flamenca.
Afortunadamente el recursode la
notacién musical en la guitarra
flamenca es empleado cada vez
mis por numerosos guitarristas
andaluces y espafioles nacidos
sobre todo en la segunda mitad
del siglo XX, pudiéndose cons-
tatar que en la actualidad son ya
muchisimos los estudiantes y ar-
tistas de la guitarra flamenca que
unen a los logros de la tradicién

" Gracias a la gentileza del musicdlogo y profesor Julio Gimeno, quien nos ha proporcionado copia
de ulgunos de esos artfculos de su extenso archivo documental, podemos hacer aqui algunos apuntes.
Comencemos por ¢l nimero 19 de la revista The Guitar Review del aio 1956, La mayoria de sus
articulos son de temitica flamenca. Concretamente nos Llama la atencidn ¢l anticulo “Flamenco
thythms and forms™ ( pp. 8-18), en el que se dan unas detatladas explicaciones sobre las distintas
familias del cante, se aportan ¢jemplos aclaratorios de la notacién musical de Ia guitarra flamenca
y se publican algunas falsetas en distintos palos con una excelente escritura musicul en notacién
moderni. Ya en ¢l mimero 20 de la misma revista y afio 1956 encontramos, entre otras piezas, las
publicadas como Sevitfanas (Luis Maravilla) y Tunge (Rafael Marin). En los nimeros 42 y 43 dela
misma revista de 1977 se publica una entrevista a Andrés Segovia realizada por Viadimir Bobei, a
la que acompaia una coleccidn de falsetas de guitarra flamenca recopiladas por el muestro Segovia
en su juventud. Los autores de dichas falsetus, entre otros, son ¢l maestro Patifio y Paco de Lucena
(padre de Andrés Segovia segtin ¢l macstro Angelo Gilardino y otros investigadores).

Cﬁﬁuimﬁa



124

QQ!@J:‘M e

oral las posibilidades que aporta
el conocimiento de la notacion
musical moderna. Hay que des-
tacar la labor que en el terrero
de la transcripcion para guitarra
flamenca estdn realizando gui-
tarristas como Claude Worms y
Oscar Herrero. El primero lleva
publicados diecisiete volimenes
de la serie Duende Flamenco,
integrados por falsetas y toques
completos en notacién moderna
y cifra de los mds importantes
maestros. El segundo ha publi-
cado nueve videos sobre la en-
sefianza de la guitarra flamenca.
Un guitarrista que destaca por
su titdnica tarea transcriptora de
piezas para guitarra flamenca de
Ios maestros de todos los tiempos
es el francés Alain Faucher. Al
igual que los anteriores, son ya
muchos los que contribuyen al
desarrollo de la notacién musical
de la guitarra flamenca, y que,
tanto a nivel nacional como inter-
nacional, estdn logrando que esta
forma de transmisidn alcance en
la guitarra flamenca una difusién
sin precedentes.

El plan de estudios LOGSE,
en el afio 1990, plasma por pri-
mera vez el reconocimiento de
la especialidad instrumental de
la Guitarra Flamenca como una
mds de las que tradicionalmen-
te se venian estudiando en los

conservatorios de nuestro pais,
lo que constituird un hecho de
trascendental importancia para
el enriquecimiento, valoracion y
desarrollo del campo pedagdgico
de la guitarra flamenca. Aquella
andadura iniciada por Manuel
Cano es en la actualidad, y bajo
¢l plan de estudios citado, con-
tinuada por el profesorado de
guitarra flamenca del Conserva-
torio Superior de Muisica “Rafuel
Orozco” de Cordoba y por los de
los conservatorios profesionales
de muisica de Cérdoba, “Joaquin
Villatoro” (Jerez de la Frontera) y
“Cristobal de Morales” (Sevilla).
Ademis de los centros citados
hay que destacar también la
imparticion de la especialidad
de guitarra flamenca en el Con-
servatorio Superior de Miisica de
Murcia y en el Conservatorio del
Lyceo de Barcelona. La nueva
incorporacion de la ensefianza
de la guitarra flamenca a los con-
servatorios de misica no implica
una ruptura con la tradicién oral,
sino un incremento de recursos
al servicio de la enseiianza,
integrando los métodos tradicio-
nales con las aportaciones de la
notacién musical y del estudio
de las restantes materias de la
especialidad. No podria ser de
otro modo si consideramos la
inmensa, entrafiable y eficiente
labor pedagdgica realizada por



la mayorfa de los guitarristas fla-
mencos que dedicaron una gran
parte de su vida (en muchos casos
sus tltimos afos) a trasmitir su
arte a las nuevas generaciones.

V. Presentacion de la pieza
flamenca que acompaiia a este
articulo.

Al hilo de la temitica tratada
en este articulo hemos aprove-
chado para publicar una compo-
sicion flamenca compuesta por
Manuel Cera recientemente en el
afio 2003. Se trata de la pieza para
guitarra flamenca solista denomi-
nada Almibar (Colombianas).

El palo de las colombianas fue
creado por el cantaor Pepe Mar-
chena tomando giros procedentes
del folklore sudamericano, pero
que nada tienen que ver con nin-
guna cancién o forma concreta
de ese contexto *. El momento
de la creacién de este palo co-
rresponde al denominado como
“Opera flamenca” ?, sobre el que
hay muy variadas opiniones en

torno a su verdadera relevancia
en la historia del flamenco. Hay
autores que ven en este periodo
una clara decadencia mientras
que otros no dudan en considerar
todo lo a €l concerniente como
de la misma importancia desde
el punto de vista flamencoldgi-
co que el resto de los periodos.
Dejando a un lado las diferentes
interpretaciones, hay que resaltar
en esta ocasion la vinculacién del
palo de las colombianas al tramo
histérico citado y, a pesar de ello,
la importancia que dentro del
campo de la guitarra de concierto
ha adquirido con el paso del tiem-
po. Hay que apuntar también que
este palo en el mundo del cante,
por ser mids liviano, suele ser
clasificado dentro de los cantes
aflamencados y en el grupo de los
cantes de ida y vuelta. Esto mis-
mo ha sucedido con otros cantes,
como por ejemplo las rondeiias,
que como cante no alcanzan la
misma estimacion expresiva
y musical que adquieren en la
guitarra flamenca de concierto,

* José Blas Vega y Manuel Rios Ruiz, Diccionario enciclopédico ilustrado del Flamenco, p. 190,

* En este periodo de la historia del flamenco, que va aproximadamente de 1920 hasta 1955, se
produjo un abandono de los cafés cantantes en beneficio de acaciones de cuadros famencos,
cantaores y guitarristas solistas en teatros, plazas piblicas, plazas de toros y lugares similures. A
los empresarios organizadores de dichas actuaciones, y de cara i la autoridad fiscal, les resultaba
mis ventijoso declarar estos espectdculos como Opera Flamenca en lugar de cualquier otro modo,
por una especial proteceion oficial que disfrutaba 1a dpers por aquellos afos al estar exenta del
pago de determinadas tasas. De esta curiosa forma nes encontramos con la aparicion del iérmine
“Spera” en la denominacidn de odo ¢l periedo citado, cuando sin Jugar o dudas, ¢l contenido de
los especticulos nada tenia que ver con el de las representaciones operisticas.
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sobre todo a partir de la célebre
grabacion que realizara en la
década de los treinta del siglo
pasado D. Ramén Montoya.

Las colombianas que publi-
camos estin en tonalidad de La

mayor con modulacién en su
zona central a Mi flamenco y La
menor. Su ritmo es binario, 2/2.
Su carécter es alegre, melodioso,
dulce y muy ritmico.



Ad libitum

ALMIBAR
{Colombianas)

MASTT)L CERA
A, 2005
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