               1970-2000: TREINTA AÑOS DE EVOLUCÍON DE LA GUITARRA FLAMENCA 

A Paco de Lucía.

(Ponencia presentada en el XXIX Congreso Internacional de Arte Flamenco. Algeciras, 5 de septiembre del 2001).

 El tema de la guitarra flamenca y de su evolución reciente es un tema que venimos observando y analizando desde hace varios años (ver biografía). Reunir de forma ordenada y resumida nuestras observaciones y análisis para entresacar los hitos más sobresalientes de la guitarra flamenca y de su evolución en las tres últimas décadas es lo que pretendemos hacer a continuación, con objeto de aportar un tratamiento de conjunto a una de las tres vertientes del flamenco y desarrollar de esta manera el primer tema de trabajo propuesto por el XXIX Congreso de Arte Flamenco, celebrado este año precisamente en la patria chica de un algecireño universal que mucho tiene que ver con lo que ha ocurrido y ocurre a la guitarra flamenca, Francisco Sánchez Gómez "Paco de Lucía".

  Para comprender mejor esta guitarra flamenca contemporánea, repasaremos en primer lugar lo escrito sobre ello, a modo de estado de la cuestión. Luego recordaremos la influencia de los maestros antes de examinar los rasgos generales de la guitarra flamenca hoy, en su doble vertiente solista y acompañante. Un capítulo dedicado a las corrientes será necesario para leer un horizonte incierto y esperanzador, antes de ocuparnos en último lugar de la didáctica y  nuevas pedagogías de esta guitarra.

Lo escrito sobre el tema.

El lector interesado en buscar informaciones sobre el tema que nos interesa tendrá ciertas dificultades en encontrarlas agrupadas. Tratándose de un tema de actualidad, aparecerá en cientos de artículos periodísticos, en revistas especializadas, en páginas web de distintas procedencias internacionales, pero con un tratamiento mediático inmediato y escasos estudios de fondo donde se analiza o reflexiona sobre la guitarra flamenca hoy (1).

 A modo de pequeño estado de la cuestión, notamos que en líneas generales, la guitarra flamenca solo ha llamado de forma marginal la atención de los estudiosos del flamenco, donde observamos un claro predominio del cante en sus escritos. Quizás la carencia de formación musical de los que han escrito habitualmente sobre flamenco, ha propiciado un estado de marginación dentro de una música nacida desde la marginación, por lo que la guitarra flamenca ha sufrido hasta hace bien poco de un doble estado de marginación: desde fuera, por su consideración de "popular" y carente de reglas artísticas descifrables, desde dentro por ser considerada como elemento menor por los aficionados (GRANDE: 1985, 79-85) (2).

Sin embargo, desde Glinka anotando las variaciones de Rodríguez Murciano (GLINKA: 1996. PEDRELL: 1958) pasando por los escritos de Falla o de Lorca sobre ella (FALLA: 1972, LORCA: 1989), los de George Hilaire (HILAIRE: 1993) o de D. Pohren (POHREN: 1962), vemos que los músicos que se han detenido en escuchar atentamente a los tocaores, se han percatado de su peculiaridad musical idiomática y han llamado la atención sobre ello.    

Partiendo de esta constatación, podemos observar que la guitarra flamenca contemporánea sigue recibiendo este tratamiento, al margen de este género musical y de sus problemas. Veamos algunos de los últimos escritos sobre ella. 

En 1992 el crítico de flamenco Angel Alvarez Caballero pronunció en Córdoba la conferencia "La guitarra flamenca: un esquema histórico", terminando con estas palabras: "Después del Montoyismo, del Ricardismo, del Sabiquismo... vino el tiempo de Paco de Lucía. Y en él estamos. A  partir de él ya nada puede ser igual en esta música nuestra y única que llamamos Flamenco. Pero esta es otra historia" (ALVAREZ CABALLERO: 1992). Como para Manuel Cano de quien toma prestado su esquema de escuelas en un libro publicado cinco años antes (CANO: 1987), la generación de Paco de Lucía, Manolo  Sanlúcar y Serranito no forma parte de esta incipiente historia de la guitarra flamenca . Incluso con la guitarra, la historiografía del flamenco ha mostrado pues reparos en ser historia contemporánea, además de historia del pasado.  

Sin embargo este mismo año la revista La Caña publicó el artículo "La guitarra flamenca. The flamenco guitar" de José Manuel Gamboa, donde aparecía el trío de maestros y un párafo dedicado a los "novísimos", la generación después de Paco de Lucía, Manolo Sanlúcar y Serranito (GAMBOA: 1992). Este autor escribió dos años después una obra rupturista con los cánones de la llamada "flamencología tradicional", obra que iniciaba a nivel teórico la entrada de lleno del flamenco en la mercadotecnia, con etiquetas comerciales como las de "Jóvenes Flamencos" o "Nuevo Flamenco", signo de la irrupción en la crítica flamenca de una nueva generación de periodistas culturalmente formados entre los sones castizos y los del pop y rock (GAMBOA y CALVO: 1994. CLEMENTE: 1995). Al ocuparse de las corrientes fronterizas que flirtean con el flamenco, de las nuevas generaciones de artistas flamencos o cercanos al flamenco, además de parte de los problemas de evolución actual de este género musical, el tratamiento de la guitarra flamenca cambia sustancialmente a partir de este momento en los escritos de lo que podemos calificar como "Nueva crítica flamenca", con una atención especial a los "novísimos". 

Algunos guitarristas como Rafael Riqueni (RIQUENI: 1997), Pedro Bacán (BACÁN:1997), José María Gallardo (GALLARDO: 1997) o Paco Serrano (SERRANO: 2000) han escrito recientemente sobre la guitarra flamenca actual, sus peculiaridades y problemas. 

La revista La Caña ha sacado su último número con el título de "La Guitarra flamenca. Nueva generación". Sin embargo solo encontraremos en este número un artículo más bien biográfico que analítico de Manuel Ríos Ruiz haciendo referencia al tema que nos interesa.

Como constata pues el transcriptor y crítico de guitarra flamenca Claude Worms en su artículo "Jóvenes flamencos": mort du flamenco, rupture esthétique décisive, ou tradition continuée?" (Jóvenes flamencos: ¿muerte del flamenco, ruptura estética decisiva, o continuación de la tradición?), a pesar de ello, siguen existiendo muy pocas obras de reflexión sobre este tema (WORMS: 1998).

A la pregunta sobre si era inevitable que las guitarras de su generación sonaran a alguién, José Antonio Rodríguez contestaba que "Sí. En el flamenco se siguen corrientes. yo tengo el orgullo de que Paco de Lucía dijo que yo le gusto precisamente porque no me parezco a él. Yo he intentado hacer mi música pero tengo influencias de Paco de Lucía, de Manolo Sanlúcar y de Serranito". Para entender lo que ocurre hoy en la guitarra flamenca es preciso detenerse pues en los maestros inmediatamente anteriores que han marcado las pautas de hoy.   

La influencia de los maestros.

La serie de vídeos recientemente editada Rito y Geografía del Toque (TORRES: 2000) pone de manifiesto claramente la irrupción en los años setenta de una serie de guitarristas con aspiraciones al concertismo, y un debate de fondo en las entrevistas para aclarar si la guitarra flamenca de concierto es o deja de ser flamenca. Aunque vemos a varios guitarristas iniciando esta carrera solista como Enrique de Melchor, Paco Cepero, Pepe Habichuela, Tomatito, Diego Carrasco "El Tate", etc. u otros ya consolidados como Andrés Batista, Pepe Martínez, o Sabicas, son sobre todo tres solistas los que marcan los modelos de evolución durante este periodo: Victor Monge "Serranito", Manolo Sanlúcar, y sobre todo Paco de Lucía.

"¿ Qué futuro dentro de una evolución le ves tú a la guitarra flamenca?" preguntaba José María Velazquez en 1972 a un joven Paco de Lucía de 24 años, quien contestaba   " Pues el futuro de la guitarra flamenca es muy incierto, ¿no?, porque ya te he dicho estamos empezando a hacer una música nueva y no sé dónde va a parar. No tengo ni idea" (Cinta nº 1 de la colección Rito y Geografía del Toque). 

Victor Monge "Serranito" o el virtuosismo.

Continuador de la escuela clásico-flamenca de Ramón Montoya, con un sabio compromiso entre la guitarra romántica de salón y el toque flamenco, Victor Monge "Serranito" ha incidido en el avance virtuosístico que hoy caracteriza entre otras cosas a la guitarra flamenca. "Guitarrista para guitarristas" como se le suele llamar entre los iniciados, ha hecho del virtuosismo y del "cada vez más difícil" un reto personal. Para ello tomó contactos con concertistas clásicos como Narciso Yepes o Andrés Segovia, ampliando las relaciones entre guitarra clásica y flamenca que Montoya/Llobet y Borrull/Tárrega entre otros exploraron a finales del siglo XIX y principios del XX. Este grado de virtuosismo y la aplicación a la guitarra flamenca de las técnicas de composición de la guitarra clásica del momento, en plena búsqueda de un repertorio contemporáneo, lograron que la guitarra de Serranito, y a través de ella la guitarra flamenca en general, fuera reconocida por varios sectores melómanos, habitualmente reticentes con el flamenco. El magisterio de Serranito se puede apreciar hoy en solistas como Oscar Herrero, autor de una de las mayores reflexiones sobre las técnicas flamencas vistas desde un ángulo académico (HERRERO: 1997), o Juan Carlos Gómez Pastor, el último "novísimo" del toque clásico-flamenco.   

Manolo Sanlúcar, el eterno trabajador.

  Manolo Sanlúcar comparte con Serranito y Paco de Lucía el afán de búsqueda y superación de la técnica con la elaboración de un mayor virtuosismo a la vez que amplia el horizonte musical del flamenco. Por sus referencias geográficas (Sanlúcar de Barrameda) y filiales (su padre fue discípulo del tocaor jerezano Javier Molina), evolucionará tecnicamente el toque jerezano. Hombre inquieto con una enorme capacidad de trabajo, el análisis de su extensa y variada obra subraya tres cualidades a la hora de valorar su personalidad: ser un hombre con una excepcional capacidad de trabajo, profundamente andaluz, y por ello poseedor de un exquisita sensibilidad orientada hacia la búsqueda de lo bello. A ello podemos añadir una generosidad y dotes pedagógicas fuera de lo común para brindar a sus alumnos el resultado de este intenso trabajo y una obsesión: lograr el reconocimiento del mundo musical académico y el derecho a la igualdad como cultura musical diferente. Su discografía refleja esta curiosidad para, desde la guitarra flamenca y el flamenco, abordar varios géneros musicales desde el rock y el pop andaluces, pasando por la música ligera, la copla  o el folclore andaluz y sobre todo la composición clásica, con formaciones de cámara a dúo, trío, quarteto, hasta la orquesta sinfónica (3) . 

Su influencia en la guitarra actual se aprecia en los aspectos siguientes:

- Preocupación por la pedagogía y la enseñanza. Desde 1982 que impartió el Curso Internacional "Sanlúcar", pasando por la III Bienal de Sevilla, hasta los cursos que imparte anualmente en el Festival Internacional de la Guitarra de Córdoba, o la formación integral en su propia casa (4), no ha dudado en formar y apoyar la carrera guitarrística de varios de los más destacados solistas de hoy como entre otros, Vicente Amigo, Rafael Riqueni, Juan Carlos Romero o el Niño de Pura. Sin su magisterio, dificilmente estos concertistas hubieran podido desarrollar su carrera profesional. Si el avance de los recursos pedagógicos ha dado un salto espectacular en estos últimos años, conviene recordar que Sanlúcar fue pionero en la enseñanza impartida desde Andalucía, poniendo al alcance del joven guitarrista vocacional su virtuosismo y su peculiar filosofía sobre la música, el flamenco y la guitarra, en un momento donde el acceso a este virtuosismo y a esta forma de concebir el flamenco era más que difícil.

- El lirismo y la búsqueda de lo bello que cruzan su obra se reflejan en la exquisitez actual de las melodías de solistas como Vicente Amigo o Rafael Riqueni.

- A nivel armónico, ha desarrollado desde principios de los años 80 procesos modulantes cada vez más complejos, hasta culminar en su obra reciente Locura de Brisa y Trino (2000) donde llega a razonarlos en el marco de un sistema musical que pertenece y amplia el modalismo. Estos procesos forman parte hoy del nuevo lenguaje armónico de la guitarra flamenca.

- Sus incursiones en la llamada música "clásica", con la búsqueda tímbrica de formaciones intrumentales a la vez clásicas y flamencas o andaluzas, han servido de modelo a los concertistas de hoy que han explorado también esta vía.

- Con el percusionista Tino Di Geraldo que forma parte de su grupo, ha introducido una percusión que goza cada vez más del favor de los artistas flamencos, las tablas indias.

Manolo Sanlúcar y el modalismo.

El sistema musical de Manolo Sanlúcar pertenece al modalismo puesto que está basado en la utilización de modos. Desde el punto de vista musical, esta noción de modalismo corresponde a dos sistemas musicales:

· el modalismo tradicional o "arcáico" que es un sistema no-armónico monódico, es decir constituido por una sola voz, que obedece a prácticas musicales extra-occidentales que constituyen las "raices" de la música occidental como la música popular medieval o el  canto llano. Entre estos modos, el modo dórico o modo de Mi tan presente en la música tradicional de la cuenca del Mediterráneo está a la base del cante flamenco, especialmente en la práctica del llamado "cante jondo".

El modalismo contemporáneo que es un sistema armónico occidental perfeccionado y utilizado por varios compositores de finales del XIX, principios del XX y por el jazz modal de los años 60-70 del siglo XX.

Los modos se caracterizan por elementos formales (las escalas), convencionales (utilización de fórmulas melódicas) y por un aspecto emocional (el sentimiento modal). No es extraño pues que la expresión más común de los aficionados a la hora de definir el flamenco sea "un sentimiento". Desde un punto de vista musical, está definición responde al sentimiento modal que constituye el contenido afectivo y caracteriza cada modo. Jacques Siron señala que "El sentimiento modal se basa en un acercamiento psicológico profundo. Sobrepasa la noción de una música que solo sería la suma de convenciones, como definimos a menudo la música occidental y su estética (...) El sentimiento modal lleva varios nombres según las músicas. En la música griega antigua se llama ethos. Lo encontramos en la música andaluza y el flamenco (duende), en el mundo musulmán (tarab), en los modos de rezos hebreos, en el feeling blues o en la soul music (literalmente: música del alma). Algunas músicas son muy precisas en la descripción del sentimiento modal. Por ejemplo en la tradición india, el râga -palabra que significa "pasión" o "sentimiento"- es muy individualizado: se asocia a ocho modos estéticos (rasa) que representan el amor, la valentía, la repugnancia, la ira, la alegría, el terror, la piedad y la sorpresa" (5) .   

Por otra parte el pensamiento musical modal es esencialmente oral, se nutre de una memoria viva y de una transmisión oral con improvisaciones a partir de un marco modal fijo. 

Al final del siglo XIX, el sistema tonal Mayor-menor de la música occidental muestra signos de agotamiento con progresiones armónicas demasiado previsibles y dos tendencias le hacen evolucionar: la armonía cromática llevada a sus últimas consecuencias (sobre todo en los paises germánicos con el caso paradigmático de Wagner) y un regreso a los modos eclesiásticos medievales, el modalismo, con compositores franceses como Fauré, Debussy o Ravel y rusos como Moussorgski o Scriabine. De alguna manera es la misma actitud la que tiene Manolo Sanlúcar con la elaboración del sistema que desarrolla en su obra Locura de brisa y trino, con un regreso a los antiguos modos griegos.

    Locura de brisa y trino.

Grabada con la voz de Carmen Linares, la segunda guitarra de Isidro, la percusión de Tino Di Geraldo y con poesías de Federico García Lorca, esta obra marca la búsqueda y utilización de un sistema musical elaborado desde el conocimiento de la naturaleza de la música flamenca. Aunque incluye siete temas, este sistema se aprecia en  "Adán" sobre ritmo de soleá, "Normas" sobre la referencia de los estilos de Levante, "Campo" sobre ritmo de seguiriya y el dúo para voz y guitarra "Gacela del amor desesperado", los otros temas "El poeta pide a su amor que le escriba", "Carta a Doña Rosita" y "Son de negros en Cuba" ya más convencionales.  Existe una admirable cinta de vídeo elaborada por el Taller de Músics de Barcelona donde Manolo Sanlúcar explica con toda claridad el proceso de descubrimiento y elaboración de este sistema musical que brinda ahora al flamenco (6). Partiendo de la naturaleza modal del flamenco y de su escala descendente basada en el tetracordio dórico (frigio en la nomenclatura moderna) y cuestionando  la interpretación tonal que el mundo musical occidental o "clásico" ("escolástico" es su expresión) hizo y hace del flamenco, en su clase magistral el guitarrista-compositor incide en lo absurdo de considerar el flamenco desde el prisma de la tonalidad. Porque " Estructuralmente y melodicamente somos griegos, de la cultura musical griega, y por otro lado armonicamente, con el sistema armónico occidental, somos occidentales armonizando, entonces esa es la gran fusión, ésa es la verddera fusión , que la conjugación de estos dos mundos hace que el flamenco sea hoy lo que somos" (7), a defecto de no tener otra herramienta porque está por elaborar, usa el léxico"clásico" para desarrollar su discurso. Partiendo pues del tetracordio LA SOL FA MI que diferencia la naturaleza del flamenco con respecto a  otras culturas musicales y usando pues el lenguaje armónico tonal, desde su larga experiencia como músico flamenco señala que para la música flamenca la tónica es Mi, la dominante Fa, La sería la subdominante y Sol la mediante, un sistema armónico fundamentado pues por cuatro pilares en lugar de tres como tiene la tonalidad (tónica, dominante y subdominante), además con una peculiaridad que acusa todo su carácter: entre la tónica y la dominante solo existe medio-tono. A partir de esta premisa con los modos griegos como punto de partida (dórico, frigio, lidio y mixolidio) y sus inversiones hypodórico, hypofrigio, etc., constata que se trata de un sistema abierto y cerrado a la vez puesto que el primer modo (dórico) coincide con el último de los hypos, un sistema completo, con un "desarrollo nada arbitrario, un desarrollo científico". Pasa seguidamente a armonizar con la guitarra cada grado de las escalas griegas, constatando la sensación de reposo que proporciona los acordes elaborados, salvo el acorde elaborado sobre el si del mixolidio que produce tensión. Ampliando a la octava este acorde constata que se trata de un acorde de 9ª, acorde que desde hace años le sonaba flamenco (8), intuyendo esta naturaleza sin poder explicar el porqué, que resuelve ahora después de su análisis. Moviéndose pues en este sistema abierto y cerrado engendrado a partir del modo dórico que fundamenta el flamenco, aplica los principios de modulación que ha trabajado a lo largo de su obra y sin salirse de la especificidad armónica del flamenco, sobre todo el espacio de medio-tono entre tónica y dominante, elabora este nuevo sistema armónico que le permite modular a cualquier grado pasando incluso por cadencias sobre medio-tonos (base del tetracordio flamenco) que le confiere cierta impresión dodecafónica: utilizar todos los tonos y semi-tonos de una escala dentro de un sistema coherente y sin dejar de sonar flamenco, he aquí la proeza que consigue Manolo Sanlúcar con Locura de brisa y trino, una obra revolucionaria desde la tradición.

Paco de Lucía, precursor de los grupos flamencos.

Paco de Lucía aparece como el iniciador de una nueva forma de perfomancia en el flamenco: el grupo flamenco, por lo menos a nivel de impacto y éxito, con su popular tema  Entre dos aguas.

  Antes de la inesperada proyección que consigue con su rumba, recibe un aprendizaje precoz e intensivo en las tres disciplinas del flamenco (toque, baile y cante) bajo la dirección de su padre, Antonio Sánchez Pecino, completada por su hermano mayor, Ramón de Algeciras, en el núcleo de clan familiar andaluz, descrito recientemente por D.E. Pohren como “ El Plan Maestro “ (POHREN: 1992). Dotes exepcionales y músico inspirado, bagaje vivencial y profesional envidiables, aglutina en su persona las diferentes opciones propuestas por sus contemporáneos para ofrecer un nuevo  lenguaje y definición del toque (GRANDE: 1985,79-112; 1995, 220-227) . En 1973 graba  Fuente y caudal  con la rumba antes referida. Encontramos en germen lo que son los elementos esenciales del grupo flamenco: percusión (bongos para la rumba), guitarra rítmica y bajo eléctrico. Estos elementos permiten a la guitarra solista mayor libertad y salir de su papel rítmico/ armónico, interviniendo como instrumento más bien improvisador. La analogía con las pequeñas formaciones de jazz o combos es evidente, y el guitarrista ya ha tenido experiencias con el mundo del jazz. Sin embargo, se mantiene bastante tradicional en su producción discográfica siguiente Almoraima (1976), donde accelera las formas flamencas hacia la búsqueda de un “ aire ” o “ swing ” propio del flamenco, repitiendo el esquema de su éxito internacional con una nueva rumba, Río ancho. Con los arreglos de danzas de diferentes obras de Falla de inspiración popular, vuelve a la forma rumba y a la bulería para aflamencarlas, solicitando la colaboración del grupo Dolores. Pero esta vez añade un quinto elemento capaz de dialogar con la guitarra en las improvisaciones: la flauta travesera. Con el disco Solo quiero caminar (1981), el salto al jazz se realiza, buscando la definición de un flamenco menos tradicional, pero más conectado con los gustos musicales imperantes. Añade un sexto elemento, también melódico y que demuestra su voluntad de no romper con la tradición, el cante, mientras la flauta travesera se ve completada por el instrumento de jazz por excelencia, el saxo. Queda configurado el Sextet ( término jazzístico ) que Paco de Lucía completa con una esporádica colaboración rítmica y plástica que también le permite reanudar con la tradición, el baile.

  Es importante subrayar que el modelo que busca Paco de Lucía para llevar el flamenco, o su música flamenca, a públicos multitudinarios, lo encuentra en la corriente llamada jazz-rock o jazz-fusión, debido a la coincidencia de fechas entre sus propósitos y la existencia entonces de esta corriente en el jazz, a sus contactos, conciertos, grabaciones con músicos y particularmente guitarristas de jazz-rock o jazz-fusión como John Mc Laughin, Al di Meola, Larry Corryell, Carlos Santana, etc., al carácter asequible de dicha corriente para el neófito que quiere entrar en el mundo del jazz, y por consiguiente al aspecto multitudinario antes referido. Podemos encontrar el origen del Sextet de Paco de Lucía con su configuración, en lo que los críticos han calificado como el mejor grupo que llevó Chick Corea, una de las producciones más felices del jaz contemporáneo, el grupo Return to Forever, Chick Corea que andaba de gira por España en estos años 70, admirador del flamenco y de la guitarra inquieta de Paco de Lucía con quien grabará y actuará en los 80. Observen su formación en 1972: Chick Corea, teclados, Flora Purim, voz, Aitor Moreira, percusiones, Joe Farrell, flauta y saxo, Stanley Clarke, bajo (BERENDT: 1986, 530). Si miramos de cerca ambos grupos, podemos observar algunas discrepancias que indican la voluntad por parte de Paco de Lucía de elaborar una formación claramente flamenca.

  En efecto, si el jazz instrumental aparece en sus comienzos con instrumentos acústicos, pronto integrará los eléctricos: guitarra eléctrica (Charlie Christian), violín eléctrico, bajo eléctrico, piano eléctrico, teclados eléctricos, instrumentos tecnológicos, etc. La sonoridad, elemento importantísimo en el jazz, evolucionará por consiguiente hacia otro sonido, el eléctrico, especialmente con el jazz-rock o jazz fusión.

  Al contrario Paco de Lucía sigue tocando con su Hermanos Conde de concierto, e incluye otros instrumentos acústicos como la flauta travesera o el saxo. El único instrumento electrónico que parece tener sitio en la nueva formación es el bajo, debido sin duda alguna a su sonido no agresivo y a su papel discreto facilmente adaptable a todos tipos de intrumentos para conseguir una complementaria línea melódica básica y rítmica en el registro grave. El reconocimento definitivo de este instrumento y su compaginación con la guitarra lo tenemos también en el disco Sólo Quiero Caminar donde Carles Benavent toca una colombiana a dúo con la guitarra de Paco de Lucía. Frente a la sonoridad eléctrica o tecnología del jazz-rock o jazz-fusión, el grupo respetará la tradición y será “ umplugged “ o acústico.

  Al no electrificar su instrumento y tener que tocar delante de un importante auditorio obliga a Paco de Lucía a cuidar más el aspecto de la amplificación de la guitarra y cuidar su sonido. Por este motivo aprende a trabajar con micro (tiene en su casa un equipo de sonido para ensayar) y a equilibrar los diferentes instrumentos en el escenario, paso del individualismo al espíritu colectivo de grupo. El tema del sonido no es nuevo entre los guitarristas, particularmente entre los guitarristas clásicos, con el eterno debate entre uña y yema. Paco de Lucía supera el tradicional descuido del guitarrista flamenco sobre este tema y va a conseguir un sonido personal, percusivo y penetrante para ser flamenco, pero redondo para poder improvisar melodías sin que la guitarra suene débil. Esta búsqueda del sonido se aprecia en sus primeras grabaciones, desde el sonido seco y agudo de la mano cerca del puente hasta conseguir este punto con un poco de “ rever “ que lo identifica inmediatamente, aunque ya varios guitarristas por mimetismo han encontrado la misma sonoridad. Sabemos por otra parte que esta cuestión también ha preocupado a los guitarristas de jazz, algunos queriendo conseguir el sonido “ de cobre “ del saxo, o como B.B. King, elaborando sus frases musicales  a semejanza de las de los saxofonistas que marcan respiraciones obligadas para retomar aire y seguir.

  Evidentemente, estos aspectos relativos a amplificación de sonido llevan a Paco de Lucía a preocuparse por las grabaciones. Tomará sumos cuidados a la hora de grabar y de mezclar, de la misma manera que los jazzmen, para quienes el estudio de grabación es un instrumento más. La manipulación de los sonidos es ya un arte, y el ingeniero de sonido deberá de tener la misma sensibilidad que la de un músico.

  Por otra parte, podemos escuchar en el acompañamiento de Paco de Lucía un cuidado progresivo de la armonía con el enriquecimiento de acordes de paso, actitud inspirada sin ninguna duda en el acompañamiento de los jazzistas que se preocupan particularmente por este aspecto. Pero el guitarrista flamenco no se limita a asimilar el planteamiento, sino que imita incluso el sonido suave del plectro de la guitarra jazz marcando esta armonía, tocando en su caso los acordes con la yema del pulgar de la mano derecha. Combinará este recurso con remates brillantes, conservando siempre el   “ toque con detalles “ tan flamenco y preciado por el público gitano, lo que le permitirá relajar la audición para tensarla seguidamente, por lo cual seguirá en la dinámica característica del arte flamenco.

  A nivel armónico, ha desarrollado paulatina y sistematicamente acordes con disonancias propias de la música flamenca, como el intervalo de segunda menor, tan presente en los estilos de Levante, sugerente del micro-intervalismo del cante, acordes con choques disonantes que ya presentaba Falla en forma no usual por su consideración tímbrica y armónica apoyada en la guitarra. Este color basado a partir del órgano flamenco por excelencia, la guitarra, dificilmente transferible a otros instrumentos, es uno de los recursos más utilizados actualmente por los jóvenes flamencos.

  A nivel rítmico, introduce el toque a contratiempo que deja entrever una riqueza insospechada de la música flamenca. Sin embargo lo hace de forma esporádica, volviendo al compás de las formas normales. Serán una vez más los jóvenes de la generación siguiente que darán un paso adelante, hasta la actual explosión “ por dentro ” del compás.

  Desempeñando un papel parecido al de Miles Davis para el jazz (TORRES: 1993,  42), Paco de Lucía señala una vía que no tardan en seguir varios guitarristas y artistas flamencos, consolidando así la formación de grupos flamencos. Citemos entre otros a Enrique de Melchor, Pepe "Habichuela", Gerardo Nuñez, Juan Manuel Cañizares, Tomatito, José Antonio Rodríguez, sobre todo a Vicente Amigo que parece ser el elegido llamado a suceder a Paco de Lucía aportando un impresionante toque a contratiempo y el  fresco impulso de su juventud, y el pianista Chano Dominguez que afina cada vez mejor la fusión del swing jazzístico  con el “ aire flamenco ”, para conseguir por fín la anhelada voz hispana original en el jazz europeo. 

Rasgos generales: la guitarra flamenca solista hoy.

  Hoy la guitarra flamenca solista goza de un prestigio y difusión internacionales evidentes, practicada por miles de guitarristas, con profesionales reconocidos y consolidados en los cinco continentes (CANO y TORRES: 1996, 124-125). Constituye una especialidad discutida por gran parte de los aficionados , quienes, por falta de cultura musical en otros géneros que no sean el flamenco,  suelen minusvalorar o simplemente desconocer, cuando no despreciar, el impresionante papel intelectual de catalizador y compositor de música ágrafa  del guitarrista flamenco. Sin embargo, el estudio sistemático de esta guitarra, desde los primeros acompañamientos hasta los solos actuales permite encontrar una serie de constantes que pasamos a resumir a modo de conclusión:

Utilización del modo dórico ( modo frigio en lenguaje musical moderno) o modo de mi, con cadencias especiales llamadas andaluzas.

Nota mi en pedal, en la primera cuerda al aire, debido a la afinación particular de la guitarra.

Utilización de disonancias como la 7, 9 y 11, no resueltas, que confieren al instrumento cierto carácter impresionista.

Uso frecuente del intervalo de medio-tono o de segunda menor en acordes para sugerir la micro-tonalidad del cante.

Estos elementos conjugados permiten al guitarrista desarrollar una estética particular de tensión-reposo, reflejada también en una dinámica de contraste entre momentos de máxima violencia y sosiego.

Si escuchamos los toques de los guitarristas de hoy, podemos observar que han  y siguen desarrollando estas constantes. La utilización de todo el mastil desde Ramón Montoya ha permitido ampliar las posiciones de acordes con inversiones. Estas inversiones se ven acompañadas a menudo con cuerdas al aire, sobre todo las dos primeras , lo que  por la afinación del instrumento da un colorido casi irrealizable por otros instrumentos, y por consiguiente guitarrístico.

Lo que podemos escuchar ahora es una ampliación de procesos modulantes, pero respetando las cadencias antes descritas, una de las “ esencias  “ del flamenco.

Destacaremos también el aspecto rítmico de los toques elaborado a partir de la utilización de la guitarra como instrumento de percusión, con el rasgueado como otra    "esencia", con frecuentes medidas asimétricas que confieren al género cierta complejidad. La guitarra actual que trabaja cada vez más con soportes rítmicos como el cajón o el tacón, está desplazando los acentos de las formas flamencas, creando un verdadero juego de síncopas sobre estos acentos, o bien trabajando los aspectos polirrítmicos del flamenco superponiendo dos toques: ritmo de seguiriyas con el de bulerías, fandangos de Huelva con el de soleares, tanguillos con el de alegrías, etc. Estas dos tendencias actuales que están provocando una verdadera explosión al interior del compás (ciclos rítmicos característico de cada forma flamenca), reflejan también el peso de la guitarra en la evolución del flamenco, a la vez que subrayan su riqueza y posibilidades rítmicas. En esta apartado, podemos añadir que el cajón, o los cajones (porque ya se trabaja con dos cajones) ha propiciado la expresión de un nuevo fraseo en el flamenco, tanto en el cante, el baile, como la guitarra. 

Por fín se ha ampliado dos recursos que Ramón Montoya utilizó en su época: ampliación de posiciones en el mastil para marcar la cadencia andaluza y nuevas afinaciones. Si la memoria de los tocaores "antiguos" nos hablan de dos formas de marcar la cadencia andaluza, con el toque "por arriba" (Mi modal) y el toque "por medio" (La modal) (TRIANA: 1986) (9), con el dúo Ramón Montoya/ Antonio Chacón vemos la consolidación de otras formas hoy clásicas como el llamado toque "por granaína" (Si modal), toque "por Levante" (Fa# modal). Ramón Montoya amplió incluso esta última forma a un toque solista "por minera" (Sol# modal) un tono más alto que el anterior, pero manteniendo las mismas disonancias que dan el color levantino      ( TORRES: 1993). También explotó la afinación del laúd renacentista para proponer otra scordatura y ampliar la cadencia andaluza con el toque " por rondeña" (do# modal, con sexta en Re y tercera en Fa#). La utilización sistemática de determinados toques para determinados cantes ha educado el público de los aficionados en  la asociación del color de cada cadencia con cantes correspondientes: el toque "por medio" para la seguiriya, bulería por soleá, algunas soleares, algunos fandangos, gran parte de las bulerías, el toque "por arriba" para las soleares, las malagueñas, las serranas, algunas bulerías, el toque "por granaína" para las granaínas y medias granaínas, el toque "por Levante" para los estilos mineros, etc. hasta configurar unas reglas estéticas de referencia para artistas y público. Así, para el oído de la mayoría de los aficionados no cabe una seguiriya acompañada con el toque "por Levante", o una malagueña acompañada "por medio" por ejemplo. Estas reglas han marcado todo el siglo XX y están muy interiorizadas en la educación  y percepción de "lo flamenco". 

Después de un largo periodo de explotación de los toques fijados sobre todo por Ramón Montoya, la generación de Paco de Lucía/Manolo Sanlúcar/ Serranito en su búsqueda de ampliar el horizonte musical del flamenco, se ha visto obligada a ampliar estas reglas, proponiendo nuevas formas de marcar la cadencia andaluza y nuevas afinaciones. Desde principios de los años 80, se ha trabajado en las cadencias sobre Do# (Do# modal) como en el toque de rondeña, pero sin desafinar la guitarra, y sobre Mib (Mib modal). La articulación del proceso y consolidación  de las nuevas cadencias entre los guitarristas han venido y vienen a ser siempre idénticas: grabación de un toque con la nueva cadencia por uno de los maestros reconocidos a modo de fuente (generalmente Paco de Lucía), y grabación de diferentes toques de otros solistas "discípulos" que proponen después su versión de la nueva cadencia. Como la elaboración del nuevo toque requiere una nueva digitación de mano derecha, además del tiempo necesario para la elaboración de variaciones, se trata de un proceso lento, que dura varios años mientras cada solista graba su versión, tiempo durante el cual el oído de los aficionados se acostumbra a la nueva sonoridad, hasta formar parte de "lo flamenco". Si las cadencias sobre Do# y Mib chocaron cuando se grabaron por primera vez, hoy están perfectamente admitidas como normales. 

A esta ampliación de las cadencias, hay que añadir la de las afinaciones. Paco de Lucía -una vez más- rompió con lo establecido en su disco Solo Quiero Caminar (1981), "obra prima" del flamenco moderno según José García-Lewis (GARCÍA-LEWIS: 1996), donde grabó la bulería "piñonate" con el tradicional toque "por medio", pero desafinando la segunda cuerda de Si a Sib, y la primera de Mi a Re. Esta nueva afinación le permitió añadir al toque "por medio" disonancias como la segunda menor, propias del color del toque "por Levante". Iniciación de un proceso de fusión de los colores flamencos "desde dentro" que también trabajó en el cante con Camarón de la Isla (TORRES: 1997 a). Después han seguido otras afinaciones, sobre todo a principios de los noventa cuando se vivió una verdadera fiebre entre los guitarristas por buscar afinaciones , como la de Mi La Do# La Do# Fa# de sexta a primera que propuso Tomatito por taranta o Re La Re Sol Sib Re por tangos, la de Si  La Re Sol Si Re# que utilizó Gerardo Nuñez por seguiriya, también utilizada en esta época y ahora por El Viejín como color principal de la parte musical de las coreografías de Antonio Canales, y por Montoyita en rondeña en el grupo actual de Joaquín Cortés (10).

Además de las afinaciones, a principios de los noventa pudimos escuchar otra ruptura con las normas anteriores, la de utilizar  el acompañamiento de categorías de cantes para otros cantes, lo que Claude Worms llama "metaflamenco", donde se evita la identificación inmediata de la estructura tradicional, " toque "en segundo grado" que supone una sólida cultura flamenca por parte del público" (WORMS: 1998) Así la seguiriya "Remache" que grabó Gerardo Nuñez en su disco Jucal (1994) está compuesta sobre el "toque por granaína". Tocar por seguiriya utilizando el toque de granaína, es aquí un choque estético que sorprendió a los aficionados que empezaron entonces a quejarse de no identificar los toques cuando el solista iniciaba su composición. Una nueva  actitud impresionista en el compositor de guitarra flamenca apareció en este momento y se pasó de la dicción a la sugestión, sugerir más que decir.  ¿Cómo sugerir el carácter jondo de la seguiriya sin recurrir al sonido del toque "por medio", asociado a lo jondo desde que la guitarra flamenca inició su andadura? Gerardo Nuñez utilizará  dos recursos: sobre todo un bajo profundo desafinando la sexta dos tonos y medio que pasa de Mi a Si, bajo que se encargará de hacer sonar de forma obsesiva en su composición, una disonancia de segunda menor en las partes agudas desafinando la primera de medio tono que pasa de Mi a Re#. De esta manera su composición utiliza tres colores flamencos tradicionales: el de seguiriya dado por profundos bordones, el de granaína por la cadencia utilizada, el de Levante por la utilización del intervalo de segunda menor en las partes agudas. Juan Manuel Cañizares utilizará la misma cadencia y la misma afinación en la seguiriya que grabará con Enrique Morente en la película Flamencos (1996) de Carlos Saura, ya desde una concepción más abstracta del toque, carente de referencias antropológicas (11). Otro ejemplo de esta utilización de nuevas cadencias en los toques tradicionales lo tenemos en Vicente Amigo quien inicia la granaína "Morente" del disco De mi Corazón al Aire (1991) con la cadencia sobre Mib, antes de modular  al modo de si de la granaína. Sin embargo uno escucha esta composición y no duda desde el primer momento que el toque es por granaína. ¿Cómo consigue Vicente Amigo sugerir la granaína con una cadencia que no es la suya? En sus posiciones de acordes de mano izquierda con la cadencia sobre Mib, tendrá la habilidad de utilizar una serie de cuerdas al aire que también aparecen en el toque de granaína y que definen en gran parte el sonido de la granaína. En otro corte de este disco propondrá también su versión de la cadencia sobre Mib que hemos referido antes, con la bulería por soleá "Reino de Silia" (12), iniciará sus alegrías "Maestro Sanlúcar" sobre la armonía de la minera (13) e incluirá falsetas de farruca en la soleá "Tío Arango". Si utiliza el tradicional  toque "por medio" en su primera bulería "Gitano de Lucía", ofrecerá su versión del toque sobre la cadencia en Do# en la bulería "El mandaíto" en su última producción discográfica Vivencias Imaginadas (1995).

Sin embargo, la última década del siglo XX señala también cierta saturación, signos de agotamiento y problemas que tiene que afrontar la guitarra flamenca. 

Conviene destacar en primer lugar la falta de liderazgo de años anteriores. Paco de Lucía sobre todo marcaba el norte y sur de la evolución del instrumento, pero tanto sus conciertos como su última producción discográfica Luzia (1998) reflejan cierto agotamiento de su vena creativa. Tampoco Serranito y Manolo Sanlúcar han dado pruebas de afán creativo, si exceptuamos la obra Locura de Brisa y Trino (2000). En contrapartida hemos asistido al afianzamiento de sus discípulos, ayer tocaores confirmados, hoy concertistas de pleno derecho: Vicente Amigo brilla especialmente hoy y se perfila tanto entre los nuevos públicos del flamenco como entre los artistas, como el sucesor de Paco de Lucía (14), Tomatito domina cada vez más el pánico escénico que le daba tocar solo y abre el templo flamenco a nuevos aires de ultramar con notables resultados (15), Gerardo Nuñez se orienta hacia el mercado norteamericano desde su inteligente inclinación jazzística (16), Pepe "Habichuela" nos ha regalado un disco flamenquísimo (17) a la vez que orienta su grupo hacia colaboraciones con músicos hindues (18), Enrique de Melchor quizás tenga problemas de adaptación y de ubicación en el nuevo escenario a pesar de su siempre perfecta técnica, después de joyas de la guitarra flamenca (19) la hipersensibilidad de Rafael Riqueni lo mantiene en una situación emotiva inestable (20), José Antonio Rodríguez por fín ha roto su silencio discográfico y se orienta él también al diálogo con las corrientes del jazz (21), Juan Manuel Cañizares parece librarse de la tutela de Paco de Lucía y buscar su propio camino (22). 

El alto virtuosismo de la guitarra flamenca ha propiciado la aparición de un tipo de guitarristas que se dedican exclusivamente a la guitarra solista (23) y cuya cultura flamenca ignora bases elementales como son el conocimiento de los maestros del pasado (24), del acompañamiento del cante y del baile, a la vez que sus composiciones pecan del síndrome de la técnica por la técnica, cayendo a menudo en el "tremendismo", expresión gráfica de Juan "Habichuela" que expresa esta obsesión por la técnica.

La entrada precipitada del flamenco en la mercadotecnia ha propiciado una avalancha de CDs de guitarra solista: Parrilla de Jerez, Moraíto Chico, Oscar Herrero, Juan Carlos Gómez Pastor, Paco Serrano, David Casares, El Viejín, El Bola, Ramón Jiménez, David Carmona, Niño Josele, Niño de Pura, Juan Carlos Romero, José Luis Montón, Miguel Ribera, Pedro Sierra, José Manuel Cano, Rogelio Conesa, Carlos Heredia, Paco Cortés, Miguel Angel Cortés, Quique Paredes, José Manuel Roldán, Carlos Piñana, Chicuelo, etc... hasta el patriarca Juan Carmona "Habichuela", cortito y entregado en cuerpo y alma al acompañamiento, ha querido hacer un simpático disquito para todas las tribus flamencas. Extraño fenómeno en un país de dudosa educación musical, donde todavía la guitarra solista servía anteayer de telonera mientras se acomodaba el público. ¿ Ya tiene público la guitarra solista en España? Si la cantidad de discos de aspirantes a solista es asombrosa en la última década, desgraciadamente no corresponde con calidad y señala la saturación y agotamiento de fórmulas ya más que repetidas. Saturación y agotamiento de los recursos que hemos ido reseñando anteriormente: del  parámetro rítmico con la hiperexplotación de la guitarra como instrumento de percusión, sobre todo en su función de acompañamiento de las nuevas formas del  baile, que giran sobe todo en torno a las percusiones (de los cajones, de las palmas, de los pies, de las guitarras, de los coros, de la voz, etc...). Del parámetro armónico con la saturación y agotamiento de las nuevas afinaciones, de las cadencias andaluzas, de los procesos modulantes y del uso de disonancias. Descuido del parámetro musical melódico, aunque apreciamos muy recientemente una nueva forma de tocar menos agresiva, austera sin dejar de ser moderna, donde la melodía recupera el papel de articulador del discurso musical (25).       

Rasgos generales: la guitarra flamenca de acompañamiento hoy.

  Después de recorrer las diferentes escuelas locales de acompañamiento hoy, observamos que todavía persiste en Andalucía cierto estilo tradicional, técnica y armonicamente rudimentario, con marcado sentido rítmico y expresión flamenca, localizado en la provincia de Cádiz, más “primitivo” ( menos “contaminado” por procesos de aculturación) en Jerez de la Frontera, mientras Cádiz y sus pueblos costeños reflejarán mayor complejidad rítmica y estilística, y cierta apertura debida a la influencia del atlantismo. En Sevilla capital, polo de atracción de los tocaores onubenses, destacará el acompañamiento al baile de academias, lo que condicionará el estilo de sus tocaores, su profesionalismo y su cultura flamenca, mientras que en pueblos de la provincia personalidades como Diego del Gastor, Melchor de Marchena o recientemente Pedro Bacán, dedicados al acompañamiento de rituales familiares festivos y  al cante, legarán a sus familias con la particular pedagogía gitana el cultivo profesional del flamenco. Esta transmisión y dedicación como oficio tendrá lugar también en Granada donde el acompañamiento de las zambras del Sacromonte conferirá a los tocaores granaínos un “aire” particular, que terminarán de pulir profesionalmente en tablaos madrileños. Debido a la expansión actual de la guitarra flamenca, las demás provincias que no parecen haber tenido escuelas tradicionales que destacar, tienen hoy una pléyade de nuevos tocaores, algunos ya consagrados, otros preparándose con intensidad al profesionalismo. El caso más elocuente es el de Córdoba, quizás con el elenco más importante de jóvenes virtuosos en la historia de la guitarra flamenca. Formados en academias y el conservatorio locales, su influencia irradia a la vecina provincia giennense, mientras Málaga y Almería cuentan ya con tocaores prestigiosos de fama internacional. 

Otro vivero importante de tocaores está localizado en zonas urbanas como Madrid , Barcelona y sus afueras. Cuna de la estilización clásica del flamenco con guitarristas de la talla de Montoya, como señala José Manuel Gamboa, la influencia de Don Ramón  durará a lo largo del siglo con la práctica de cierta escuela clásico-flamenca madrileña perfectamente identificable en parte de la nueva generación guitarrística. Con menos intensidad, el mismo fenómeno parece haberse producido en Cataluña desde que emigrara a Barcelona Miguel Borrull. Además, ambas zonas tendrán en común la aparición de una nueva generación de virtuosos, la mayoría hijos de artistas andaluces atraídos por el trabajo estable de los tablaos, nacidos y criados en los nuevos sones del flamenco y en el reciente ambiente postmoderno de las urbes españolas, y por ello abiertos al proceso actual de mestizaje musical (CANO Y TORRES: 1996). 

Desde Moraíto Chico (padre e hijo), Diego Amaya o Fernando Moreno en Jerez, pasando por Manolo Franco, José Luis Postigo, Carlos Heredia, Joaquín y Ramón Amador, Antonio Moya, Manolito Herrera, Paco Arriaga, Paco Jarana, Niño de Pura, Martín Revuelo Chico o Pedro Sierra en Sevilla, José Luis Rodríguez, Juan Carlos Romero o José María de Lepe en Huelva, Enrique Campos, Javier Jimeno, Daniel Casares, José Juan Pantoja en Málaga, Paco Serrano, Tomate hijo, Alberto Lucena, el Chaparro, Gabriel Expósito en Córdoba, Niño Josele en Almería, Pepe Justicia, Paco Cruz, Juan Ballestero o Antonio Gómez en Jaén, Paco y Miguel Angel Cortés, Miguel Ochando, Pepe Martínez en Granada, Rosendo Fernández y su hijo Antonio, Carlos y Pepe Piñana en Murcia, Los Losada (Tito, Diego y José "El Vaki"), Montoyita, el Bola, Felipe y Jerónimo Maya, Antón Jiménez, Rayito o el Viejín en Madrid, Rafael Cañizares, Juan Antonio de España, José Ramón Caro, Pedro Sierra o Chicuelo en Cataluña, José Antonio Conde o el jovencísimo Javier Conde en Cáceres, Ramón Jiménez en Santander o Xesús Alonso Pimentel "Cuchús" en Palencia etc. por citar a los más conocidos, la lista completa de tocaores profesionales sería bastante más larga y reflejaría la buena salud que goza este género musical hoy en toda la geografía española "y parte del extranjero". Según la escuela local el tocaor tendrá una manera y un estilo particular de acompañar, cohabitando el toque clásico con el toque moderno o ambos a la vez, siendo la escuela jerezana la de  sabor más fuerte.

Destacaremos como lo hemos hecho en otras ocasiones (TORRES: 1997) y como lo hacen también José Luis Salinas y Claude Worms, el papel motor del sello discográfico madrileño Nuevos Medios que, propiciando el intercambio entre los músicos de los grupos flamencos, con la etiqueta "Nuevo flamenco" o "Jóvenes flamencos" ha provocado "la aparición de músicos de estudio que aseguran gran parte de la calidad de la producción discográfica reciente" (WORMS: 1998). Si el éxito comercial de la fórmula ha engendrado lo que José Luis Salinas llama humoristícamente "donuts aflamencados" que el público no se cansa de devorar (SALINAS: 1994, 14), sin embargo la reciente reincidencia de las producciones bajo la dirección artística de los mismos guitarristas (Paquete y Josemi Carmona "Machuka" sobre todo) ha convertido la originalidad inicial en repetitivos "tics" que hacen que todos los discos suenen ahora iguales, con idénticos arreglos. 

  Sin embargo, en los cortes más flamencos de esta producción, apreciamos una nueva forma de acompañar, donde los tocaores (también el Paquete y Machuka sobre todo) descafeinan las armonías castizas del flamenco abriéndolas y proponiendo un nuevo uso de las disonancias, consiguiendo un toque más pastueño y menos agresivo, más inteligible para oídos globales, los del pop, de la variedad internacional y del jazz guitarrístico contemporáneo. Quizás debido a sus frecuentes colaboraciones e influencias recibidas de la bossa nova, salsa o música ligera, están cambiando paulatinamente las disonancias duras tan presentes en la música de Paco de Lucía, por disonancias dulces o blandas, sobre todo  séptimas mayores y novenas, que utilizan en acordes abiertos, es decir con cuerdas al aire, pero con un uso diferente a las generaciones anteriores (desde Ricardo hasta Pepe "Habichuela"). No es casualidad en este sentido que Josemi Carmona "Machuka" sea hijo de Pepe "Habichuela" y que su toque venga a ser una adaptación moderna del toque de su padre, o que el Paquete sea uno de los nuevos tocaores que mejor ha asimilado el toque de Tomatito. También apreciamos en ellos una asimilación de las armonías abiertas que propuso Vicente Amigo desde su primer disco, y sobre todo en De mi Corazón al Aire (1995) y que el guitarrista cordobés tomó prestado a su vez en guitarristas de jazz contemporáneo como Path Metheny. Por otra parte,  a nivel técnico  están cambiando algunas maneras de tocar con la mano derecha. Al tocar con púa o con acordes de cuatro notas al estilo del jazz o de la bossa nova, con los dedos pulgar, índice, medio, anular en los acompañamientos de sus grupos (Ketama y la Barbería del Sur), han sustituido los rasgueados tradicionales del acompañamiento por fuertes acentos ejecutados a la manera de los guitarristas brasileños, con acordes de cuatro notas. Volvemos de esta manera a la filosofía de "sugerir más que decir", tocar de forma menos agresiva, que anima la estética actual de la guitarra, tanto en su aspecto solista como acompañante. 

Corrientes.

Después de su análisis de la situación hoy del flamenco, Claude Worms establece de forma provisional cuatro tendencias: la de los "tradicionales" con la mayoría de los cantaores actuales, que solo recurren a la fórmula de grupo para dar "más color" a sus discos o por moda comercial, la de algunos autores-compositores-intérpretes, es decir "cantautores" (como Diego Carrasco, Kiko Veneno, Ray Heredia, etc...), la de grupos con dominante vocal, los más populares, con tendencia flamenco-salsa dominada por Ketama y flamenco-blues-rock por Pata Negra, que perpetuan el hermanamiento con la rumba catalana, la de grupos con dominante instrumental, siendo más numerosos los formados en torno a un guitarrista (WORMS: 1998).  La guitarra flamenca después de Paco de Lucía, Manolo Sanlúcar y Serranito entraría pues en esta última categoría. Sin embargo podemos observar algunas excepciones.

Si las grabaciones y conciertos del guitarrista tocando solo con su instrumento parece ya una actitud romántica, algunos concertistas de flamenco la siguen adoptando como entre otros, José Manuel Cano (26), continuador de la escuela de su padre Manuel Cano, Parrilla de Jerez (27), Paco Serrano (28), Manolo Franco (29) o Rafael Riqueni que tiene dos discos en esta línea y ofrece recitales en solitario (30).

Siguiendo el modelo establecido por Paco de Lucía, los concertistas de ahora suelen iniciar sus conciertos con tres o cuatro toques en solitario, para aumentar paulatinamente los componentes, pasando de dúo, trío, quarteto, quinteto, etc... hasta el grupo definitivo. Esta actitud en cierta manera es lógica: el valor guitarrístico de un solista se calibra escuchándolo tocar solo y cuida mucho de dejar claro su dominio del instrumento, antes de buscar apoyos. Luego se suele proponer el flamenco en todas sus posibilidades expresivas, con las percusiones, el baile, el cante, las guitarras, la improvisación reunidos en el mismo escenario.

A pesar de formatos parecidos en cuanto a componentes, el contenido musical de los grupos suele diferir según la orientación del solista. Hay grupos que priorizan el tratamiento rítmico (Vicente Amigo, Gerardo Nuñez, Enrique de Melchor, El Viejín) añadiendo incluso conotaciones étnicas (Tomatito, Moraíto, Pepe "Habichuela"), otros cuidan más de la melodía y de los arreglos armónicos desde diferentes influencias jazzísticas (Juan Manuel Cañizares, José Luis Montón, Miguel Rivera, el nuevo José Antonio Rodríguez) o clásicas (Carlos Piñana). Esto en lo que concierne los guitarristas españoles. El contenido cambia cuando hechamos un vistazo fuera.

El toque y el modelo de Paco de Lucía han calado también en diversos guitarristas no-españoles, siendo quizás Francia el país donde más continuadores encuentra (31). Hoy Vicente Amigo parece desplazar paulatinamente a Paco y pasar a ser el modelo de referencia para la mayoría de guitarristas fuera de España que se lanzan a estudiar la guitarra flamenca. Sin embargo, aquí también hay gustos para todos los colores, desde los continuadores del toque de Diego del Gastor en Estados Unidos, de Niño Ricardo, Manuel Cano o Paco de Lucía en Japón, pasando por los alumnos de Paco Peña en Holanda y los de Juan Martín en el Reino Unido que practican el toque clásico (Montoya, Sabicas, Ricardo, Peña, etc.).

También encontraremos una corriente perversa nacida en Estados Unidos al calor del éxito en este país del grupo gitano-francés los Gypsy Kings. Públicos no informados sobre flamenco, ávidos de clichés y actitud "naïf", empezaron entonces a identificar este género musical con la rumba catalana, versión New Age. Como señala Marie Jost "The huge success of the Gypsy Kings created an entirely new genre in American music: so- called modern flamenco. In the past decade, a number of rumba lite musicians and groups have sprung up in this country. Ottmar Liebert is the star of this "modern flamenco" genre" (JOST: 2000, 6). En efecto si los Gypsy Kings triunfan en 1988, en 1990 en el sello Higher Octave aparece el disco Nouveau Flamenco (Nuevo Flamenco) del guitarrista alemán de madre húngara y padre alemán de origen asiático Ottmar Liebert, instalado en Santa Fé, en el estado de Nuevo México. Dos miliones de discos vendidos en el mundo (disco de platina en Estados Unidos y Australia, disco de oro en Canada y México) (32), todavía clasificado en el Top New-Age americano seis años después de su salida, dió lugar a la corriente hoy conocida como "Nouveau Flamenco", es decir "Nuevo Flamenco" (33), seguida por una pléyade de cultivadores como Jesse Cook o Miguel de la Bastide en Cánada, Oscar López en Chile, el dúo Lara y Reyes de México y Texas, Govi en Alemania, el dúo Strunz y Farh, Eric Tingstad en Seattle, etc. Cuando escuchamos la producción infumable de esta clase de producto, adivinamos  que la parte más comercial y espectacular del trío Lucía/Al Di Meola/ Mac Laughlin ha servido también de modelo de referencia, sobre todo con algunas de sus españoladas "clichés" y escalas demoledoras. "Son discos que abusan claramente de la teoría de la aldea global y demás asuntos al uso, pero que, a tenor de las cifras de ventas de algunas de estas grabaciones, está claro que funcionan. En USA se venden cada año toneladas de discos de esta factura" escribía recientemente Jorge Flo en el artículo "GYPSY GUITAR VERSUS FLAMENCO" publicado en la revista Voice, mientras el biógrafo de Paco de Lucía Juan José Téllez ya opinaba de manera idéntica hace seis años, y recogía el malestar de su biografiado sobre este asunto: "De hecho, el mercado norteamericano funciona bajo el influjo de campañas de imagen que son capaz de convertir los gastos en liebres sin que proteste el consumidor, que ignora la esencia del producto. Así, en Estados Unidos triunfa ahora un guitarrista llamado Ottmar Liebert, cuyas grabaciones acaban de introducirse en el mercado español y que ejecuta lo que allí denominan "nouveau flamenco", en claro mestizaje de la pasión latina y el chic francés: "Es un niño muy guapo, que hace unas melodías muy simples y sin ningún ritmo -le descalifica Paco-. No vale nada y así lo he dicho en Estados Unidos y a él personalmente que me perdonara, porque no suelo hablar mal de nadie ni quiero hacerle daño. Pero estoy luchando por mi música y por mi gente, y aquí hay muchos chavales que pasan su vida metidos en un cuarto estudiando, casi pasando hambre, y que tocan cien mil veces mejor" (TÉLLEZ: 1994, 183-184).

Didáctica y nuevas pedagogías en la guitarra flamenca.

La famosa anécdota relatada por Juan Habichuela sobre los recelos de Manolo de Huelva a tocar delante de otros guitarristas para que no le robaran las falsetas, actitud significativa de parte de los profesionales en otra época, resulta hoy ingénua, vista la cantidad de materiales de que disponen hoy los aspirantes a tocaor. También nos hacen sonreir hoy los consejos que daba D.E.Pohren a los estudiantes extranjeros de guitarra flamenca para visitar la entonces España franquista: "Es muy conveniente no llevar barba, cortarse el pelo en una longitud normal y peinárselo de vez en cuando, vestirse bien (no estoy diciendo con prendas caras; eso sería improcedente) y estar más o menos limpio" (POHREN: 1962, 163). Predominaban entonces dos métodos de instrucción:  el memorístico (visualizar y aprender de memoria lo que enseñaba el maestro) y el sistema de cifra (sustituto sencillo de la partitura para los que no leen música). Pepe Martínez ilustra perfectamente estos dos métodos en la primera cinta de vídeo de la colección Rito y Geografía del Toque, con imágenes grabadas en los años sesenta. 

Cuando apareció el vídeo, la lejanía hizo que las cintas, generalmente caseras (todavía el mercado no había intuido el filón)  se convirtieran en un codiciado material. A partir de allí se podían sacar partituras en cifras, también caseras, y divulgar la música de los guitarristas más en voga, sobre todo la de Paco de Lucía (34). Circularon entonces transcripciones que venían de Nueva York (las de Peter Baime) y de París (Las de Ho Hong "El Chino"). Una especie de contrabando "underground" que te permitía tocar los temas de tu guitarrista favorito, sin pasar por el suplicio de tirarte horas descifrando de oído el disco,  con el riesgo de equivocarte además en algunas armonías.  

La transcripción de guitarra flamenca se ha desarrollado tanto en estos últimos años, que podemos afirmar que casi todo lo grabado en solista, y parte de las falsetas de acompañamiento, están transcrito en música y cifra. Destacaremos sobre todo la colección Duende de Claude Worms, obra titánica con diesisiete volúmenes en la calle hasta la fecha, donde encontramos desde falsetas de Juan Gadulla "Habichuela" grabadas en 1909 acompañando a Chacón, hasta los últimos toques de Riqueni, Nuñez o Amigo.  Otra colección importante es la de Alain Faucher dedicada a monografías sobre concertistas como Tomatito, Gerardo Nuñez, Pepe Habichuela, Moraíto, etc. Si estas colecciones se editan desde Paris, en Japón tendremos las transcripciones de Yasuhiko Miyoshi, Moriyasu Iiagaya, Hideo Suzuki, Masao Tohgon, Akira Seta, Jiro Yoshikawa, Hiroshi Oka, Katsuhiro Takahashi, etc... Desde Suiza se editará la colección de vídeos con libros de partituras de Encuentro Productions citada en la videografía, donde cada maestro toca lentamente y a velocidad normal sus toques favoritos. El concertista Oscar Herrero, autor de uno de los métodos audiovisuales más racionales y pedagógicos sobre guitarra flamenca (citado en la videografía), ha optado también por editar en partitura el contenido de su último CD Hechizo (1999) y Paco Serrano acaba de iniciar la edición en varios volúmenes de su disco Mi Camino (2000). Desde el Liceo de Barcelona, el profesor Manuel Granados está también paulatinamente diseñando un manual didáctico para todo tipo de estudiantes. Estamos señalando a las colecciones más conocidas del mercado. Si uno se asoma a las páginas web de flamenco en internet, podrá comprobar que existen numerosos materiales directamente asequibles, y que el intercambio de partituras es moneda corriente en los foros y chats de flamenco. Luego si el estudiante no dispone de la proximidad de unos amigos palmeros para marcarle el compás, puede recurrir a la colección de discos Sólo Compás (35).

¿Qué consecuencia está teniendo y va a tener esta nueva divulgación didáctica y pedagógica de la guitarra flamenca ? El salto es tan grande con respecto a los aún presentes sistemas de transmisión directa y tradicional de alumno a profesor, que aparece como una ola gigantesca que lo está cubriendo todo para perfilar un nuevo paisaje educativo en torno al hecho flamenco.

 De pronto, parece que está por fín cambiando la actitud académica con el flamenco y que diferentes gobiernos autonómicos en España observan con seriedad la inclusión de la guitarra flamenca en sus conservatorios (36). Pasado el periodo de diseño de los cursos y rodaje, la transmisión del conocimiento de la guitarra flamenca y del flamenco dejarán de ser algo exepcional. Esta normalidad del conocimiento sumada al sentimiento, que duda cabe que orientará este género musical hacia una mayor intelectualidad, hecho que ya se palpa en los foros flamencos como el de la Bienal de este año, frente al flamenco "con faltas de ortografía" o de intuición (37). 

NOTAS

1) En líneas generales, se aprecia un mayor interés fuera de España. La  consulta de las páginas web de flamenco desde varios paises lo confirma. "Es una lastima que se esté perdiendo algo tan nuestro como el cante jondo. Pero hoy en día ésto parece que no interesa porque no vende. Hoy hablas con un japonés y conoce más sobre el flamenco y los artistas de antes que un español. Es para reirse, pero no comprendo porque no apreciamos más lo nuestro" (Entrevista al guitarrista Enrique Cortés Campos en Sur, el períodico de Málaga, 19/9/2000). Tomatito nos aseguraba también recientemente que donde más cultura, en el sentido de conocimiento, se tiene sobre el flamenco hoy es en Japón. Nos consta que la guitarra flamenca en sus vertientes clásica y moderna ha sido y es objeto de estudios y análisis en varios números de la revista Paseo (hemos ojeado varios números). Sin embargo, la frontera del idioma japonés hace difícil la lectura de estos trabajos, aunque parece ser que esta revista está estudiando la posibilidad de una edición en inglés para los paises occidentales. 

En uno de los manuales claves para la formación de la afición desde los años sesenta, podemos leer lo siguiente: "Naturalmente que al cante sólo convienen tocaores penetrados de su misión, que es la de acompañar y nada más. Toda desorbitación o aspiración que rebase este papel es injustificable. Respecto a la tendencia al concertismo, nada tiene que ver con el cante ni con sus problemas" (MAIRENA, A. y MOLINA, A..- Mundo y Formas del Cante Flamenco, Librería Al-Andalus, Sevilla-Granada, 1979, p. 144, 1ª edición, Revista de Occidente, 1963). Felix Grande, entonces una de las pocas voces con la de Manuel Cano  en defensa de la guitarra, escribía lo siguiente en 1970: "Es necesario haber escuchado la conferencia de Cano (tan imprescindible y tan solitaria) para saber que la música flamenca viene abriéndose  camino lenta y testarudamente entre la cerrazón de los patriarcas: aún hoy abundan las -por llamarlas con tal contrasentido- sensibilidades inmóviles que se enojan ante el tránsito de la guitarra como elemento de acompañamiento estricto a la guitarra como instrumento de concierto y que, desde luego, consideran una herejía la introducción de "demasiadas" falsetas durante el rito del cante: preferirían retroceder al tiempo en que el servicio de la guitarra se limitaba al puro y escuálido "compás" (GRANDE; 1985, 82).

ver al respecto el análisis de su obra que hacemos en "La guitarra flamenca en la actualidad" en Historia del flamenco, vol. IV, Tartessos, Sevilla, 1996 (en colaboración con José Manuel Cano Robles).

Aunque imparte clases desde 1970, cabe recordar que Manolo Sanlúcar organizó en su pueblo natal el I Curso Internacional de Guitarra "Sanlúcar" del 1 al 29 de agosto de 1982, con una asistencia notable de guitarristas de diferentes nacionalidades, entre ellos Antonio Ruiz "Kiko", uno de los más destacados solistas de guitarra flamenca en Francia, que acaba de grabar el disco Cuerda y Madera (D-Noise, 1999). También realizó el curso el joven cordobés Vicente Amigo, aventajado alumno de la academia de Merengue de Córdoba a sus 14 años, quien pasó a partir de entonces a ser alumno asíduo de Sanlúcar, y posteriormente miembro de su grupo.

 Dos años después en el marco de la III Bienal de Arte Flamenco "Ciudad de Sevilla",      impartió el curso Guitarra Flamenca del 24 de septiembre al 11 de octubre de 1984, organizado por la Universidad Internacional Menéndez Pelayo. Otra vez una nutrida asistencia de guitarristas de diversas procedencias, entre ellos profesionales de hoy como los españoles Pedro Sierra, Paco Arriaga o los franceses Celedonio y Ramón Sánchez.

Desde hace varios años, imparte cada verano durante el mes de julio un seminario en el marco del Festival de Córdoba. Naturaleza y Forma en la Guitarra Flamenca era el título del curso impartido en el festival 2000.

Curso especializado M. Sanlúcar es el nombre que recibe la formación integral que reciben los alumnos que visitan al maestro en el entorno natural de Sanlúcar de Barrameda.  

2) SIRON, Jacques.- La partition intérieure. Jazz, musiques improvisées, Outre Mesure, Paris, 1992, p. 243.     

3) "18 International Seminar Jazz Flamenco. Mediterranean & Improvised Music (the Composition)",  Master-Classe Manolo Sanlúcar, Taller de Musics, Barcelona, 1998. La generosidad de Manolo Sanlúcar a la hora de explicar e interpretar su obra en esta clase de composición es realmente admirable, conociendo los recelos habituales de este gremio.   

Palabras de Manolo Sanlúcar en la cinta vídeo anteriormente referida.

4) De hecho, desde el tema "Laberinto" grabado en el disco Al Viento (Polydor, 1982) donde desarrolla melodías sobre este Mi 9, este acorde ha seguido obsesionándole en su obra. Así abre el disco Tauromagia (Polydor, 1988) en el tema "Nacencia" que viene a ser una metáfora de la aparición de la materia flamenca y oímos también un acorde de 9ª por la orquesta al iniciar el primer movimiento de su sinfonía andaluza "Aljibe" titulado precisamente "Génesis".

Curso especializado M. Sanlúcar es el nombre que recibe la formación integral que reciben los alumnos que visitan al maestro en el entorno natural de Sanlúcar de Barrameda.           

5) Si la tradición oral nos habla de dos toques iniciales, la documentación escrita como son los cancioneros de música popular nos señalan también la presencia del toque construido sobre la semi-cadencia Do Mayor/ Si7, conocido hoy como toque "por  granaína " (TORRES: 1998). 

 La serie Alta Definición. La Guitarra  señalada en la videografía, además de ser un buen   documento de apoyo a este texto, constituye una buena fuente para apreciar esta   preocupación a principios de los noventa por buscar afinaciones.

Podemos escucar de nuevo esta seguiriya en el disco Samaruco (2000) de Duquende.

Aunque los guitarristas siguen actualmente trabajando sobre esta tonalidad (Enrique de Melchor y Manolo Franco la incluyen en la serie de vídeos de Encuentro Productions y Tomatito la utiliza en la bulería "A mi Niño José" del disco Spain (2000) a dúo con el pianista Michel Camilo), hemos tenido la reciente sorpresa de ver a Diego Carrasco "El Tate" utilizarla en una composición de finales de los años setenta (ver cinta nº 3  de la serie Rito y Geografía del Toque).

Sobre la paulatina fusión del flamenco bajo-andaluz con el levantino por Paco de Lucía y Camarón de la Isla, ver nuestro artículo "Camarón, la voz interior de Paco de Lucía" (TORRES: 1998).

 "Vicente Amigo es de los jóvenes el maestro, hay que hecharle de comar aparte" (entrevista al bailaor Joaquín Grilo en flamenco-world.com, 2000).

El tocaor y concertista almeriense acaba de conseguir dos de los cuatro Gramys Latinos otorgados a producciones españolas con Spain (2000) y Camarón. París 1987 (1999).

Su página web señala que "en 1998, Nuñez inició una colaboración con el sello norteamericano, Alula Records. En Nueva York grabó su CD más reciente, "Calima", junto con primeras figuras del mundo del jazz y la world music. Nuñez está grabando temas nuevos para su próximo CD, también producido por Alula Records".

Habichuela en Rama (Nuevos Medios, 1997).

En los conciertos que dió el pasado mes de julio en el Teatre Grec de Barcelona, dentro del marco del Festival d´estiu de Barcelona (GREC), intervinieron el violinista hindú Chandrú y Baluji Shivrasastav al sitar, además de Peter Lockett a las tablas indias, Arún a la batería y percusión, y varios miembros de su familia en la primera parte (Carlos Habichuela, Nono Carmona, Piripi y Galanes).

Juegos de Niños (Nuevos Medios, 1986), Flamenco (Flamencos Accidentales, 1987), Maestros ( Discos Probeticos,1994).

Hemos aprendido su reciente retirada por problemas de salud, de la obra Inventario de Henry Bengoa, dirigida por la directora de escena Pepa Gamboa, y estrenada el 14 de septiembre en la Bienal de Sevilla 2000. La revista El Olivo nº 79 (Mayo 2000) propone una entrevista reciente al concertista donde expresa con toda franqueza y crudeza a Manuel Bohorquez  el infierno reciente que ha vivido.

Su último disco tiene el título significativo de Manhattan de la Frontera (1999) en clara alusión al grupo Manhattan Transfer. Encontraremos la presencia del pianista de jazz Joan Albert Amargós en los arreglos y la composición de algunos de los puentes. Por otra parte José Antonio Rodríguez ha participado recientemente en Sevilla en un seminario sobre músicas improvisadas, donde músicos de jazz y de flamenco se han juntado y han reflexionado sobre su música para buscar vías de colaboración. El Taller de Músics de Barcelona fue pionero en este tipo de encuentros que propicia también el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid (cf. el Seminario de Introducción al Flamenco Actual, dirigido y coodinado por el pianista de jazz  Pedro Ojesto en febrero del 2000).

Ver la crítica que hicimos de su primer disco Noches de Imán y Luna,  en la revista El Olivo nº 52 (Febrero 98).

Rafael Hoces Ortega, uno de los guitarristas que asistió a uno de los tres cursos de guitarra flamenca del Festival de Córdoba,  impartidos este año entre los días 7 y 16 de julio por Paco Serrano, Manolo Franco y Manolo Sanlúcar, comenta lo siguiente en la reseña "Festival Guitarra 2000, Córdoba" que acaba de publicar en el recurso Suena la Guitarra de la página web argentina de flamenco tristeyazul.com: "Con Manolo Franco pudimos disfrutar del curso de acompañamiento al cante, de iguales características organizativas que el anterior (...) Así pues en este curso comenzamos a tratar una de las asignaturas pendientes para muchos guitarristas de hoy en día: el cante. Cada vez proliferan más los guitarristas que se inclinan por el concierto y las piezas para solista. Prueba de ello es la gran cantidad de solistas que se acercaban al curso, que se imponía con mayoría aplastante frente a aquellos que gustan de un buen rato de toque para cante y el baile".

Este estado de hecho es denunciado con frecuencia por los propios concertistas actuales:   " Las cosas nuevas hay que insertarlas en el feeling de lo antiguo, o no valen, y el problema es que muchos jóvenes no han oído nunca a Montoya ni al Niño Ricardo, que nos dieron el sabor y la estructura, cosas sin las cuales los flamencos nos quedamos sin identidad" (entrevista a Juan Manuel Cañizares en El País Andalucía, 8/4/97). "Hombre, un problema de los guitarristas de ahora es el desconocimiento de lo anterior, nosotros tocamos con las raíces muy aprendidas, deben escuchar a Niño Ricardo, a Montoya, a Morao, conocer como se tocaba, ahora se toca mejor, pero antes se tocaba con mucho sabor" (entrevista a Gerardo Nuñez  en flamenco-world.com, Madrid, 1999). Rafael Riqueni piensa lo mismo: "Los chavales que han empezado a tocar la guitarra a partir de Paco de Lucía con Mac Lauglin y Al di Meola, han encontrado una cosa  maravillosa, que es nueva, que es muy atractiva, pero se han perdido toda la historia de la guitarra flamenca hasta ahora. Quiero decir con esto que es importantísimo que conozcan la obra de estos maestros (por Niño Ricardo, Sabicas, Esteban Sanlúcar, etc.), la oigan, y a partir de ahí desarrollen sus propios temas" (entrevista a R. Riqueni en El Olivo nº 36, octubre 1996). A la pregunta " ¿Y qué consejo le darías a esos jóvenes?" , Pepe "Habichuela" contesta lo siguiente: Lo primero es que se formen, que no quieran correr demasiado, que escuchen el flamenco desde atrás hacia delante y luego que se dejen llevar y si son buenos no tendrán ningún problema, lo importante es que tengan una buena escuela en lo viejo" (entrevista a Pepe "Habichuela" en Nevipens Romani. Noticias Gitanas, nº 297, 16-31 de julio del 2000, p. 4). Por su parte, Enrique de Melchor afirma que "si no se sabe tocar para cantar nunca se podrá ser un buen solista, porque esa es la base" (entrevista a Enrique de Melchor en El Olivo nº 60, octubre 1998). Tomatito señalaba recientemente que para hacer fusión "hay que escuchar flamenco antiguo y tocar flamenco tradicional. De ahí, a otras músicas, pero si empiezas por arriba, no aprendes" (El País Andalucía, 20/9/2000).

Aunque solistas como Vicente Amigo o Rafael Riqueni han tratado siempre con exquisitez sus melodías (ambos sin casualidad alumnos de Manolo Sanlúcar), con Juan Carlos Romero (también alumno de Sanlúcar), José Luis Montón, Miguel Rivera, Oscar Herrero, etc. apreciamos una nueva forma de tocar menos agresiva, austera sin dejar de ser moderna, donde la melodía recupera el papel articulador del discurso musical. Sobre ello, Luis Maravilla comentaba ya a Manuel Herrera en 1990 que "la guitarra ha evolucionado mucho y ahora se toca la guitarra como no se ha tocado nunca. Tecnicamente se toca como no se ha tocado nunca: la precisión, la pulsación, la ejecución que tienen los muchachos... eso no se ha conseguido nunca. Tecnicamente se toca como no se ha tocado en la vida. El estilo también ha cambiado: hoy se tocan mucho todas las cosas de ritmo... Pero eso es también una corriente internacional, que eso viene del rock y de las corrientes musicales del mundo que van por el ritmo y no por la melodía. Ahora no se puede oir a Mozart, ni a Chopín... Ahora sólo cosas de ritmo. Y en lo flamenco, pues todos los conjuntos que se inspiran en lo flamenco van por tocar bulerías y tangos. Cosas a compás. Y que llevan el bongo, el madero, la caja (...) El ritmo, en la música, es fantástico, es maravilloso... pero ahí no queda todo. Están bien las cosas rítmicas, pero ¿y la melodía? ¿es que no es importante la melodía?" (Entrevista a Luis Maravilla en Sevilla flamenca nº 68, noviembre 1990, p. 48).

Escuchar el  disco En tu recuerdo (Pasarela, 1994) de José Manuel Cano Robles. También los conciertos que da este guitarrista, tanto en España como Japón, incluyen unas dieciseis piezas, solo con guitarra.

Después de grabar en solista hace varios años, Parrilla de Jerez ha vuelto a editar recientemente dos CDs solo con su guitarra, JONDURA. Guitarra Flamenca (1996) y NOSTALGIA. Guitarra Flamenca (2000), producidos en Texas.

Escuchar el disco Mi camino (Encuentro Productions, 1999) de Paco Serrano. Sin embargo, en su directo Paco Serrano adopta una primera parte solo, y una segunda parte con el apoyo de un grupo.

Escuchar el disco Aljibe (Pasarela, 1986) de Manolo Franco. Aunque se dedica esencialmente a una carrera como tocaor, Manolo Franco ha dado y suele dar conciertos con más de diez piezas, solo con su guitarra.

Escuchar los discos Flamenco (Flamencos Accidentales, 1987) y Maestros (Discos Probeticos, 1994) de Rafael Riqueni. Este concertista suele dar conciertos solo con sus obras y las de maestros como Sabicas, Niño Ricardo o Esteban Sanlúcar.  

Los más conocidos, todos profesionales de su instrumento con una dilatada discografía, son Juan Carmona, Pascual Gallo, Salvador Paterna, Andrés Moreno y los Hermanos Sánchez. Influenciado también por Paco de Lucía, en Suecia actúa con frecuencia Erik Steen, con un grupo más jazz-rockero (fue batería de rock antes que guitarrista) y una música anunciada como "Flamenco Fusión" en sus discos.

Las copias vendidas de Camarón, Remedios Amaya o José Mercé parecen derisorias cuando se compara con el enorme potencial del mercado americano (Norte y Sur). Curiosamente es el sello Virgin el que distribuye el "Nouveau flamenco" en Europa, el mismo sello que ha producido Amanecer de Mercé, o Lorca de Morente.

Cabe preguntarse aquí si el "Nuevo Flamenco" en España no es en el fondo una reacción de las discográficas y medios nacionales, que veían con asombro como un grupo extranjero diseñado para los circuitos internacionales de la mercadotecnia y bien promocionado, conseguía lo que no fueron capaces de hacer, vender de forma multitudinaria bajo la etiqueta de Flamenco. La SGAE parece haber tomado también buena nota en el asunto a la vista de su política reciente con el flamenco.

A la vista de ello, Paco de Lucía y su familia montaron su propia editorial, Editorial Mambru. Enrique de Melchor ha seguido los mismos pasos y está editando también parte de su música.

En la revista de flamenco El Olivo venimos reseñando desde hace varios años todo este material pedagógico y musical a medida de su aparición en el mercado. También hemos hecho la reseña-crítica de los discos más importantes de esta nueva generación de concertistas. Remitimos pues a la lectura de estas reseñas si nuestros lectores desean tener más información detallada sobre ello.

Se puede encontrar las referencias de todo este material en el fascículo informativo El Repertorio que edita la tienda madrileña de flamenco "El Flamenco Vive". 

6) Después de varios años de vacío (para cursar guitarra flamenca de forma reglada era  necesario irse a Holanda con Paco Peña), la carrera por incluir la guitarra flamenca en los conservatorios españoles ha comenzado. "Los conservatorios andaluces contarán con una nueva asignatura: Guitarra flamenca y Flamencología, una iniciativa de la Junta (surgida en el XXIV Congreso de Arte Flamenco) con la que se quiere llevar a las aulas una de las principales señas de identidad de la cultura andaluza" pudimos leer recientemente en la revista Andalucía Educativa, nº 12 (Sevilla, 1998). " El guitarrista y compositor Manolo Sanlúcar ocupará la primera cátedra de guitarra flamenca en los conservatorios superiores de música de Andalucía. El consejero de Educación, Manuel Pezzi, anunció la incorporación del flamenco en la enseñanza pública durante su comparecencia ante la comisión de Educación el pasado míercoles en el Parlamento regional" pudimos leer en el País Andalucía de 10/9/1999. Sin embargo existe en Andalucía una experiencia piloto iniciada en Córdoba por Manuel Cano, y hoy retomada por Paco Serrano, quien tuvo que ir a Holanda para cursar con Paco Peña la única enseñanza reglada sobre flamenco en Europa (para más detalles ver "La guitarra flamenca en el Conservatorio de Córdoba" en El Olivo nº 50, Diciembre 1997). Madrid tiene ya su conservatorio flamenco, ubicado encima del local nocturno Casa Patas y que inicia sus actividades este curso, mientras hemos podido aprender durante la celebración del XXVIII Congreso de Arte Flamenco "Barcelona es flamenca" que la Generalitat de Cataluña también prevee la presencia del flamenco en los conservatorios catalanes. 

Sobre los ritos de paso que articulan hoy el flamenco, entre ellos el paso del flamenco de intuición al flamenco de reflexión, ver nuestra ponencia de Barcelona "Reflexiones sobre el flamenco en las periferias: el caso catalán" (Actas del XXVIII Congreso de arte Flamenco "Barcelona es flamenca", Barcelona, 2001. Se puede consultar en las páginas web argentina tristeyazul.com y francesa apaloseco.com).
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