UNIVERSIDAD POLITECNICA DE MADRID

Escuela Técnica Superior de Ingenieria y Sistemas de Telecomunicacioén

El acompanamiento de la guitarra al
baile flamenco: sole4, alegrias, seguiriya

y taranto.

Cédigos musicales, gestuales y

propuesta de sistematizacion

TESIS DOCTORAL

Presentada para optar al titulo de Doctor por:

Juan Jacobo Gongora Guerrero de Escalante

Master Universitario en Investigacion en Artes, Mtsica y Educacion
Estética

Madrid, 2025



UNIVERSIDAD POLITECNICA DE MADRID
Escuela Técnica Superior de Ingenieria y Sistemas
de Telecomunicacion

Doctorado en Misica y su Ciencia y Tecnologia

El acompanamiento de la guitarra al
baile flamenco: sole4, alegrias, seguiriya

y taranto.

Cédigos musicales, gestuales y

propuesta de sistematizacion

TESIS DOCTORAL

Presentada para optar al titulo de Doctor por:

Juan Jacobo Gongora Guerrero de Escalante
Master Universitario en Investigacion en Artes, Mtsica y Educacion

Estética

Bajo la direccién de:

Dra. Lola Fernandez Marin

Madrid, 2025



Titulo: EIl acompanamiento de la guitarra al baile flamenco: soled, alegrias, seguiriya y

taranto. Cédigos musicales, gestuales y propuesta de sistematizacién
Autor: Juan Jacobo Géngora Guerrero de Escalante
Programa de Doctorado: ~ Doctorado en Miisica y su Ciencia y Tecnologia

Direccion de tesis:  Dra. Lola Fernandez Marin, Catedratica del Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid

Licencia cedida para el uso de grabaciones de video utilizadas en esta tesis:

Titulo: El baile flamenco

© Copyright 2005 by Magnesound, S.L., Sevilla (Esparia).

Revisores externos:
Dr. Francisco Javier Escobar Borrego

Dra. Amalia Casas Mas

Tribunal de tesis:

Fecha de defensa:






Dedicado a mi madre, esta tesis va por ti.
Gracias por todo a Cristina, si por todo,

y al “soniquete” de Leo, que entre juegos y
llantos en forma de “quejios” hemos logrado

“rematar” esta tesis por alegrias.

111






Agradecimientos

A los guitarristas Curro de Maria y Javier Ibanez por sus consejos.
A la bailaora Elena Chaves por sus pies tan flamencos.
A los entrevistados por abrirme las puertas de su casa.

A Lola Fernandez por su gran ayuda.






Abstract

The learning process for playing the guitar to accompany flamenco dance has traditionally
relied on oral transmission and imitation. This teaching method has been and remains essential
for the transmission of originally non-written music forms, such as flamenco. However, in
modern times, learning flamenco guitar—both as a solo and accompaniment instrument—also

incorporates the use of books, methods, and sheet music.

However, in the specific case of accompanying flamenco dance, there are no specialized
methods for its learning, unlike concert guitar and flamenco singing accompaniment, which
benefit from abundant educational materials. This doctoral thesis is based on the hypothesis
that the flamenco guitar for dance accompaniment is just as amenable to systematic study as

other practical disciplines, such as solo flamenco guitar or singing accompaniment.

The main objective of this work has been to develop an educational proposal to systematize the
four dances that, as justified in the thesis, are considered fundamental in flamenco: soled,
alegrias, seguiriya, and taranto. Through a detailed study of flamenco music and dance forms,
along with their historical and evolutionary context, a structured framework has been created
to organize all the elements involved in the interaction between the accompanying guitar and

dance, as well as the codes through which they communicate.

The proposal not only analyzes the sections of the addressed dances and their accompaniments
but also suggests alternative guitar sequences to existing ones. This demonstrates that
improvisation and personal creativity can be integrated into a predefined dance structure
without disrupting it. Additionally, the thesis argues that academic music and oral transmission
coexist in flamenco far more than one might initially assume. It includes sheet music for
sequences traditionally considered "unwritten" in flamenco, as documented in albums by
academic collectors, thus revealing that academic approaches and oral traditions have always

worked hand in hand in flamenco.

Finally, the study employs innovative technological resources, such as QR codes, to facilitate

access to and manipulation of the analyzed video content.
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Resumen

El aprendizaje de la guitarra de acompanamiento al baile flamenco se ha basado principalmente
en la trasmision oral y en la imitacidn. Esta forma de ensefianza ha sido y es imprescindible en
la trasmision de musicas originalmente dgrafas como el flamenco. Pero en la actualidad, el
aprendizaje de la guitarra flamenca, tanto en su vertiente solista como acompaiiante, también
se lleva a cabo con el apoyo de libros, métodos y partituras. Sin embargo, ocurre que, en el caso
concreto del acompanamiento al baile flamenco, no existen métodos especificos para su
aprendizaje, como si sucede con la guitarra de concierto y la de acompafiamiento al cante,

disciplinas estas que cuentan con abundante material didéctico.

Esta tesis doctoral parte de la hipétesis de que la guitarra flamenca de acompaiamiento al baile,
es susceptible de estudio, de la misma manera que se estudian otras disciplinas practicas, como

la guitarra solista o de acompafiamiento al cante.

El objetivo principal de este trabajo ha sido la elaboraciéon de una propuesta didéctica de
sistematizacion de los cuatro bailes que, tal y como se justifica en la tesis, son considerados

fundamentales en el flamenco: soled, alegrias, seguiriya y taranto.

Tras el estudio detallado de las formas flamencas musicales y bailables y de su contexto
histérico y evolutivo, se ha configurado una ordenacién de todos los elementos que intervienen
en la comunién guitarra acompafiante y baile, asi como los cdédigos con los que ambos

interactian.

La propuesta no solo analiza las secciones de los bailes abordados y sus acompafiamientos, sino
que propone secuencias guitarristicas sustitutorias de las existentes, demostrando que la
improvisacion y la creacidon personal pueden integrarse en una estructura de baile prefijada, sin
que ello altere dicha estructura. Ademads, la tesis plantea que musica académica y trasmision
oral conviven en el flamenco mas alld de lo que a priori se pueda suponer; aporta partituras de
secuencias que en el flamenco se suponen "no escritas", recogidas en sus dlbumes por
recopiladores académicos, desvelando asi que academicismo y oralidad se han dado la mano en
el flamenco desde siempre. Por tultimo, se sirve de recursos tecnoldgicos novedosos como los

codigos QR para facilitar la visualizacién de los videos que se analizan y se manipulan.
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Introduccién

1. Introduccion

1.1.Presentacion

En el universo del arte flamenco y en concreto en el de la guitarra flamenca, el acompafiamiento
al baile ha sido siempre una de las disciplinas mds importantes. La guitarra flamenca, al
acompaiar, atina tres materias fundamentales: la de acompanante al baile, la de acompaiiante
al cante y la de guitarra solista o de concierto. En lo que respecta a las funciones de acompaiiante
al cante y guitarra de concierto, contamos con una documentacién estructurada sobre su
ensefianza, tanto en la prictica pedagogica como en la teoria. En cambio, en lo que concierne
al acompanamiento al baile, no existe ain la conjuncion educativa que observamos en las otras
dos disciplinas. Hasta el momento actual, la ensefianza ha venido siendo de tipo practico-
imitativo, sin que se haya llegado a una sistematizacion de los tradicionales cédigos internos de

comunicacion, tan cruciales y valiosos.

Aunque las musicas que acompaian a las diferentes secuencias del baile estin en el
conocimiento de los guitarristas y se han recogido ocasionalmente en partituras, consideramos
que no estan lo suficientemente teorizadas ni relacionadas entre si y que merecen ser objeto de

estudio para el conocimiento cientifico de la guitarra flamenca de acompafiamiento.

Esta tesis doctoral aborda el estudio pormenorizado del acompafiamiento al baile de cuatro
palos flamencos que hemos considerado fundamentales, para, tras un proceso amplio y riguroso
de investigacion, realizar una propuesta inédita de sistematizacién de los cédigos de interacciéon

entre guitarra y baile.

Como principales bailes flamencos se han considerado las alegrias, las seguiriyas, las soleares
y el taranto. Son palos fundamentales, dadas sus estructuras coreogréaficas complejas y los
componentes musicales de su acompafiamiento instrumental. Son pues, los palos principales
que un guitarrista acompafante precisa conocer y manejar y prueba de ello es el hecho de que
son los exigidos para las pruebas de acceso al Grado Superior de guitarra flamenca en los

Conservatorios superiores espafioles.



Jacobo Gongora

1.2.ODbjetivos

El objetivo dltimo de esta investigacion es elaborar una sistematizacién de los cédigos de
comunicacion que existen entre la guitarra acompafiante y el baile, aportando propuestas de
acompainamiento alternativas a las usuales. De esta manera, se pretende proporcionar a los
guitarristas acompaifiantes un conocimiento sélido de las estructuras del baile y del
acompainamiento, a la vez que dotarlos de autonomia para que, sobre la base de dicho

conocimiento, puedan elaborar sus propias propuestas de acompaiiamiento.

Alcanzar este objetivo ha conllevado un proceso de estudio y recopilacién de los materiales
bibliograficos existentes y de las herramientas préicticas con las que contamos en la actualidad
para dicho acompafiamiento guitarristico. La recopilacién ha supuesto un objetivo paralelo a
nuestro objetivo principal, pero también de gran importancia; esta recopilacién supone una
organizacion del material existente en forma de base de datos, ttil para el conocimiento de los

futuros guitarristas interesados en el acompafiamiento al baile.

Ha sido también nuestra intencion afiadir a los c6digos conocidos que existen y que han existido
tradicionalmente, aquellos codigos gestuales y visuales ain no sistematizados ni “teorizados”,
proponiendo recursos técnicos novedosos, como la aplicacion de codigos QR para una mejor
visualizacién de las explicaciones tedricas y, por tanto, para una mejor interiorizacién de la

materia que abordamos.

La consecucién de este objetivo principal pasa por un exhaustivo proceso metodolégico que
requiere un estudio previo y una clasificacion de los bailes flamencos, abordando la estructura
del baile (salida, llamadas al cante, escobillas etc.), la estructura musical asociada en la guitarra
flamenca y la estructura lirica y melddica de los cantes, para cada estilo bailable. Este estudio
viene avalado por el material audiovisual pertinente, el cual permite el conocimiento de la
estructura bailable y guitarristica de los bailes abordados, no solo desde un punto de vista

tedrico, sino también especificamente musical.

1.3.Planteamiento del problema

El principal problema en el aprendizaje de la guitarra como acompaiiamiento al baile es que su
ensefianza se basa principalmente en la transmisién oral por imitacién. La imitacion ha sido la
base de la transmision del flamenco durante siglos, como misica de tradicién oral que es. Esta

forma de ensefianza, que se basa en la experiencia practica y en la retencién memoristica y que
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requiere del paso del tiempo para madurar, ha sido y es imprescindible en la trasmision de

musicas dgrafas como el flamenco; sin su ayuda, no habrian llegado hasta la actualidad.

En el presente las cosas han cambiado y no solo se aprende a través de la transmisién oral y la
imitacion. La guitarra flamenca, al igual que la mdusica cldsico-académica, permite la
instruccion personal con libros, con métodos y mediante la grafia de la musica. La teoria ha ido
quedando organizada de manera que no solo ha recogido conceptualmente el proceso practico,
sino que se ha convertido a la vez en un punto de partida para su transformacién en préctica

interpretativa.

El problema que encontramos en el caso concreto del acompafiamiento al baile flamenco es que
no existen métodos especificos de guitarra como acompaiante. Tal como hemos expuesto en la
presentacion, sobre la guitarra de concierto y la de acompafiamiento al cante, contamos con
abundante material en diferentes formatos didécticos (libros, DVD, CD). Sin embargo, sobre
guitarra flamenca para el acompafiamiento al baile, existe poco material; las publicaciones
did4cticas son escasas y casi siempre sin el orden y progresion de contenidos que seria deseable:
se limitan a incluir falsetas sueltas, secuencias de un baile flamenco, tipos de rasgueos, o
estudios tedricos parciales. Por esto entendemos que se hace necesaria una organizacion del
acompanamiento de la guitarra flamenca al baile, de manera que los guitarristas, llegado el
momento de enfrentarse al acompafamiento de cualquier baile flamenco, conozcan y manejen

la totalidad de elementos que intervienen en la realizacién exitosa de dicho acompafiamiento.

1.4.Justificacion

Los guitarristas flamencos actuales no deberian aprender solo por imitacién o como
consecuencia de la prictica de su trabajo diario, sino que también deben contar con unas
herramientas didécticas apropiadas. Nuestro convencimiento de partida a la hora de abordar
esta investigacion es que la guitarra flamenca como acompaiiante al baile, es susceptible de
estudio, de la misma manera que se estudian otras disciplinas practicas, como la guitarra solista
o de acompafiamiento al cante. Solo es necesario organizar el material didictico existente,

incorporando nuevas propuestas didécticas si es necesario.

En el acompanamiento al baile, al igual que en el acompanamiento al cante, la comunicacién
directa o transmision oral es imprescindible en la interpretacion, para perfilar y pulir el
conocimiento. Pero de partida, contar con una fuente fidedigna de informacion tedrica es muy

importante. El mito de que el flamenco no se estudia estd practicamente olvidado; tanto para el
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acompanamiento al baile como para cualquier disciplina de la guitarra flamenca, son necesarias

muchas horas de dedicacion.

Los cédigos de conocimiento que participan en el acompanamiento al baile no son solo
musicales, sino también de comunicacién extra-musical. Por ello, es necesario que la
sistematizacion de dichos cddigos que proponemos abarque, ademds de las musicas asociadas
a secuencias paradigmadticas del baile, las estructuras de los bailes y los cdédigos de
comunicacion gestual y visual que existen entre los intérpretes, imprescindibles para la
realizacion del acompafiamiento. De esta forma, el acompaiiamiento al baile se abordara desde
una perspectiva “informada” porque, como ya hemos expuesto, la informacién actual sobre la
guitarra flamenca de acompafiamiento al baile flamenco con la que contamos, necesita de una

mayor organizacion tedrica y estructural.

Confiamos en que la investigacion que aqui presentamos venga a cubrir esa necesidad detectada
y que la propuesta resultante pase a ser un referente imprescindible para el acompafiamiento de

la guitarra al baile flamenco.

1.5.Estado de la cuestion

El escaso material dedicado al acompafiamiento al baile flamenco con el que contamos en la
actualidad es mds de tipo tedrico-divulgativo que practico; es decir, no profundiza en la

aplicacion interpretativa, sino que se remite casi exclusivamente a la teoria.

Hemos ordenado estos materiales en funcion de las disciplinas que abordan: acompafiamiento

al cante, acompafiamiento al cante y baile, y acompanamiento al baile.

1.5.1. Publicaciones didacticas sobre el acompafiamiento al cante

Las publicaciones sobre el acompafiamiento al cante son notablemente mas abundantes que las
del acompafiamiento al baile. Contamos con métodos diddcticos en partituras, con los CD de
acompainamiento correspondiente, en los que se analiza uno o mds cantes flamencos. Estos
métodos se acompafian de la partitura musical con la letra escrita bajo el pentagrama
correspondiente, con los cambios de acordes especificos de cada cante, con los clichés
melddicos del acompafiamiento en la guitarra y los ritmos del acompafiamiento en la mano
derecha. En el CD correspondiente, esta registrado en dos pistas todo lo escrito en la partitura;
en una de las pistas el cante, la guitarra y la percusion y en la segunda, solo el cante, de manera

que el estudiante puede ejecutar la guitarra con el audio del cante, tal como viene en la partitura

4
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anexa. Se ofrece también la posibilidad de improvisar a partir de los acordes que se incluyen

para el acompafiamiento del cante.

Uno de los primeros trabajos especificos sobre el acompaifamiento al cante, La guitarra
flamenca de Merengue de Cordoba (Edge & Jundt, 2000), con un libro y video VHS, fue
presentado por la editorial Encuentro Production. Este audiovisual muestra una serie de

variados estilos flamencos transcritos en musica y cifra.

Anos mds tarde, aparece un nuevo formato pedagdgico para estudiar el acompanamiento del
cante, en el Manual Diddctico de guitarra flamenca volumen 4 de Manuel Granados (Granados,
Manual did4ctico de la guitarra flamenca, 2004). Este manual ofrece la prictica del
acompanamiento de tres cantes a compds (seguiriyas, soled y tientos) y tres cantes de estilos
libres (granainas, fandangos naturales y malaguefias). Bien estructurado, presenta un enfoque
muy did4ctico para el guitarrista, aunque no aporta informacién sobre el porqué de la seleccién

de los estilos flamencos que aborda.

Valiéndose de las prestaciones que ofrecen los reproductores de DVD —que ofrecen un ment
interactivo—, Oscar Herrero presenta dos DVD de acompafiamiento al cante flamenco, dentro
de una serie de nueve DVD: uno de ellos dedicado a la familia de las soleares y otro al de las
alegrias. Sus titulos son: guitarra flamenca Paso a Paso volumen 6. Acompaiiamiento al Cante
por Soled (Herrero, 2003) y guitarra flamenca Paso a Paso volumen 9. Acompaiiamiento al
Cante por Alegrias (Herrero, 2004). Ambos métodos ofrecen posibilidades novedosas, con la
peculiaridad de que, a través del ment interactivo, se pueden seleccionar diferentes opciones,
como la eliminacién del cante o la guitarra, por ejemplo. La principal novedad es que se pueden
visualizar en pantalla gestos del cante y posiciones de la guitarra, algo que los métodos en CD
no pueden proporcionar. Ambos trabajos de Oscar Herrero abordan de manera més especifica
que otras publicaciones las variantes de un estilo concreto. Por ejemplo, en el grupo de las
soleares, se incluye la soled de Alcald y la de C4diz, ademads de estilos como la cafia y el polo
con ritmo de soleares. En el DVD de alegrias aparecen las alegrias propiamente dichas', las

romeras, los caracoles y el mirabras.

El trabajo de Herrero amplia las dimensiones en el campo del acompafiamiento al cante

flamenco, con la innovaciéon de que, a través del menu interactivo, se pueden eliminar las

' Ya que el término alegrias se utiliza a veces para designar a todo el grupo de las cantifias, aclaramos que nos
referimos aqui a las alegrias como tales, o sea, la variante mas conocida de las cantifias o cantes de Cadiz.
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distintas partes que configuran el acompafiamiento al cante, lo que permite al intérprete trabajar
como si formase parte del cuadro. Cada DVD viene acompaiiado de un libro de partituras y una
guia donde se exponen los compases y los cambios de acordes de cada uno de los cantes

expuestos en los videos.

En el afio 2012, David Leiva inicia la edicién de una serie de DVD con el mismo sistema que
ya utilizé Oscar Herrero, pero abordando mds variedades de cante dentro de una misma familia.
Son extractos cortos de cantes, con falsetas y con solo una letra’. El acompafamiento del toque
de la guitarra se presenta en funcion de las peculiaridades de estilo de diversos guitarristas
flamencos; es decir, la seguiriya de Jerez, segin el toque de Moraito; una buleria, segtin el toque
de Paco de Lucia, etc. Estas publicaciones si tienen la opcion, en el menu interactivo, de
seleccionar o eliminar el cante, la guitarra o la percusion, asi como la opcién de combinar unos

y otros.
Los DVD que conforman esta coleccion son los siguientes:

- Tratado de Acompariamiento al Cante- Seguiriyas (1 y 2) (2012)
- Tratado de Acompariamiento al Cante- Soled (1 y 2) (2012)
- Tratado de Acompariamiento al Cante- Tientos (2012)
- Tratado de Acompariamiento al Cante- Alegrias (2012)
- Tratado de Acompariamiento al Cante- Fandangos Naturales (2013)
- Tratado de Acompariamiento al Cante- Tangos (2013)
- Tratado de Acompariamiento al Cante- Bulerias (2013)
Cada uno de los DVD se complementa con un pequefio libro con la musica correspondiente al

DVD: falsetas, adornos, cambios de acordes, etc.

1.5.2. Publicaciones didacticas sobre el acompanamiento al cante y baile

Entre los autores de métodos guitarristicos que incorporan el titulo del acompafiamiento al baile,
destaca Juan Serrano (2000), quien publica un DVD especifico de baile flamenco titulado The
Art of Accompanying Flamenco Dance. Aunque a primera vista parece un método para
acompanar al baile, no lo es en realidad, ya que muestra un pequeio ejemplo de distintos bailes

flamencos acompafados con la guitarra, sin cante ni percusion. No existe ningin tipo de

2 Utilizamos el término “letra” como sinénimo de estrofa completa. Este es el uso que tiene en el argot flamenco
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did4ctica sobre el toque de la guitarra para acompanar al baile, solo se proporcionan ejemplos

para imitar.

Andrés Batista publica en 2003 el libro titulado El Flamenco y su Vibrante Mundo. En la
introduccion, escribe lo siguiente: «He escrito este libro guiado por el deseo de compartir los
conocimientos adquiridos durante afios de experiencia profesional como acompaiiante al Cante

y al Baile y también como Concertista y Profesor» (Batista Francisco, 2003, pag. 7).

El libro consta de varios apartados tedricos. El capitulo 1, “La Guitarra” (de la p4gina 32 a la
36), contiene un apartado titulado “Acompafiar al Cante y al Baile”. En el mismo, Batista
proporciona una serie de consejos sobre detalles a tener en cuenta durante el acompafiamiento

al cante y al baile, en los que nos detenemos maés adelante.

El Método de Cante y Baile Flamenco y su Acompariamiento de David Leiva (2008) consta de
cuatro volimenes, cada uno con su CD correspondiente. Leiva reproduce en estos CDS el
procedimiento utilizado en sus DVD: audios con guitarra y cante y audios solo con cante. Esta
publicacién es anterior a la coleccion Tratado de Acompaiiamiento al Cante en DVD,

mencionada en el apartado anterior.

En lo que concierne al baile, estos cuatro volimenes solo se limitan a reflejar en partitura y en
audio un pequefio montaje de un baile. No nos parece éptimo como método para la ensefianza
del acompafiamiento al baile, ya que no contempla el elemento fundamental de la visualizacién
de una parte practica, un reflejo verdadero de lo que es el acompafiamiento al baile flamenco.
A continuacién se muestra un ejemplo de acompafnamiento al baile por seguiriyas extraido del
volumen I del citado método. Como se puede observar, hay una introduccion, una llamada al
cante y una escobilla. Esta escobilla no se corresponde en su totalidad con la musica original
de la escobilla de seguiriya usada tradicionalmente’; el autor solo expone un breve fragmento,

pero no el desarrollo musical completo de la escobilla.

3 Ver capitulo de la escobilla.
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Figura 1.1: Baile de seguiriya
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Andrés Batista (2008), en su libro Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile), presenta un andélisis
de la guitarra flamenca para el acompaflamiento al baile, abordando algunas secuencias
aplicables al baile, como son los rasgueos y las falsetas, sin llegar a desarrollar una ensefianza
practica sistematizada con la que poder acompaiiar un baile con autonomia. A continuacién, se

muestra un ejemplo sobre el acompafiamiento del baile por alegrias, extraido del libro de

Batista:
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Figura 1.2: Alegrias de baile

En 2011-2012 se publican cuatro volimenes de Andrés Batista titulados Apuntes Flamencos:
Acompariamiento al Cante y al Baile, con obras y estudios para guitarra solista. Cada volumen
estd compilado en un CD. Observamos que las palabras “acompafiamiento al baile” vuelven a
aparecer en el titulo; sin embargo, la realidad es que, en el interior del libro, el perfil de
acompanamiento al baile no nos parece lo suficientemente desarrollado como para considerarlo
un método. Por el subtitulo de la publicacién, Acompaiiamiento al Cante y al Baile, se intuye

que las obras transcritas pueden ser aplicables al cante y al baile, pero no se especifica de qué
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modo. Es el caso del siguiente ejemplo extraido de la obra titulada Cadencias (volumen 2) del
mismo autor. Se trata de la transcripcion de una cafia flamenca. En el extracto, observamos que
queda recogida la parte musical de la escobilla de la cafna para el baile, pero este dato no se

indica en ningtin momento.
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Figura 1.3: Falseta de la escobilla de la cafa

Los métodos de Juan Martin, a pesar de reunirse bajo el titulo de Essential Flamenco Guitar,
volumen 1 (2014) y volumen 2 (2015), acompafiados ambos con un DVD, solo muestran
falsetas y algunos recursos para el baile flamenco por alegrias, como el compads, la escobilla y
el silencio. El resto son toques de otros palos para guitarra solista o de concierto. En la parte
trasera del libro se puede leer: «The second DVD progresses to demonstrations of the Soled and

Alegrias, including music for the soloist and the guitar accompanying the dancing and
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singing»*. Como decimos, no son obras completas sino fragmentos breves, sin que exista una

did4ctica del acompafiamiento al baile como tal.

Curiosamente, en el sentido que nos interesa —que exista una diddctica y organizacion del
acompanamiento al baile con ejemplos visuales—, encontramos publicado un método de
percusion para cajon flamenco titulado Aprende el Cajon Flamenco, de Guillermo McGill
(2004). Este trabajo cuenta con una opcién de mend interactivo. En el mend se incluyen unos
ejemplos visuales de baile a cargo de una bailaora flamenca. Estos ejemplos aportan unos
recursos diddcticos muy valiosos a la hora de practicar el acompafamiento al baile. En el
segundo de los dos volimenes que componen el método, se aborda el estudio de los ritmos en
el cajon para acompainar al baile flamenco, a su vez acompainado de guitarra y cante. A través
del mend interactivo, podemos seleccionar la opcién de que solo aparezca la bailaora y el sonido
que ella realiza, para asi poder trabajar la practica del cajon como acompainamiento al baile. Se
cuenta con la opcion de anadir el sonido de la guitarra y del cante. Aqui radica la importancia
de este método: no solo muestra visualmente el baile, sino que brinda la opcién de acompaiiarlo
y de observar algunos de los cédigos de comunicacién presentes en el acompafiamiento de un

baile flamenco.

Estos métodos de acompafiamiento al cante y al baile han representado un avance didéctico y
novedoso. Desafortunadamente, este avance no se ha dado de manera paralela en la diddctica
del acompafiamiento del baile flamenco, disciplina en la que atn existe una laguna importante.
Los guitarristas flamencos siguen necesitados de unas herramientas y recursos especificos que

les ayuden a entender y asimilar la practica de la guitarra como acompafiante al baile.

1.5.3. Publicaciones didacticas sobre el acompafamiento al baile

No existen métodos especificos para el acompafiamiento de la guitarra al baile flamenco,
aunque los titulos de los métodos incluyan esta denominacién. Lo que hemos podido observar
en los libros a los que nos referimos, es que solo muestran aproximaciones y ejemplos. El
acompanamiento al cante se halla desarrollado y elaborado, siendo escaso el espacio dedicado
al aprendizaje del acompafiamiento al baile. A nuestro parecer, para una interiorizacién del
acompanamiento al baile, es necesario conocer el acompafiamiento de las letras del cante que

dicho baile incluya, el estilo, los diferentes tipos de rasgueos con su correspondiente aplicacion

* «El segundo DVD avanza hacia demostraciones de la soled y alegrias, incluyendo muisica para el solista y la
guitarra acompafiando el baile y el cante». Traduccion: Jacobo Géngora.
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y las diferentes falsetas; asi como conocer las musicas de las escobillas. Todo esto unido a los
codigos de comunicacion visual y gestual que estdn presentes durante un baile flamenco,
esenciales en la interpretacion colectiva. Sin embargo, esta comunicacion visual a la que nos
referimos no estd presente en los tratados y métodos de guitarra flamenca en cuyos titulos
aparece la expresion “acompafiamiento al baile”.

Tomemos el ejemplo de una de las secuencias mds importantes del baile flamenco: la escobilla.

La escobilla es lo que proporciona la “subida™

del palo y el paso a otro baile de un tiempo mas
rapido. Algunas de estas escobillas, segin el estilo, vienen determinadas por unas melodias

especificas en la guitarra, como pueden ser la de cafa, soled, taranto o alegrias.

Existen métodos de guitarra flamenca que incluyen las musicas y las estructuras de todas las
escobillas del baile flamenco. Estas escobillas se presentan como falsetas, cumpliendo una
doble funcionalidad: la de falseta y la de escobilla de un estilo determinado. Pero no existe nada
publicado que recopile la musica y la estructura de todas las escobillas del baile flamenco, a
excepcion de algunas publicaciones sueltas como, por ejemplo, Taranto con Variaciones de
Manuel Cano (1964). Esta obra estd compuesta por una serie de falsetas y entre ellas, se incluye
una similar a la melodia de la escobilla del taranto, pero no queda recogida ni presentada como

escobilla, sino como una falseta mas de la obra.

Hay publicados algunos estudios especificos sobre el baile flamenco, como la tesis de Estefania
Brao Martin (2014) Baile Flamenco: Observacion y Andlisis del Taranto en los Ambitos
Profesional y Académicos o la de Inmaculada Morales Peinado (2017) Aspectos Evolutivos de
la guitarra flamenca en el Siglo XX: Interaccion con el Cante y el Baile donde la autora realiza
un andlisis musical exhaustivo de la escobilla de la alegria desde el punto de vista de un

guitarrista.

Teresa Martinez de la Pefa, en su libro Teoria y Prdctica del Baile Flamenco (1969), realiza
un andlisis de los zapateados en el flamenco, incluyendo una partitura adaptada a ellos. Los
zapatos estan dibujados con graficos especificos para el tacén, la punta o la planta. A

continuacion, mostramos un par de ejemplos extraidos del libro ya mencionado:

° En el argot flamenco, “subida del palo” es equivalente en musica a aceleracién. Esta aceleracion se produce de
un modo progresivo.
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Los pies: sus claves

La accién de los pies se presenta graficamente por medio de
unas claves que consisten en un dibujo de la huella que deja el pie
al apoyarse contra el suelo, marcando en negro la parte que apoya.

Asi, por ejemplo, si apoya solamente la punta, vendra indicado
por este dibujo:

Si apoya el tacédn: Si apoya todo el pie:

Nota. Tomada de (Martinez de la Pefia, 1969, pag. 85)

Figura 1.4: Grafico del apoyo del pie
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Nota. Tomada de (Martinez de la Pefia, 1969, pag. 86)

Figura 1.5: Grafico del zapateado

Las transcripciones de los pies flamencos no son muy comunes, pero a partir de esta publicacion
de Martinez de la Pefia, surgieron otras como el Método Pedagdgico de Interaccion Musica-
Danza de Pedro Alarcén Aljado (2004), el de José Luis Navarro y Eulalia Pablo (2007) Figuras,
Pasos y Mudanzas. Claves para Conocer el Baile Flamenco (2007) y el Método de Zapateado
Flamenco de Rosa de las Heras (2012), compuesto de tres libros-DVD.
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Diferentes autores han intentado trasladar a partitura los zapateados y taconeos flamencos, al
igual que se traslada al papel la forma de tocar la guitarra flamenca. Esta escritura a veces se
complica, ya que en el flamenco juega un papel crucial la improvisacion, muy presente durante
la interpretacion de un toque, un baile o un cante. Es raro y dificil que un baile, toque o cante
se realice dos veces igual. Por ello, la escritura en la partitura solo puede representar una base
desde la cual se crea la improvisacidn posterior. Este hecho es igual para las tres disciplinas de

la guitarra flamenca: el cante, el baile y el toque.

Martinez de la Pefia, en Teoria y Prdctica del Baile Flamenco (1969), aborda la situacién de la

transcripcion del baile flamenco con el siguiente texto:

Sobre el flamenco, el mds interesante y difundido, no existe nada, y precisamente es el
mads facil de transcribir; en primer lugar, porque es un baile individual, y esto descarta
la dificultad que supone indicar los cambios de parejas y combinaciones que lleva
consigo el baile colectivo. En segundo lugar, porque sus desplazamientos son minimos:
casi todo el tiempo transcurre la accién en un punto fijo; y, por dltimo, porque la musica
se reduce a la repeticion de un compds durante todo el baile, y dentro de €l hay que

seguir solamente el ritmo, sin preocuparse de la melodia. (pag. 84)

Angeles Arranz del Barrio (2012), en su libro Baile Flamenco (2012), dedica una pagina a los
codigos de comunicacién del baile propiamente dicho, y otro apartado a exclamaciones y
expresiones, con un total de 21 palabras. No todas las expresiones son especificas del baile,
algunas son aplicables al flamenco en general: «ole, a ha, arsa, vdmonos, estd pasao...» (Arranz

del Barrio, 2012, pag. 117).

1.6.Metodologia. Estructura de la tesis

Para la realizacién de esta tesis se han combinado diversas metodologias: cuantitativa o

deductiva, analitica, metodologia de encuesta y metodologia participante o experimental.

El proceso de elaboracion del marco tedrico y de la propuesta de sistematizacion del didlogo

entre acompafamiento y baile, ha pasado por las actuaciones siguientes:
- Realizar un estudio de la evolucién del acompafiamiento de la guitarra al baile flamenco.

- Analizar las variedades del flamenco bailable y exponer cémo han evolucionado desde
su origen hasta la actualidad.

- Actualizar las clasificaciones tradicionales de los estilos bailables flamencos existentes.
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- Determinar las secciones de las que se compone un baile flamenco.

- Exponer las componentes musicales de los palos flamencos en general y de alegrias,
soleares, taranto y seguiriya en particular, asi como transcripciones musicales de dichos
estilos flamencos.

- Elaborar propuestas de acompafiamiento guitarristico para los bailes de alegrias,
soleares, taranto y seguiriya, analizando a su vez los cédigos de comunicacién entre
guitarra, cante y baile en dichos estilos flamencos.

- Proponer secuencias y falsetas alternativas para el acompafiamiento de los bailes

abordados.

La metodologia cuantitativa, entendida también como descriptiva, ha sido aplicada en lo que
concierne a la recopilacién de datos (bibliograficos, histéricos, didacticos, discograficos, etc.),
al establecimiento de un orden de los estilos flamencos bailables, compilando musicalmente los
estilos seglin su cronologia y posteriormente, a la organizacion de las partes musicales en un
baile flamenco. También en lo referido a la seleccion de partituras de guitarra flamenca de los
diferentes estilos flamencos y autores. Estas partituras contienen aspectos referentes a las
melodias, ritmos y tonalidades que serdn posteriormente aplicados al acompanamiento al baile
flamenco. Las partituras se han utilizado posteriormente en los videos propuestos como
alternativa a los acompafiamientos de los videos originales, mostrando asi, cémo las musicas
representadas en las partituras se han integrado en el acompafiamiento guitarristico al baile

flamenco.

La metodologia analitica ha radicado en la observacién y andlisis de las estructuras, tanto
musicales como bailables, ademas de la interaccion entre ambas. Se han seleccionado obras de
guitarristas flamencos “cldsicos” como Paco Pefia o Manuel Cano, debido a que sus obras
contienen falsetas més tradicionales que las de guitarristas mds contempordaneos como Vicente
Amigo o Gerardo Niifiez, con la excepcidn del guitarrista Chicuelo de quién hemos tomado un
silencio de alegrias® con el fin de mostrar un silencio largo que estuviese recogido y publicado
en partitura. Este silencio muestra un estilo de toque mas contempordaneo en comparacion con
el otro silencio, que también mostramos en este trabajo y que pertenece al guitarrista Juan

Martin.

La metodologia de encuesta viene dada por el instrumento que se aplico a cinco guitarristas

miticos de la historia de la guitarra flamenca por su trayectoria profesional enfocada al

® El concepto de silencio de alegrias se explica oportunamente mas adelante.
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acompanamiento al baile. Estos guitarristas son Andrés Batista, Perico del Lunar Hijo, Miguel
Pérez, Curro de Maria y Dani de Morén. Ademas de su trayectoria profesional se han tenido en
cuenta las edades de los guitarristas, con el fin de observar si el pardmetro de la edad suponia
un rasgo diferenciador en las respuestas. El rango de edad lo encabeza el guitarrista Andrés

Batista con 87 afios y como guitarrista més joven, Dani de Morén con 43 afios.

La metodologia participante ha sido aplicada en la propuesta de sistematizacién del
acompafamiento, que pretende mejorar y completar lo existente hasta el momento actual. La
herramienta para esta propuesta ha sido el conjunto de audiovisuales que han servido de partida,
para posteriormente ser analizados, asi como las transcripciones de algunas de sus secuencias
de acompafiamiento. Por dltimo, se proponen alternativas con partituras extraidas de diferentes

métodos de guitarra, asi como con partituras de autoria propia.

Para el tratamiento de los videos que se muestran en la propuesta de sistematizacién se ha
utilizado el programa Wondershare Video Converter. Con este programa se ha extraido la pista
del video del baile completo de cada uno de los DVD correspondientes de la coleccion El Baile
Flamenco. Con excepcion del video del taranto, los demds videos contienen una introduccién
en la que se enumeran las secciones del baile completo que se presentard después. La
denominacién de las secciones del baile del taranto la hemos realizado nosotros a partir del

andlisis del video completo de su baile.

El video del baile completo se ha cortado separdndolo en dos archivos. Uno de los archivos
contiene el video en el que se enumeran las secciones del baile a visualizar y que hemos
denominado video introductorio de las secciones del baile, seguido del nombre del palo. El otro
archivo contiene el video del baile completo, al que hemos denominado baile completo, con el

nombre del palo correspondiente.

Mediante el programa Imovie hemos seccionado el video del baile completo en cada una de las
secciones enumeradas en el video de introduccién. A cada uno de los videos resultantes lo

hemos denominado video original con el anadido del nombre de la seccion que le corresponde.

Posteriormente, al video del baile completo se le han extraido las pistas de audio mediante el
programa Moises.ai. Las pistas de audio extraidas han sido tres: una con la percusion,
compuesta del zapateado, palmas y golpes de la guitarra, otra pista con el cante y una tercera
con el acompaiiamiento de la guitarra. De las tres pistas de audio se han seleccionado las que

corresponden al cante y a la percusion, eliminando la pista de la guitarra.

16



Introduccién

A continuacion, a través del programa Imovie, se ha silenciado el sonido del video del baile
completo e insertado las pistas de audios correspondientes a la percusion y al cante que fueron
extraidas con el programa Moises.ai. Mediante este procedimiento se crea un video en el que
no aparece la musica original de la guitarra, escuchdndose solo el cante y las percusiones que

incluia el video del baile completo.

Con este video final hemos trabajado nuestra propuesta de acompafiamiento, elaborando lo que
hemos denominado video propuesto. Con el programa Imovie se han cortado en el video final
cada una de las secciones correspondientes en cada baile. A continuacién, procedemos a grabar
la guitarra para cada una de dichas secciones. Para ello, se abre el archivo de uno de los videos
y mediante una tarjeta de sonido y una guitarra enchufada se realizan las grabaciones de la

guitarra.

Cuando tenemos el archivo final del video propuesto con la grabacién de nuestra guitarra, se
inserta el nombre de la seccién del baile que le corresponde junto con los términos —ya sean

propios del baile o de la guitarra— que han ido apareciendo durante esa seccion del baile.

El resultado final es pues, la obtencién de dos videos comparativos para el estudio de cada una

las secciones de cada baile.

- Primero, un video original producto de cortar el video del baile completo en cada una
de las secciones que corresponden al baile flamenco y con los términos propios de
guitarra y baile insertados.

- Segundo, un video propuesto que presenta el mismo video que el video original, con los
mismos términos técnicos insertados, pero con la excepcién de que la guitarra que suena
es la nuestra.

De esta forma, hemos pretendido avalar con la préctica, la tesis que defendemos sobre cémo
para un mismo baile podemos realizar diferentes tipos de acompafamientos no afectando ni

alterando la interpretacion del baile.

Una vez culminada la realizacion de los videos, hemos creado un canal de Youtube, generado
con la web https://www.qrcode-monkey.com/, que hemos privatizado y titulado Tesis doctoral
Jacobo Gongora, al cual accedemos a través de los codigos QR que se insertan en la propuesta

de sistematizacion de este trabajo.

Las partituras han sido creadas con el programa Musescore, intentando aportar transcripciones

que sean lo mas fieles posible al acompafiamiento que los videos contienen, teniendo en cuenta
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la dificultad que supone transcribir ciertas secuencias como son, por ejemplo, los rasgueos para

un acompafiamiento al baile.
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2. Marco tedrico y contextual

2.1.La guitarra flamenca como instrumento de

acompafnamiento. Fuentes, origen y evolucion

2.1.1. Siglos XVI y XVII: el arte de rasguear

La utilizacién de la guitarra como instrumento de acompafamiento se remonta, segin las
investigaciones, al siglo XVI. En su obra Historia de la Guitarra y los Guitarristas Esparioles,
Ignacio Ramos Altamira (2017) aborda el tema de la desvinculacion de la vihuela de las cortes

y los palacios:

Desde finales del siglo XVI, cuando la cultura renacentista daba paso al Barroco, el
surgimiento de la nueva guitarra de cinco érdenes y su repentino y desbordante éxito
como acompafante ideal de las danzas cortesanas que se empezaban a poner de moda

entre la aristocracia desplazo fulgurantemente a la vihuela de las Cortes y palacios. (pag.

28)

En la época, el rasgueado era la técnica bésica que se utilizaba para acompafiar. Esta técnica ha
contribuido en gran medida a definir la identidad de la guitarra en el contexto flamenco. El
acompafnamiento, como funcién principal del instrumento, significa que la guitarra tiene un
papel supeditado al cante o, en el caso que nos concierne, al baile. Al acompaiar, el guitarrista
flamenco tiene un papel subordinado a estas disciplinas que son las que predominan durante el
proceso creativo. El uso del rasgueo en el contexto del baile se convierte en una de las
principales técnicas para resaltar el zapateado y los movimientos ritmicos del baile. Cuando la
guitarra evoluciona morfoldgica y técnicamente, en ocasiones se comienza a sustituir el rasgueo
por pequefias variaciones musicales, que mas adelante se denominaran falsetas’, las cuales han

aportado un componente melddico al proceso de acompafiamiento del cante y el baile.

7 «Seccién principal de la musica que realiza la guitarra flamenca, en la que el intérprete crea o recrea una breve
composicion con un sentido musical auténomo. El repertorio de falsetas es muy amplio y con ellas los guitarristas
suelen afiadir al cante una pieza de inspiracién propia si es compuesta por ellos, o bien, tomada del repertorio de
algiin maestro clasico. En el baile la falseta corresponde con una seccidon en la que el intérprete recrea
coreograficamente la musica interpretada por el guitarrista. La etimologia de la palabra puede provenir de falsete
de la voz, queriendo referirse a la parte en la que el guitarrista estiliza las variaciones. Algunas falsetas son muy
populares y suelen estar asociadas al guitarrista que las compuso. Asi en la guitarra flamenca solista las obras
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En el acompafiamiento al cante, y en especial al baile, se requiere mucho del empleo de la
técnica del rasgueado. Desde los ultimos afios del siglo XVI hasta principios del siglo XVII,
este rasgueado era utilizado como técnica en la guitarra de cinco 6rdenes® y ejecutado sobre una
secuencia de acordes. Israel Salvador Vazquez Zerecero (2015) en su tesis doctoral La

Explicacion de la Guitarra de Juan Antonio de Vargas y Guzmdn recoge las siguientes palabras:

Con la adicién de un orden més a la guitarra a finales del siglo X VI, vino también una
nueva forma de tocar que empleaba tablas de acordes conocidas como alfabetos,
abecedarios o estilos en las cuales de diferentes maneras se mostraban posiciones de
la mano izquierda sobre la guitarra, predispuestas e identificadas con letras, nimeros
y signos o la combinacién de todos. La funcién de la mano izquierda consistia en
encontrar los acordes ilustrados en dichas tablas; mientras que la mano derecha, tenia

que ejecutar todas las cuerdas de esa posicion con la técnica del rasgueado. (pag. 52)

Seria la guitarra de cinco Ordenes la que se propagaria entre la clase popular, siendo muy
demandada en la danza y en el teatro. Finalmente, en el siglo XVIII, se afiade la sexta cuerda a
la guitarra’: «adicién de un orden de cuerdas hacia la mitad del siglo XVIII y conversién de los
ordenes en cuerdas simples muy a finales del mismo siglo o muy a principios del XIX» (Bordas

& Arriaga, 1993, pag. 77).

2.1.2. El “toque barbero”

En Historia Cultural del Flamenco, Alberto del Campo y Rafael Caceres (2013) explican que

esta peculiaridad de rasguear la guitarra proviene del denominado “toque barbero”.

Durante los siglos XVI y XVII, los barberos no solo se dedicaban a la barberia, sino que también
desempefiaban funciones de enfermeros y dentistas. Las barberias fueron lugar de encuentro de
fiestas e incluso se instalaban en ellas academias para aprender a tocar la guitarra. La sonanta
era un instrumento de fécil adquisicion, sencilla de aprender, vdlida para acompainar canciones

y de uso callejero. De su uso como instrumento de la calle —se tocaba de pie o caminando-—,

solfan basarse en una serie de falsetas unidas entre si formando una pieza de concierto» (Gamboa Rodriguez &
Nuifiez, 2007, pag. 240).

8 «Amat menciona la guitarra de cinco érdenes con el primer orden simple (la cuerda llamada prima), y los cuatro
restantes dobles, afinados el 2° y 3° al unisono y el 4° y el 5° en octavas. Ademads, ofrece afinaciones en doce notas
diferentes, para adecuarse al distinto tono de voz de cada cantante» (Ramos Altamira, 2017, pag. 36).

° El sonido que producia la sexta cuerda, que constituye el denominado bordén, seria la nota mi grave, formando
las posiciones del tono denominado “por arriba”, correspondientes a la tonalidad de mi en sus diferentes
modalidades: frigio, flamenco, mayor, menor.
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proviene la forma de sostener la guitarra en posicion horizontal. Alberto del Campo y Rafael

Céceres (2013) comentan en el libro algunas cuestiones respecto a dichos barberos:

Si, segtin Cristébal Sudrez de Figueroa, los barberos «en general cantan mal todos»
(Sudrez de Figueroa, 1615: fol. 338v)'’, el tipico toque de los barberos —el rasgueado—
se considerd igualmente desalifiado y simplén, propio de aficionados ligeros de cascos,

mientras sus bailes contrastaban con las refinadas maneras de la aristocracia. (pag. 57)

Tan conocido fue el toque barbero que hasta Luis de Gongora le dedicé unos versos en sus

romances:

En mi aposento otras veces
una guitarrilla tomo,

que como barbero templo,
y como bérbaro toco.
(Carrefio, 2023, pag. 323)

Los barberos fueron desapareciendo poco a poco en la segunda mitad del siglo XX. Como
recogen del Campo y Céaceres (2013, pag. 150), ademas de la guitarra, otros instrumentos como
las castafiuelas, panderetas y bandurria, estaban asociados al acompafiamiento de los bailes de
las clases populares. Por otro lado, el clave, el oboe o el violin, estaban vinculados a bailes

como la contradanza o el minué, preferidos por las clases altas pudientes.

21.3. Los primeros métodos de guitarra como instrumento

acompaiiante. La técnica del punteado y el rasgueado

Debido a esta aficion popular por el instrumento, que se produjo a partir de la segunda mitad
del siglo XVI, y a la demanda cada vez mayor de un método sencillo para guitarra, Joan Carles
Amat (1980) escribi6 el primer tratado para guitarra. Se imprimié en 1595 y debido al éxito, se
volvié a editar en Lérida en 1627. Tiene por titulo La Guitarra Espaiiola y Bandola en dos
Maneras de Guitarra Castellana y Catalana de Cinco Ordenes. En su tratado, Carles Amat no
explicaba la técnica especifica del rasgueado, sino que se limitaba a identificar cada acorde con
un ndmero y con dibujos que representaban las posiciones de los dedos de la mano izquierda

para crear el acorde.

!9 La cita hace referencia a la publicacién en 1615 de Cristébal Sudrez de Figueroa titulada Plaza Universal de
Todas Ciencias y Artes.
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Nota. Tomada de (Amat, 1980, pags. 44-45)

Figura 2.1: Tabla de acordes

En el siglo XVII, Luis de Bricefio (1626) edité un método titulado Método muy Facilisimo para
Aprender a Tariier la Guitarra. Con este método se pretendia popularizar la técnica del

rasgueado, que ya era considerada como una técnica espanola.

Cristina Bordas y Gerardo Arriaga (1993), en el capitulo “La Guitarra desde el Barroco ca.
1950 del libro La Guitarra Espaiiola, citan la fecha de 1630 como un momento crucial de la

combinacion en la guitarra de la técnica del punteado y del rasgueado:

En la década de 1630 ocurre una innovacion fundamental en el arte de tafier la guitarra,
por obra del italiano Giovanni Paolo Foscarini: la mezcla del estilo de rasgueado con el
de punteado. Foscarini, que era tiorbista, laudista, compositor, teérico musical y, por
supuesto, guitarrista, introduce este estilo mixto en sus libros de rasgueado como una
curiosidad, a imitacion de la musica de ladd, tal vez sin llegar a sospechar que su invento
habria de convertirse, en lo sucesivo, en la caracteristica fundamental de la mudsica de

guitarra. (pag. 72)
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Gaspar Sanz (2011) publica en 1674 su método titulado Instruccion de Miisica sobre la
Guitarra Espariola; y Método de sus Primeros Rudimentos, hasta Taiierlo con Destreza. Con
dos Laberintos Ingeniosos, Variedad de Sones, y Dances de Rasgueado, y Punteado, al Estilo
Espariol, Italiano, Francés e Inglés. El libro contiene un apartado sobre la técnica del

rasgueado, otro sobre el punteado'' y un tercero sobre el acompafiamiento.

2.1.4. El siglo XVIII: un siglo de descubrimiento

De 1714 data el método Resumen de Acompaiiar la Parte con la Guitarra, de Santiago de
Murcia, que consta de dos tratados. El primer tratado aborda el uso de los diferentes signos
naturales y accidentales en diversas partes del diapasén de la guitarra. El segundo se enfoca
hacia un repertorio de danzas, contradanzas francesas, minuetes y canciones, todas escritas en

cifras.

Inmersos ya en el siglo XVIII, en los afios 1740-1750 se publica el Libro de la Gitaneria de
Triana de los aiios 1740 a 1750 que Escribio el Bachiller Revoltoso para que no se Imprimiera.
En dicho libro, encontramos informacion sobre las fiestas y los gitanos de Triana: «Una nieta
de Balthasar Montes, el gitano més viejo de Triana, va obsequiada a las casas principales de
Sevilla a representar sus bailes y la acompaiian con guitarra y tamboril dos hombres y otro le

canta» (Castro A. , 1995, pag. 21).

En el texto se puede apreciar que la guitarra estuvo presente como instrumento de
acompanamiento desde la década de 1740-1750. Sobre este libro, José Luis Navarro comenta
lo siguiente: «Lo firmaba Jerénimo de Alba y Diéguez y con él saltaban por los aires, hechos
aflicos, los ultimos resquicios de los hermetismos y las patrafias en las que se basaba todavia

mads de un “investigador” en los origenes del Flamenco» (Navarro, 2018, pag. 24).

Estos métodos mencionados estaban realizados para guitarra de cinco Ordenes, cuya
funcionalidad era solo la de instrumento acompaiiante. El rasgueo no era bien visto por algunos
tratadistas del siglo XVIII, por estar vinculado a la gente comtn del pueblo y para quienes su
unico fin era el acompafiamiento de canciones con la guitarra. La guitarra se consideraba un
instrumento de pobres, no estando aceptado su uso para la musica religiosa ni para la de cdmara.

La técnica del rasgueado se asociaba al gusto popular de la plebe. El libro Historia Cultural del

" «Accién de pulsar las cuerdas de la guitarra con una pia para interpretar melodias. En la guitarra flamenca, sin
embargo, el punteo o punteado se conoce también como picado y se realiza, normalmente, alternando el ataque
con los dedos indice y anular» (Gamboa Rodriguez & Nufez, 2007, pag. 463).
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Flamenco de del Campo y Céceres (2013), expone lo siguiente sobre las técnicas del rasgueado

y punteado:

Tocar a lo barbero era sinénimo de estilo y propdsito jaranero, festivo, populachero,
algo asociado al rasgueado, frente al punteado. El Diccionario de Autoridades, de 1737,
designa el rasgueado de la guitarra como un toque menos considerado que el punteado:
Rasgar. Significa, asimismo, tocar la guitarra, u otro instrumento semejante, arrastrando
toda la mano por las cuerdas, formando un sonido menos apacible que cuando se puntea.

En esta acepcion dicen algunos, rasguear. (pag. 242)

Con el objetivo de separar esta técnica del gusto popular de la guitarra de concierto, Fernando
Ferandiere publicé en 1799 su método Arte de Tocar la Guitarra Espaiiola por Miisica,
destinado a la guitarra de seis 6rdenes. Con su método, Ferandiere pretende que la guitarra
también fuese considerada un instrumento de concierto, ademas de una herramienta de

acompaifiamiento.

De acuerdo con los datos presentados, podemos concluir que el rasgueado y el punteado
coexistieron durante la primera mitad del siglo XVIII, pero en la segunda mitad del siglo se
separaron. A partir de esta segunda mitad, el punteado se convirtié en una tarea propia de los
guitarristas instruidos, mientras que el rasgueado quedd relegado a las clases sociales més
humildes, siendo utilizado dnicamente para el acompafiamiento de canciones y desestimado por

los tratadistas musicales.

Las citas expuestas nos permiten observar la evolucién de la guitarra como instrumento de
acompanamiento a través de las diversas fechas proporcionadas por diferentes investigadores.
Sin embargo, es importante destacar que los estudiosos no siempre coinciden en las fechas
exactas de esta evolucion. Segun el Libro de la Gitaneria de Triana de los Afios 1740 a 1750
(Castro A. , 1995), ya mencionado, podemos concluir que la guitarra ya se utilizaba como
acompaiamiento al baile y al cante en fechas anteriores a las establecidas, por ejemplo, por

Antonio Mairena y Ricardo Molina, autores a los que nos referimos més adelante.

2.1.5. Primeras décadas del siglo XIX: Francisco Rodriguez Murciano

Segin Manuel Iglesias Segura (2008), en La Barberia de las Sonantas, se atribuye a Francisco

Rodriguez Murciano (1795-1848) el ser el primer guitarrista flamenco reconocido:
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Es el primer guitarrista flamenco del que se tienen referencias y nos han llegado
suficientes noticias para situar a Paco “el Murciano” en Granada entre finales del X VIII

y mediados del XIX, siendo pues contemporaneo del Planeta y del Fillo. (pag. 41)

En 1874 se publicé una biografia sobre el guitarrista “el Murciano”, incluida en el libro
Coleccion de Aires Nacionales para Guitarra (Inzenga). Eusebio Rioja (2013, pag. 5), en su
articulo “La Malagueiia o Ronderia para Guitarra de Francisco Rodriguez Murciano”, atribuye
un gran valor a la figura de este guitarrista: «Y es conveniente insistir en que es la tnica
biografia de un guitarrista popular, que conocemos redactada en esa época, lo que agiganta su

valor» '%.

Cabe destacar que esta biografia es la tinica existente sobre un guitarrista de la época, lo que le
confiere una importancia especial para el estudio y comprension de la historia de la mdsica

flamenca.

La biografia de Francisco “el Murciano” proporciona una valiosa informacién sobre su estilo
de acompafamiento a la guitarra. En el articulo mencionado, Rioja (2013, pag. 7) destaca este
perfil del intérprete: «Los mds renombrados cantaores de toda Andalucia proclaman
unanimemente que la manera de acompanar de “el Murciano” no tenia semejante por la riqueza

y novedad de los ritmos y el sorprendente encadenamiento de acordes».

En estos apuntes biograficos se menciona la conexién entre el compositor ruso Mijail Ivanovich
Glinka (1804-1857) y Francisco “el Murciano”. Se narra que Glinka pasé un tiempo en Granada
donde tuvo la oportunidad de escuchar a “el Murciano” interpretar rondeia, fandangos y jota
aragonesa. El libro editado por Antonio Alvarez Cafibano (1996) titulado Los Papeles
Esparioles de Glinka, recoge el siguiente texto relacionado con la guitarra y su funcién como

instrumento de acompafiamiento:

En una ocasién, me encontré con una bonita gitana y le pregunté si sabia cantar y bailar;
me contestd que si y la invité esa tarde a mi casa con sus amigos. Murciano los dirigia
y tocaba la guitarra. Bailaron dos gitanas jévenes y un viejo gitano, tan moreno que
parecia africano; él bailaba muy bien pero demasiado obscenamente. Yo mismo intenté
aprender a bailar con Pello, bailador de alli; las piernas me obedecian, pero no pude

llegar a tocar las castafiuelas. (pag. 36)

'2 Rioja comenta respecto a esta biografia: «Se encuentra en los apuntes biogrdficos que publicé el misico José
Inzenga con el nimero uno de su Coleccion de Aires Nacionales para Guitarra, nimero editado por J. Campo y
Castro en Madrid en 1874» (Rioja, 2013, pag. 5).

25



Jacobo Gongora

Las notas de Glinka nos llevan a deducir que, durante la primera mitad del siglo XIX, la guitarra
ya se utilizaba tanto para el cante como para el baile. Y parece claro que, en las primeras décadas
de este siglo, la guitarra comienza a volverse un instrumento imprescindible para el

acompaifamiento al baile y al flamenco en general.

2.1.6. Teorias sobre el origen de la guitarra de acompafiamiento

Hay teorias que establecen el origen de la guitarra de acompanamiento hacia mediados del siglo
XIX, aunque estd documentado y asi lo hemos expuesto, que la guitarra acompaii6 a las danzas
desde el siglo XVI. Revisamos algunas de las teorias vertidas en diversos escritos sobre la
guitarra acompafante, yendo hacia atras en el tiempo, partiendo desde el siglo XX hacia fechas
mads tardias. La controversia existente entre las diversas teorias que sitiian cronolégicamente la
guitarra como un instrumento de acompafiamiento, sugiere la conveniencia de presentar esta
cronologia de manera descendente. Esto se debe a que, en épocas anteriores, las formulaciones
tedricas se realizaban sin una investigacioén exhaustiva y a menudo se basaban en experiencias
personales o intereses particulares. La limitada accesibilidad a la informacion, la dificultad para
viajar y la falta de ingresos econémicos para gestionar una investigacion, contribuyeron a la
proliferacién de teorias que, en muchos casos resultan ser erroneas o desfasadas en la
actualidad. Sin embargo, hoy en dia hay una evolucién en ese sentido, el desarrollo en los
estudios y las investigaciones han permitido la aparicién de documentos antiguos que desafian
y reevaldan las fechas y teorias propuestas en trabajos mds recientes que, en su momento, fueron
considerados como no validos o no se tenia acceso a ellos con tanta facilidad, como el caso del
Libro de la Gitaneria de Triana de los Afios 1740 a 1750 que Escribio el Bachiller Revoltoso

para que no se Imprimiera, anteriormente mencionado.

Tomamos como punto de partida el ensayo Mundo y Formas del Cante Flamenco de Antonio
Mairena y Ricardo Molina (2004), publicado originalmente en 1963, en el que se hace
referencia al acompafiamiento de la guitarra flamenca exclusivamente para el cante, sin destacar

la importancia y relevancia del acompafiamiento en la integridad del flamenco:

La guitarra flamenca o andaluza aparece histéricamente como acompafiamiento inico y
propio del cante hacia mediados del siglo XIX. De las dos grandes provincias del cante
en la primera mitad de ese siglo los cantes andaluces propios solian acompafarse bien

de un conjunto de instrumentos (dos guitarras y mandolinas; violin, guitarra y

26



Marco teoérico y contextual

castafiuelas, bandurrias y guitarras, etc.), bien de un solo instrumento. Por lo general,

guitarra o bandurria.

Los cantes flamencos primitivos, esto es, los gitanos puros, inicialmente no se
acompanaron de guitarra. Esta se le asocia después y su simbiosis con el cante gitano
debid iniciarse alld por el 1850, fomentada por los acontecimientos que transformaron
poco a poco el cante en espectaculo, o al menos, en arte que se exhibe en fiestas privadas

primero, en Cafés del Cante mds tarde.

Las tonds (martinete, debla, carcelera, etc.), las seguiriyas, los cantes de jaleo o festeros,
los bailes primitivos gitanos de la Baja Andalucia, no llevaban al principio, otro
acompanamiento que “el son” o palmas, el golpear ritmico, el zapateo o taconeo.
Todavia en las bodas gitanas de la provincia de Sevilla y Cadiz no es costumbre que se
utilicen las guitarras y el ritmo de esos cantes, llevado por las manos —golpeando en

una mesa, por ejemplo, con los nudillos—, es diferente del marcado por las guitarras.

No obstante, tenemos referencias historicas de tocaores nacidos en el ultimo tercio del
siglo XVIII, que seguramente acompafiaban los cantos folcléricos de su tierra natal con
una pequeia guitarra llamada “tiple”. Tal Francisco Rodriguez “el Murciano” (nacido
en Granada en 1795 y muerto en 1848) al que oyé varias veces Glinka durante su

estancia en Andalucia (1847). (pags. 140-141)

Como observamos, en el texto no se hace alusién al acompainamiento del baile, ateniéndose

solamente al cante. Tal y como explica Miguel Angel Berlanga (2012):

El protagonismo excesivo que la flamencologia ha otorgado al cante, ha motivado que
muchas historias del flamenco se reduzcan a la narracién de hechos y anécdotas referidas
a la vida de los cantaores, ignorando casi por completo el baile, que es el foco en el que

confluye toda la expresion flamenca: musica y danza. (pag. 105)

Efectivamente, seglin apuntan Antonio Mairena y Ricardo Molina (2004), el afio 1850 supuso

un hito importante en el acompafiamiento guitarristico del flamenco.

En La Tierra de Santa Maria, Benito Mas y Prat (2007) incluye un capitulo titulado
“Costumbres Andaluzas. Bailes de Palillos y Flamencos”. Este capitulo contiene una
informacion valiosa sobre el acompafiamiento al baile flamenco. En uno de los parrafos se

destacan las diferencias entre el baile flamenco y el baile de palillos:
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El primero se baila generalmente por una persona sola; se acompaiia con palmas, y no
se permiten saltos, trenzados ni batimanes; hdllase limitado el terreno que se ha de
recorrer, y predomina la linea recta del movimiento: el segundo se baila ordinariamente
por parejas provistas de palillos o castafiuelas; se presta a todos los primores de la danza
gimndstica; demanda la figura, el trenzado y el batimdn; marca todas las curvas propicias

en el espacio, y acepta la vertical muy pocas veces. (pag. 132)

En su trabajo “El Baile Flamenco. Antecedentes y Primer Desarrollo. 1780-1890”, incluido en
el libro El Flamenco: Baile, Miusica y Lirica: Precedentes Historicos-Culturales y Primer
Desarrollo (1780-1890), Miguel Angel Berlanga (2020) comenta las palabras de Mas y Prat

sobre los recursos acompanantes del baile:

“Suprimidos los palillos, se hacen indispensables las palmas y los cantes”. En efecto,
los palillos o las castafiuelas, que este autor considera caracteristicos de otras tradiciones
de baile/danza en Andalucia, fueron desapareciendo progresivamente en el baile
flamenco, sustituidos por el chasquido de los dedos, las palmas y el zapateado con que
se marca el compds. Y sefiala por fin el acompafiamiento habitual de la guitarra: solo

ella (...) “puede acompanar dignamente al sentido cante gitano y al baile flamenco”.
(pdg. 50)

Las referencias constatan la existencia de un acompanamiento de guitarra, palmas, chasquidos
de los dedos y zapateado, para el cante y el baile flamenco. A finales del siglo XIX, estaran ya
presentes todos los elementos que acompafian a un baile flamenco. Es lo que se conoce

actualmente como cuadro flamenco.

2.1.7. Fuentes iconograficas

Las fuentes iconograficas son también de gran ayuda para concluir sobre cuestiones técnicas,
escenograficas y coreograficas en el baile flamenco acompafiado (la forma de coger el

instrumento, las vestimentas, las posiciones en el baile, etc.)

En su trabajo de investigacién anteriormente citado, Miguel Angel Berlanga (2020) recoge una

serie de imdgenes que son ilustrativas de algunas caracteristicas del baile flamenco de la época.
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Estas suponen una importante aportacién, ya que no solo queda plasmada en ellas la presencia

de la guitarra como acompafiante del baile, sino también la forma de sostener el instrumento’’.

Tal es el caso del 6leo de John Singer Sargent, de 1882, titulado El Jaleo, en el cual se
contemplan palmas, cante, guitarra y baile flamenco. La pintura fue realizada a partir de un

viaje de cinco meses que Sargent efectu por Espaiia y el norte de Africa en 1879.

Nota. Sargent, John Singer (1882). El Jaleo [Oleo sobre lienzo]. Museo Isabel Stewart Gardner de Boston. Tomada
de Wikipedia (https://es.wikipedia.org/wiki/El_jaleo#/media/Archivo:EL_JALEO-SINGER .jpg)

Figura 2.2: El Jaleo

Retrocediendo unos afios, concretamente a 1854, contamos con el 6leo sobre lienzo de Manuel
Cabral Aguado-Bejarano, con el titulo Jaleando a la Puerta del Cortijo. En €l se observa a un

cantaor tocando las palmas, a una bailaora y a una guitarrista acompafiante.

'3 Las que se muestran a continuacién son imagenes recogidas por Berlanga en El Baile Flamenco. Antecedentes
y Primer Desarrollo. 1780-1890. Para efectos del presente trabajo, dichas imdgenes han sido obtenidas de diversas
fuentes, las cuales se encuentran debidamente referenciadas en cada caso.
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Nota. Cabral Aguado-Bejarano, Manuel (1854). Jaleando a la Puerta del Cortijo [Oleo sobre lienzo]. Museo
Carmen Thyssen de Madlaga, Colecciéon Carmen Thyssen-Bornemiza. Tomada del catdlogo virtual del museo
(https://www .carmenthyssenmalaga.org/obra/jaleando-a-la-puerta-del-cortijo)

Figura 2.3: Jaleando a la Puerta del Cortijo

En la litografia El Ole, de Federico Gonzalez, se aprecian los mismos elementos que en las
imdgenes anteriores (palmas, cante y guitarra), a los que se afiade un pandero como instrumento

de percusion. El ole fue un estilo muy popular en la primera mitad del siglo XIX.
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Nota. Gonzalez, Federico (s.18--). El Ole [Litografia]. Biblioteca de Andalucia. Tomada de la Biblioteca Digital
de Andalucfia (https://www bibliotecadigitaldeandalucia.es/catalogo/es/consulta/registro.do?id=1002841)

Figura 2.4: El Ole

En las imagenes también se aprecia la posicion horizontal de la guitarra correspondiente al

toque barbero comentado anteriormente.
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Nota. Cabral Aguado-Bejarano, Manuel (1860). Baile en una Caseta de Sevilla [Oleo sobre lienzo]. Museo de
Bellas Artes de Sevilla. Tomada de Wikipedia
(https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Baile_en_una_caseta_de_feria, de_Manuel_Cabral_Aguado_(Museo_de
_Bellas_Artes_de_Sevilla).jpg)"

Figura 2.5: Baile en una Caseta de Sevilla

A partir de estos cuadros, concluimos que la guitarra no solo tuvo su presencia como
instrumento acompafiante, sino que el escaso grado de dificultad que implica su ejecucion, la

hacia accesible a la gente del pueblo.

Miguel Angel Berlanga (2020) cita un pequefio parrafo del capitulo “El Pueblo Andaluz” del
libro Un Baile de Candil de 1870, del escritor José Maria Gutiérrez de Alba. En dicho capitulo

se hace referencia al jaleo cantado, acompafiado por las palmas y la guitarra rasgueada:

Que lo baile, repiten varias voces; y la moza, dirigiendo una mirada de fuego y una
sonrisa suplicante a un terne, que con el calaiés sobre el ojo la contempla: cdntame td,
Pepillo, le dice; y sin aguardar otra invitacion, toma la guitarra, y al compds de un
cadencioso rasgueo, que la moza sigue con sus movimientos voluptuosos, canta con voz
firme y sonora ésta u otra copla (...): En medio de mis fatigas / por vivir quise
dormirme; / Que el que vive como yo, / cuando duerme e cuando vive. Y las palmas

suenan, y sigue el jaleo, y el mozo hace resonar las cuerdas de la guitarra. (pag. 62)

'Y Esta imagen no se encuentra recogida en el trabajo de Berlanga. Constituye una aportacién propia como una
muestra mas de como el toque barbero se refleja en las obras pictdricas de la época.
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El propio Berlanga (2020) extrae la siguiente conclusion sobre el texto anterior:

Se sefiala de forma explicita que el jaleo se canta y se baila. Con el término “ésta u otra
copla”, el autor alude a coplas cantadas a solo, coplas cuya letra se solia improvisar
seglin las circunstancias del momento sugirieran. Detalla su acompafamiento con
guitarra rasgueada y palmas. En resumen, estd describiendo como jaleo un baile a solo

de mujer con cante de coplas, palmas y guitarra. (pag. 62)

El mismo autor cita también el texto de un viajero francés, Emile Guimet, con fecha de 1862,
en el que Guimet describe, en una carta a su madre, la asistencia al baile de unos jaleos en
Sevilla: «El jaleo! (...) Una bailarina sola, no ya acompafada por el violin y las castafiuelas,
sino por un cantante, una guitarra y las manos de todos los espectadores que marcan el ritmo
tocando las palmas» (Berlanga, El baile flamenco. Antecedentes y primer desarrollo. 1780-

1890, 2020, pag. 63).

La mencién que se hace en el texto de la ausencia del violin y las castafiuelas como instrumentos
de acompafiamiento, es una muestra de que estos instrumentos eran frecuentes en las escenas
de la composicién de los bailes en épocas anteriores. El violin, teniendo influencia extranjera,
estuvo presente en los bailes de la clase alta como instrumento indispensable. Los barberos
también se aficionaron al violin debido a que su empleo estaba presente en las danzas del siglo
XVIII. Alberto del Campo y Rafael Caceres en Historia Cultural de Flamenco comentan lo
siguiente respecto al uso del violin: «Si nunca llegé a alcanzar la popularidad de la guitarra,
constituyé un instrumento muy frecuente entre ciertos grupos, como los ciegos, incluso los

barberos» (del Campo & Caceres, 2013, pag. 304).

Al configurarse, la estética flamenca excluye estos instrumentos que permanecerdn ausentes

del flamenco durante décadas, pero que se estan incorporando a este en la actualidad.

En su proyecto El Violin Canta Flamenco, el violinista Miguel Martin Ortega (2019) expone

las cualidades que hacian del violin un instrumento idéneo para el flamenco:

Que este instrumento pueda “cantar” o incluso “llorar” son caracteristicas que se le han
atribuido por su afinidad con la voz humana, por ser cuerdas las que vibran en ambos
casos —instrumento y persona- y por ser un instrumento no temperado que puede

desplegar toda la gama de tonalidades sin saltos entre unas y otras. (pag. 2)

Al asociarse con las clases mds altas, el uso del violin fue desapareciendo de los toques

populares y fue destinado para el empleo exclusivo en otros tipos de misicas.
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2.1.8. Del siglo XIX hasta la actualidad

Durante el siglo XIX, los cafés cantantes fueron fundamentales para el desarrollo de las
diferentes disciplinas del flamenco tales como el cante, el baile y la guitarra (ver apartado
2.3.2.5). Rafael Silva Martinez (2002), en su libro El Arte Jondo. Identidad y Sentimiento,
describe la importancia del periodo de los cafés cantantes para la evolucién y consolidacion del
flamenco: «Es la época donde se configuran y toman cuerpo definitivo la inmensa mayoria de
los cantes, donde las bailaoras asimilan las coreografias mds completas, y donde los tocaores

despliegan las técnicas de acompafiamiento mds acordes a cada cante» (pag. 470).

La etapa de los cafés cantantes se convirtié en una época de esplendor para la configuracién del
toque guitarristico como acompaiiante, tanto para el baile como para el cante. En este contexto,

la presencia de la sonanta'” se hizo indispensable para acompafiar al baile.

El siglo XX tiene relevancia porque es aqui cuando se asientan los bailes flamencos que ya
venian siendo coreografiados desde el siglo anterior y se configuran coreografias para otros
palos flamencos que tradicionalmente no se habian bailado, como es el caso de la seguiriya y
el taranto. Es en este siglo cuando se establecen y definen los bailes que son objeto de estudio

en esta investigacion: las alegrias, las soleares, el taranto y la seguiriya.

Durante el siglo XX los acompafiamientos guitarristicos experimentan una notable evolucién,
incorporando falsetas cada vez mds elaboradas y extensas en sus composiciones melddicas y
armonicas. El proceso de enriquecimiento arménico en la guitarra flamenca ha sido gradual a
lo largo de los afos y ha estado influenciado por la incorporacion de diversas armonias
provenientes de géneros musicales como el jazz. Uno de los protagonistas de este avance ha
sido Paco de Lucia, quien, al establecer contacto directo con otros estilos musicales amplid las
posibilidades expresivas de la guitarra flamenca. Su colaboracién con los musicos Al di Meola
y John McLaughlin, con quienes grabd los dlbumes Friday Night at San Francisco en 1981 y
Passion, Grace & Fire en 1983, resulté fundamental en este proceso evolutivo. La fusién entre
el flamenco y el jazz, influenciada ademds por grupos pertenecientes a la corriente del “Rock

Andaluz” como Triana, Medina Sidonia, Alameda, el grupo Pata Negra o el cantante Kiko

'S Nombre por el que también es conocida la guitarra. En una gacetilla del periédico El Imparcial, con fecha
4/9/1898, recogida por Faustino Nufiez (2018, pag. 377) y publicada en su libro El Afinador de Noticias, la guitarra
es denominada con tres nombres diferentes: «lucié sus habilidades en la tiorba, sonanta o bajaiii que es como
Ilaman los flamencos a la guitarra». En el libro La Barberia de las Sonantas, Manuel Iglesias Segura (2008, pag.
33)hace mencién a que, en el mundo del flamenco, la guitarra era conocida como “la sonanta” y los gitanos la
denominaban “la bajafi”.
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Veneno han influido notablemente en las melodias y estructuras compositivas de la guitarra

flamenca.

José Antonio Rico (2018), en su articulo La Evolucion Armonica de la guitarra flamenca.
Andlisis de la Obra de Paco de Lucia desde 1960 hasta 1990, analiza el papel de las influencias

musicales externas en el desarrollo del flamenco:

El flamenco sigue bebiendo de otras fuentes musicales, y ahora los ritmos, melodias,
armonias, y arreglos instrumentales son diferentes a los de hace 40 afios. Las influencias
musicales sobre las que se apoya el flamenco actual son distintas, ahora llaman mads la
atencion las denominadas musicas modernas: jazz, rock, blues, funk, pop... Los cantes
flamencos ahora se acompaian de otra forma, los guitarristas utilizan acordes con mayor
nimero de tensiones, que en variadas ocasiones se utilizan de una forma colorativa, y
no como apoyaturas melddicas que precisan resolver. Este tratamiento armdénico es
empleado sobre todo en el jazz, y hoy en dia es bastante empleado en los guitarristas

flamencos, tanto en el acompafiamiento al cante como en sus composiciones. (pag. 44)

2.2.Las técnicas de la guitarra flamenca en el acompafiamiento

La musica que acompaiia al baile y al cante flamenco, asi como la musica interpretada en la
guitarra de concierto, se configuran mediante la combinacién de diversas técnicas propias de la

guitarra flamenca.

El Diccionario de la Real Academia Espaiiola de la Lengua (RAE, 2021), define la palabra
“técnica” de diversas maneras, y entre ellas incluye: «Conjunto de procedimientos y recursos
de que se sirve una ciencia o un arte» y «Habilidad para ejecutar cualquier cosa, o para conseguir

algo».

Varias son las técnicas que se han manejado a lo largo de la evolucion del toque de guitarra

para el acompafiamiento, las cuales enumeramos a continuacion:

2.2.1. La guitarra punteada o morisca

Este tipo de técnica estd compuesta por diferentes destrezas guitarristicas, como son los
trémolos, picados y arpegios. Se trata de tres formas diferentes de puntear una cuerda, pero
disfrazadas por algunos efectos segin la fisonomia de la mano derecha y la aplicacién y

combinacion de otras técnicas de la mano izquierda, como los ligados, bending, etc. De esta
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manera, se logra que sonidos iguales, adquieran una calidad distinta segtn la técnica empleada.
Con estas combinaciones se consigue crear falsetas introductorias que definen la tonalidad,

facilitando asi el asentamiento del cante en un baile flamenco.

2.2.2. La guitarra rasgueada o castellana

El rasgueo es un recurso muy utilizado para el baile flamenco, el cual da impulso y fuerza en
determinados momentos estratégicos. Como técnica, es de gran ayuda cuando el taconeo y el
zapateado del baile estdn acelerados y con fuerza, alcanzando una gran velocidad. El rasgueo
permite que la guitarra se iguale en rapidez con el baile. Para lograrlo, se requiere la energia y
rapidez del antebrazo, junto con la tension ejercida por los dedos de la mano derecha. La mano
se convierte en un instrumento percusivo, mientras que los pies del baile marcan el ritmo, lo

que exige ingenio y destreza al guitarrista para acompaiiar los momentos de fuerza y velocidad.

Existen diversas combinaciones de rasgueos, pero la técnica mds popular para el baile es
conocida como “molinillo” o abanico. Esta técnica ofrece varias formas de ejecucion.
Extraemos el siguiente ejemplo de abanico, del libro didactico La guitarra flamenca de Moraito
(Edge & Jundt, 1998), perteneciente a la colecciéon Encuentro Production, que recopila obras

de diferentes guitarristas flamencos.

ﬂ Abanico
pai pai
111 111
3 . 3
Az Abanico
a a
pm p pm p
P11 P11
3 o 3

Nota. Tomada de (Edge & Jundt, 1998, pag. 18)

Figura 2.6: Rasgueo de abanico

Un guitarrista destacado en el 4mbito del rasgueado, es Juan Maya “Marote” (1936-2002),
reconocido por su especializacion en la guitarra flamenca de acompafiamiento al baile. Marote
desarroll6 una técnica de rasgueo innovadora —debido a la ausencia de una falange en su dedo

meiique de la mano derecha—, que le permitié producir un sonido enérgico e intenso. En la
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imagen anterior se muestra su rasgueo caracteristico, P-AM-P, el cual luego fue adoptado por

otros guitarristas con la variante P-M-P. En una entrevista publicada en el blog Flamenco

(Zatania, Entrevista Juan Maya Marote, 2001), Marote explicd personalmente su técnica de

rasgueo:

Es que me faltaba un cacho de dedo [extiende las manos para que las examine, y

efectivamente, le falta la primera articulacién en ambos meiiques] (...) Tengo los dedos

asi de nacimiento, jy mi nifio igual! Entonces vi como todo el mundo rasgueaba con

cuatro dedos, y le salia redondo, pero como yo no podia, pues inventé aquello...para

superarlo ;sabes? Y me alegro de haber tenido esa dificultad porque al menos he dejado

una cosa mia... Y todo el mundo entero toca ese rasgueado...y ademds tiene nombre,

“el rasgueo de Marote”.

2.2.3. La guitarra como instrumento de percusién

La percusién que se realiza sobre la guitarra flamenca desempefia varias funciones: refuerza el

marcaje del compds, ayuda a aumentar la velocidad y resalta pasajes especificos, contribuyendo

asi a intensificar el acompafiamiento de un cante o un baile flamenco. Existen varias maneras

de generar percusion en la guitarra:

1.

Cuerdas sordas: la mano izquierda se apoya sobre las cuerdas en el mastil sin realizar
presion sobre ellas mientras la mano derecha hace un determinado compds sobre las
cuerdas, segtn el estilo que se interprete en ese momento, de tal manera que no se

producen sonidos afinados.

2. Golpes en la caja: estos golpes se realizan en dos partes diferentes de la guitarra.

En la parte inferior: pueden ser sueltos o combinados con la técnica de pulgar,
alzapua o rasgueos. Se realizan con la mano derecha. Los dedos mds comunes a
utilizar son el dedo anular o dedo medio y anular simultdneamente. Otra forma de
percusion, utilizada normalmente en las bulerias, es situar la mano derecha en forma
de pufio y marcar tres tiempos, el primero, golpeando en conjunto los dedos medio,
anular y mefiique; los dos tiempos restantes, con el dedo indice que viene despedido
por un apoyo previo en el pulgar, de manera que el dedo indice sale lanzado.

En la parte superior: golpeo en la parte superior de la caja con el dedo indice de la
mano derecha, lanzidndolo mediante un apoyo previo en el dedo pulgar.

Normalmente se ejecuta a la vez que un acorde, para darle més peso y presencia.
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Se puede decir que, el conjunto de estos tres grupos compone la orquesta musical en un baile

flamenco, bien combinados entre si o ejecutados individualmente.

En el libro Teoria y Prdctica del Baile Flamenco, Teresa Martinez de la Pefia (1969) dedica un
apartado a la musica que acompaia al baile, diferenciando dos estilos de ejecucion para el
acompanamiento al baile flamenco: el punteado y el rasgueado. Al punteado lo cataloga como

falseta que debe combinarse con el rasgueado y comenta lo siguiente sobre ambos conceptos:

Falseta y rasgueados se combinan libremente en el flamenco, pero deben adaptarse a la
medida bésica, o compds. Asi, por ejemplo, las falsetas se pueden alargar a capricho del

guitarrista y “bailaor”, pero deben contener un nimero completo de compases.

La guitarra se compenetra de tal forma con el baile que existen pasos que requieren del
acompanamiento de falsetas, mientras que otros requieren acompaiamientos de
rasgueados. El guitarrista debe estar atento al baile para cambiar de una forma a otra

cuando los pasos lo exijan. (pag. 51)

Norberto Torres (2005), en su publicacién Historia de la guitarra flamenca: el Surco, el Ritmo
y el Compds, atribuye a la guitarra flamenca tres funciones: melddica, ritmica y arménica. Estos
tres conceptos se presentan como fundamentales para el acompafiamiento del cante y del baile.

Torres define los tres conceptos con las siguientes palabras:

El meldédico se desarrolla dentro del concepto de “heterofonia” que caracteriza el
acompanamiento del cante flamenco, esto es, un ligero adorno melédico que completa
la melodia del cante a modo de respuesta orientativa y que los aficionados suelen llamar
“contrapunto”, sin que este término tenga reaccion con el contrapunto de la musica
polifénica.

El ritmico se desarrolla dentro de los conceptos de “compds”, es decir, de los ciclos

ritmicos caracteristicos de la musica flamenca.

El arménico se desarrolla dentro de los conceptos de modalidad y tonalidad, a saber,
como fondo sonoro de acordes en modo de mi o en tonalidades Mayor y menor,

siguiendo las inflexiones del cante. (pag. 21)

Posteriormente, Torres (2005, pdg. 23) presenta una conclusiéon sobre lo expuesto
anteriormente: «Si tuviéramos que fijar un orden de importancia en estas funciones, el ritmico

apareceria en primer lugar, que condiciona los demas».
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Evidentemente, la importancia del ritmo en el acompafamiento, tanto del cante como del baile
se considera fundamental. La armonia y la melodia funcionan como complemento del ritmo.
La melodia y armonia que utilice un guitarrista acompaifiante serd determinante al otorgarle una
personalidad y estilo de interpretacion que lo diferencien de otros. Esta diferencia crea una
identidad guitarristica y musical que puede constituir la singularidad de un acompafiamiento al

baile o al cante.

2.3.El baile flamenco acompainado: origen y evolucion

2.3.1. Etapa preflamenca: misica, guitarra y bailes

Segtn José Miguel Herndndez Jaramillo (2002), en su publicacién La Miisica Preflamenca,
durante el segundo tercio del siglo XVIII, se observo un incremento de los primeros estilos
preflamencos, los cuales evolucionaron y dieron paso a los conocidos estilos flamencos. Esta

transformacién es resumida por el autor con las siguientes palabras:

Comenzamos la investigaciéon desde el segundo tercio del siglo XVIII, pues
consideramos que es en esta época cuando comienzan a definirse y proliferar los
primeros estilos que podemos considerar preflamencos, y que darian lugar, después de

un proceso de evolucion mds o menos complejo, directamente a estilos flamencos. (pag.

13)

En su estudio, Herndndez Jaramillo presenta una tabla que detalla la evolucion de los estilos

preflamencos y de aquellos que finalmente se consolidaron como flamencos.

La tabla no contempla una diferenciacion entre las formas de baile y de cante; podemos decir

que musica, cante y baile, constituian un conjunto escénico-musical flamenco.

En el cuadro, el autor muestra el periodo en el cual cada estilo tiene vigencia, remarcando su
época de mayor popularidad. También sefiala la €época en la cual a ese estilo evolucionado se le

puede considerar como un estilo flamenco.
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Estilo | 1750 | 1760 | 1770 ] 1780 I 1790 | 1800 | 1810 | 1820 | 1830 | 1840 \ 1850 ] 1860 | 1870 | 1880 ] 1890 ] 1900 | 1910

Seguidilla
Bolero
Tirana
Calesera
Ole
Panaderos
Jaleo
Playera
Vito
Cachucha
Fandango
Malaguena
Rondena
Granainas
Polo

Cana
Soleares
Petenera
Guajiras
Zapateado
Tangos
Mariana
Farruca
Garrotin

[:] Vigencia del estilo - Epoca de popularidad - Como estilo flamenco

Nota. Tomado de (Hernandez Jaramillo, 2002, pag. 64)

Figura 2.7: Cuadro cronografico de los estilos flamencos

Herndndez Jaramillo (2002) dedica un capitulo a la evolucién de la musica flamenca y al
fendmeno de la ralentizacién del ritmo en ciertos estilos. El autor expone que los estilos
primitivos en su mayoria eran bailables y presentaban un ritmo vivo. El cante y el
acompafiamiento musical se encontraban al servicio del baile. Con el tiempo se despierta el
interés por escuchar estilos independientes del baile, lo que conlleva que el factor ritmico ya no
tenga tanta importancia. Esto favorecié una mayor libertad ritmica en la interpretacion, que los
flamencos llevarian a sus toques dando lugar a un estiramiento de las terminaciones de los

cantes y mayor recreacion en sus frases.

Esta libertad ritmica coincide con el comienzo de la fijacion de los estilos flamencos a finales
del siglo XIX. Los guitarristas se adaptaron a esta libertad interpretativa que les permitia
realizar variaciones mds elaboradas sin estar limitados al acompafamiento solo a través del
rasgueo y pequeias variaciones. La bajada de velocidad en el tempo de ciertos estilos continuara
hasta los afios treinta del siglo XX. La soled serd uno de los palos que se veran afectados por la
ralentizaciéon ritmica. Esta ralentizacién de ritmo contribuird a la ampliacién de estilos

flamencos, —como el ritmo de los tientos en forma de tango flamenco ralentizado—. Algunos de

40



Marco teoérico y contextual

estos estilos primitivos fueron desapareciendo, bien porque pasaron de moda, bien porque

evolucionaron hacia otros estilos.

La figura del guitarrista flamenco Ramén Montoya (1879-1949) influy6 en la evolucion de la
musica flamenca. Montoya establecié la tonalidad de algunos palos flamencos como, por
ejemplo, el de la taranta en fa#. La tonalidad de fa# flamenco'® serd la utilizada para el
acompafiamiento del baile del taranto (Herndndez Jaramillo, 2002, pags. 37-39). «Con el dio
Montoya/ Antonio Chacén vemos la consolidacion de otras formas hoy cldsicas como el
llamado toque “por granainas” (Si modal), toque “por Levante” (Fa# modal)» (Torres Cortés,

2005, pag. 53).

2.3.2. Escuelas de baile y escenarios

Las primeras manifestaciones del flamenco se remontan a la primera mitad del siglo XVIII. No
se puede hablar de un baile flamenco tal y como lo conocemos hoy en dia, ya que en sus
origenes se mezclaron elementos de la escuela bolera, de los bailes preflamencos y de los bailes
populares. Con el tiempo, el flamenco prevalecié y se enriquecié con elementos de otros
géneros. A continuacion, se detallan las escuelas y estilos de baile que influyeron en el
desarrollo del baile preflamenco hasta su consolidacién como baile flamenco propiamente

dicho:

23.2.1. La escuela bolera

En el libro La Escuela Bolera Sevillana, Marta Carrasco Benitez (2020)hace referencia a la

escuela bolera de la siguiente manera:

La escuela bolera comienza a crearse a mediados del siglo X VI, configurdndose en el
XVIII y teniendo su gran época de difusién y desarrollo en el siglo XIX y principios del
XX. En el siglo XVIII se denominaban “bailes de escuelas” y se encuadraban en lo que

genéricamente se denominaba danza espafiola. (pag. 18)
Respecto a los precedentes de la escuela bolera, la autora manifiesta:

Al referirnos a los origenes no lejanos del bolero, hay que decir que el primer baile de

extraccion popular, que codifican o “reducen a principios y reglas sélidas” los maestros

' Ver el apartado de la Propuesta de sistematizacién 4.6.1 Tonalidad/Sistema. El baile del taranto.
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de baile, es el canario, un baile de “chapene” en el que uno de sus rasgos mads

significativos es el zapateado. (Carrasco Benitez, 2020, pag. 18)

En relacién con el baile del canario'’, hay indicios de que se interpretaba ya en el siglo XVI y
que, efectivamente, se caracteriza por su destacada técnica de zapateado; esta técnica es un

elemento distintivo y representativo del flamenco.
Segin Blas Vega (1995), la escuela bolera es anterior al flamenco:

En Andalucia es donde nace el flamenco y donde la escuela bolera o baile de palillos
comienza a evolucionar, bajo la transformacién y elaboraciéon de ciertos estilos,
partiendo como principal contenido de las seguidillas y del fandango, férmulas ritmicas
y musicales de implicacién en ritmos y melodias tipicamente andaluces. La escuela

bolera, artisticamente, es anterior al flamenco. (pag. 43)
En contraste, Juan Vergillos (2021) sostiene que la escuela bolera es posterior al flamenco:

La Escuela Bolera, desde mi punto de vista, es una creacién que se produce al final del
siglo XIX o principios del siglo XX, una vez que los bailes flamencos se ponen de moda
y eso hace que, aunque los bailes flamencos provengan de los bailes boleros muchos de
estos dltimos (los panaderos, la cachucha, etc.) pasen de moda. Los viejos maestros que
tenian memoria de estos bailes los rescatan del olvido y los coreografian, como digo,
como elementos del ballet del momento e inmediatamente anterior, quedando

establecido el género de la escuela bolera. (pag. 96)

Lidia Atencia Dofia (2015), en su articulo Desarrollo Historico y Evolutivo del Baile Flamenco:
de los Bailes de Candil a las Nuevas Tendencias en el Baile Flamenco, publicado en la revista

La Madrugd, plantea que la escuela bolera tiene una existencia previa al flamenco:

A continuacién, se sefialan las principales relaciones que estas dos escuelas tuvieron a
lo largo de la historia, las cuales han sido vitales para la formacion del baile flamenco.
Teoricos como Cairén (1820), Estébanez (1847) y Rodriguez (1807) apuntan que ambos
estilos tienen origen andaluz y que es donde en esta region nace el flamenco y donde la
escuela bolera o baile de palillos comienza a evolucionar bajo la transformacién y
elaboracién de ciertos estilos, partiendo como principal contenido de las seguidillas y

del fandango, férmulas ritmicas y musicales tipicamente andaluzas. Blas (1992) sefiala

'7 «Baile renacentista inspirado en una danza autéctona de las Islas Canarias que se hizo popular en toda Europa a
finales del siglo X VI y principios del XVII» (Hernandez, s.f.)
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como ciertos pasos y formas de interpretarlos, determinantes en la escuela bolera y
originarios de Andalucia, terminaron acoplandose al flamenco, transformacién decisiva
para su formacién: su compds, el bien parado (como desplante o cierre flamenco),
taconeos, movimientos y combinacién de pies, brazos y castafiuelas. Todos ellos se
realizaban bajo una misma estética, manifestdndose con la utilizacién de mantillas,
pafiuelos, sombreros y otros adornos. Segun las investigaciones de Blas (1992) y
Arrebola (1990), se atribuyen al maestro de baile Don Pedro de la Rosa el
establecimiento de las reglas fundamentales del fandango y las seguidillas. (pags. 142-

143)

23.2.2. Los bailes de jaleo

El segundo volumen de la Historia del Flamenco, incluye un capitulo titulado Jaleos, escrito

por Eulalia Pablo Lozano (1995) de donde extraemos los siguientes datos referentes al jaleo:

Los bailes de jaleos se empiezan a conocer a finales del siglo XVIII y apareceran como
estilo musical en el siglo XX. Se identifican como bailes alegres con movimientos

seductores y audaces.

Los jaleos son ubicados como herederos de las danzas de cascabel, con coplas
compuestas por el propio pueblo y con el acompafamiento de guitarras, panderos,

bandurrias, sonajas, etc.

Pasan de ser bailados y cantados en el pueblo, a los teatros y academias de baile, donde

acaban estructurandose.

En la prensa del momento, se registran jaleos con diversos titulos: el jaleo de Cadiz, el
jaleo de la Macarena, jaleos andaluces, el “jitano”, el jaleo de Jerez, considerado este
ultimo como el més famoso. Estos jaleos serian los antecedentes de las cantifas, soleares

y con el tiempo, de las bulerias. (pags. 55-58)

Rafael Marin (1902, pag. 176) amplia la informacién sobre la interconexion entre el jaleo y el
cante y baile de soled y alegrias: «Se ha llamado, 6 [sic] todavia se llama, jaleo por Andalucia

al cante por soleares,y aun al baile por alegria».

En respuesta a esta afirmacion de Marin, Guillermo Castro (2014) ofrece un comentario sobre

la estrecha relacion entre los estilos de soled y alegrias: «lo que supone tener que admitir que
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algunos jaleos fueron también la base para la configuracion del baile y el toque por alegrias»

(pdg. 1224).

Eulalia Pablo Lozano (1995) recoge una noticia relevante del periédico El Porvenir'®, fechada

el 14 de abril de 1850:

Anoche hubo ensayos publicos en la acreditada academia que dirige D. Miguel Barrera,
calle Tarifa Nim.l, al que asistieron las mejores discipulas de dicho director y
aficionadas de esta ciudad. Ademds de los bailes nacionales, se bailaron por varias

parejas, los panaderos, el Vito y jaleo de Cadiz, cantado y tocado a la guitarra. (pag. 66)

La noticia nos proporciona el dato de que, en 1850, los jaleos comenzaron a ser acompafiados

Unicamente por guitarra y cante.

Berlanga (2020), en su publicacién El Baile Flamenco. Antecedentes y Primer Desarrollo.
1780-1890, presenta una cita del escritor José Maria Gutiérrez de Alba que describe el jaleo, la

cual esta incluida en el libro EIl Pueblo Andaluz.

(Qué se canta? El Jaleo,y que lo vale esa moza que tiene la sal de las sales en ese cuerpo
sandunguero. Esto dicen dirigiéndose a una moza morena de ojos negros y garboso talle.
Que lo baile, repiten varias voces; y la moza, dirigiendo una mirada de fuego y una
sonrisa suplicante a un terne, que con el calafiés sobre el ojo la contempla: cantame td,
Pepillo, le dice; y sin guardar otra invitacion, toma la guitarra y al compds de un
cadencioso rasgueo, que la moza sigue con sus movimientos voluptuosos, canta con voz
firme y sonora ésta u otra copla (...): En medio de mis fatigas / por vivir quise
dormirme; / Que el que vive como yo, / cuando duerme es cuando vive. Y las palmas

suenan, y sigue el jaleo, y el mozo hace resonar las cuerdas de la guitarra... (pag. 62)

El texto resalta el uso de la guitarra rasgueada como instrumento acompanante, asi como el

compas de las palmas y el baile individual femenino.

En su pagina web Flamencopolis, Faustino Nuiiez (s.f.) ubica al jaleo alrededor del aiio 1808.
En el texto, el autor presenta algunas caracteristicas de este estilo y proporciona posibles
referencias cronoldgicas para los jaleos, basandose en reportes de diversos periddicos de la

época:

'8 Periédico publicado en Sevilla entre 1848 y 1909.
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Veinte aflos después continda en ascenso la moda de los jaleos y el 10 de Diciembre
[sic] de 1823 aparecen las Boleras del Jaleo. O el 15 de Diciembre [sic] de 1830 que se
interpreta el sainete nuevo Los aleseros de Cddiz o el jaleo de los americanos en el
ventorrillo de Isabel. A partir de los afios treinta los jaleos serdn de todas clases y con
todo tipo de caracteres y titulos, comenzardn a desaparecer en los cincuenta, una vez
que las cantifias, alegrias o no, y las soleares entran en accién. Y mds tarde la buleria.
(...) Las referencias a jaleos muestran como mds que un género musical en si mismo era
una forma de hacer las diferentes musicas a las que se le afadia el atributo de jaleo. En
esta lista ordenada cronolégicamente podemos apreciar dicha variedad presente en la

cartelera gaditana del XIX (fuentes: Diario Mercantil, El Nacional y El Comercio):
— Boleros del jaleo

— Jaleo de los americanos en el ventorrillo de Isabel (sainete nuevo)

— Boleras jaleadas

— Jaleo del arandito (con acompafiamiento de guitarra)

— Jaleo andaluz a la guitarra

— Eljaleo (bailado)

— Jaleo con variaciones de la Cachucha (T. Huertas)

— Boleras nuevas con el jaleo de la cancién de los peregrinitos de José Rojo (...)

2.3.23. Los bailes de candil

Los bailes de candil tienen un origen anterior a la aparicion de los cafés cantantes y son
considerados precursores del flamenco. Su nombre se debe a que se llevaban a cabo bajo la luz
de la luna, iluminados por candiles colgados en las paredes o el techo. Se realizaban en
encuentros familiares o entre vecinos. Por lo general, se bailaban en parejas y los escenarios

solian ser tabernas o patios comunitarios.

Contamos con referencias a los bailes de candil, desde los siglos XVIII y XIX, debido a los
escritos de extranjeros y algunas obras de nacionales como: la de Estébanez Calderén, Dos

Escenas Andaluzas, o los sainetes de Gonzélez del Castillo (Atencia Dofia, 2015, pag. 140).
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En referencia al repertorio de los bailes de candil, Lidia Atencia (2015) comenta:

El fandango fue el baile protagonista de estas reuniones donde destacaba el taconeo en
la interpretacion del mismo, hecho fundamental en su paso del fandango popular al
fandango flamenco. Otros bailes fueron, segin Espada (1997): el zapateado, baile vivo
realizado fundamentalmente por mujeres donde se alternaban pasitos menudos de
escuela con el tipico taconeo; el polo y la cafia, palos flamencos con aire de ritmo libre
dificiles para bailar; el zorongo, baile que al igual que el fandango gozaba de gran
popularidad; el tango, con respecto a este baile Otero (1987) diferencia entre el tango
gitano, que gozaba de gran flamencura, y el tango de las vecindonas o de las corraleras;

y las rondefias, que formaban parte del repertorio de los bailes de candil. (pag. 141)

2.3.24. Las academias de baile

En la cuarta década del siglo XIX, se empezaron a crear representaciones dancisticas en las
academias de bailes, debido a la gran demanda de los bailes que los mismos directores de las
academias ensefaban. Estas academias serdn también antecesoras de los cafés cantantes y
tendran relevancia especialmente en Sevilla. En ellas, estardn fusionados los bailes boleros

andaluces y los bailes gitanos.

Gracias a esta convivencia y préstamos de conocimiento, los bailes boleros andaluces y los
bailes gitanos, irdn asentando los patrones de lo que se definird con el tiempo como baile
flamenco. José Luis Navarro Garcia (2002), en su libro De Telethusa a la Macarrona. Bailes

Andaluces y Flamencos, expone:

Las gitanas aprenderian la técnica y, sobre todo, la elegancia de las boleras; las boleras
la frescura y el temperamento de las gitanas. Y entre todas irdn configurando las bases

de lo que muy poco después empezé a ser conocido como baile flamenco. (pag. 221)

2.3.2.5. Los cafés cantantes

Los cafés cantantes desempefiaron un papel crucial en el desarrollo del flamenco. Segin Blas
Vega (1995), su periodo de mayor auge abarca desde 1850 hasta 1920, una época conocida
como la edad de oro del flamenco. Durante esta etapa, afirma Vega, se dieron los hechos

siguientes:
— El nacimiento del flamenco como un género artistico que se consolida.
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— Definicion técnica de escuelas y estilos.

— A través del profesionalismo, enriquecimiento artistico que fijan los elementos

bésicos.
— Nacimiento de las grandes figuras que lo impulsan y desarrollan.

Conquista de nuevos escenarios en derivaciéon hacia un publico mds numeroso, o
sea, el especticulo como manifestacion plena, con sus ventajas y posibles

inconvenientes. (pag. 227)

En la época de los cafés cantantes, comenzo6 el auténtico desarrollo del flamenco y de la guitarra
como acompaflante al baile flamenco. La guitarra se enriquece musicalmente, creando
estructuras fijas para los acompafiamientos al baile, no solo en los rasgueados sino también en

los desarrollos melddicos.

Los cafés cantantes empezaron a contar con escenarios, pareciéndose a los teatros, lo que
permitia contar con un espacio comodo para que en el baile se pudiesen realizar los
movimientos necesarios en la ejecucion. El escenario permitia incorporar los planos de perfil y

de frente en el baile.

En los cafés se empieza a configurar lo que es el llamado “cuadro flamenco”. La bailaora
aparece en el centro, el guitarrista al fondo y el resto de acompafiantes desplegados en
semicirculo, quedando la imagen del baile como figura clave y central del espectaculo; llegando

a tener mds importancia que el propio cante

Blas Vega (1995) enfatiza la importancia que los cafés cantantes han tenido en la configuracién

del flamenco:

A lo largo de esos sesenta afios de historia de los cafés cantantes, podemos decir que en
su seno ocurrié de todo. Estos cafés no fueron mucho menos como los tenemos
idealizados, porque las exigencias del publico y del propio especticulo ante el acontecer
diario los fueron forjando, y ante esos hechos, los artistas no pueden rebelarse. Para la
historia del flamenco, creemos que el hecho es positivo, no sélo por su evolucién, sino
por su limitacién al definir bien los géneros que integran el especticulo. Por un lado, la
escuela bolera, y por otro lo autéctono andaluz al integrarse en el nuevo género
flamenco, con estilos que se crean y perfeccionan, quedando la guitarra como

instrumento tnico y definitivo. Y eliminando hasta casi el olvido algunos estilos
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musicales, canciones andaluzas y ciertos instrumentos de acompafiamiento: panderetas,

violines, panderos, bandurrias... (pig. 229)

Este autor expone que los cafés cantantes coexisten con los espectdculos de la escuela bolera y
generan cambios significativos en la configuracion del flamenco. Uno de estos cambios es la
consolidacién de la guitarra como instrumento exclusivo y fundamental para el

acompafamiento.

A medida que se entrelazan las danzas de la escuela bolera con los bailes de jaleos y los bailes
de academias, comienza a emerger el baile flamenco. Mediante la interaccidén entre estas
diversas disciplinas, el baile flamenco se desliga de sus origenes y adquiere una identidad tnica

y distintiva.

Alberto del Campo y Rafael Céceres (2013, pag. 435), en su publicacion Historia Cultural del
Flamenco, plantean que el artista, en el flamenco, surge principalmente como cantaor. En
cambio, es més dificil precisar cudles son los comienzos del baile flamenco como modalidad

diferenciada de otros bailes populares.

Blas Vega (1995) sefiala que en los bailes de los cafés cantantes se incorporaron elementos
novedosos que, con el transcurso del tiempo, se han convertido en parte esencial de la estética

e identidad del flamenco y su baile:

Con los cafés cantantes aparecié sobre el tablao la bata de cola, credndose una nueva
estética, adorndndose ademds con mantén y sombrero de ala ancha, traje completamente
opuesto a la vestimenta de las boleras. Se diferencia el baile de hombre y de mujer. Ellas
mucho més expresivas de cintura para arriba con movimientos de cabeza y brazos. Ellos

diestros en el manejo de los pies buscando el alarde de la ejecucion dificil. (pag. 229)

A la vez, se abandonan otros elementos que se habian utilizado anteriormente, como son las
castafiuelas. La técnica se complica y se busca una precision ain mayor en cuanto al ritmo. Se
comienza a diferenciar también entre el baile de hombre y el de mujer. El baile de hombre se
centra en los pies, con pocos desplazamientos por el escenario; el de mujer se caracteriza por la

utilizacién de brazos, cadera y cabeza.

En lo referente a los estilos bailables, van surgiendo algunos nuevos mientras otros de caréacter
mas folclérico van desapareciendo. No obstante, con el transcurso del tiempo, algunos de estos
estilos seran recuperados en el repertorio, como es el caso de las rondefas, la malaguena y el

fandango.

48



Marco teoérico y contextual

Blas Vega (1995) indica qué bailes flamencos fueron de mayor importancia en los cafés

cantantes, y sefiala a las alegrias como uno de ellos:

En cuanto al baile, dan una clara preferencia al grupo de los juguetillos o cantifias, los
llamados cantes para bailar, que eran los que daban gracia, ritmo y colorido en los cafés.
A este grupo pertenecen las alegrias, aranditos, panaderos, la romera, los caracoles, el
mirabrés, el Torrijo, la contrabandista, el almorano... cantes que tienen un origen

netamente gaditano. (pag. 231)

Por su parte, Manuel Rios Ruiz (2002) incide en resaltar la importancia de las cantifias en los

cafés cantantes:

Muchos estudiosos e investigadores del arte flamenco coinciden en lo siguiente: en un
principio las cantifias' fueron simples cantes para bailar. Eran, pues, imprescindibles en
toda fiesta flamenca y, a medida que fueron imponiéndose en los cafés cantantes,
afirmaron su presencia hasta constituir la gracia y la alegria de los cuadros flamencos
durante muchos afios, porque a mediados del siglo XIX todavia no se practicaban
asiduamente las bulerias y empezaban a ejecutarse los giros arrumbados. Por ellos a
compds de cantifias hicieron sus mejores patas y desplantes las grandes bailaoras de la

época. (pag. 188)

En el siglo XX, el proceso creativo y el intercambio de conocimiento que se produce en los
cafés cantantes, da lugar a nuevas melodias que amplian la expresividad de estilos como la
soled y de otras formas incorporadas més tardiamente, como la guajira, la milonga, la farruca o
el garrotin. Pero observamos que tal y como indica Rios Ruiz (2002), la preferencia del ptiblico
se inclina hacia el grupo de las cantifias. Concretamente, hacia el baile de alegrias, que servird
de base para la configuracién y organizacién de los demds bailes flamencos, y que se hace

indispensable en los cafés cantantes, tanto para el bailaor como para la bailaora.

!9 «Ya en una de las primeras noticias que tenemos de alegrias, del afio 1869, se refiere a éstas como cantifias,
nombre genérico que incluye todos estos cantes que nos ocupan. Cantifla es todo el repertorio que responde al
modelo jaleo en tono mayor, aire de solea acompafiando en el modo mayor, propio de jotas, fandangos y
seguidillas. Las primeras noticias de alegrias se refieren al estilo como canto alegre (1866) o bien cantar por alegre
(1869). Ya en los setenta la denominaciéon comun serd la de alegrias» (Nufiez, s.f.).
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2.3.3. De los cafés cantantes a la actualidad. Configuracion de las

alegrias, la solea, el taranto y la seguiriya

Los cafés cantantes llegaron a un gran publico y sirvieron como plataforma de lanzamiento para
numerosos artistas que, sin estos espacios, habrian permanecido en el anonimato. Cuando los
cafés cantantes entran en decadencia, los empresarios apuestan por un cambio de escenario para
el flamenco, llevandolo a los grandes teatros y grandes espacios. Este periodo de la historia del
flamenco ha sido denominado por ciertos flamencélogos como la etapa de la 6pera flamenca®.
Durante esta etapa, el cante sufrié cierta “degeneracion”, como explica Rafael Silva Martinez

(2002) en El Arte Jondo. Rivalidad y Sentimiento:

los cantes comienzan a adulterarse y a mezclarse entre si, a constituir “suites” donde
caben desde una soled hasta un pregén, desde un fandango a una milonga, desde una
buleria hasta un recitado, y donde las coplas destilan un sabor folletinesco de lo més

vulgar e insipido. (pag. 500)

Se va produciendo una gradual desaparicion de los estilos tradicionales a favor de nuevos
géneros como los cantes de ida y vuelta, los fandangos o las canciones aflamencadas. Silva
(2002) también comenta que la interaccién entre los artistas se ve afectada por un ambiente de
rivalidad y competencia. El caso contrario ocurre con el baile flamenco, donde se comienzan a

coreografiar estilos que anteriormente no se bailaban.

La adaptacion de algunos bailes populares al repertorio flamenco se produjo a través de las
creaciones coreogréaficas que realizaron destacados artistas. Entre los mds destacados se
encuentran: Faico®' en el caso de la farruca y el garrotin, Carmen Amaya* con el taranto,

Antonio Gades™ con su interpretaciéon del martinete, y Vicente Escudero® con su baile por

2 «Se llamé Spera flamenca porque era el tiempo en que gustaba a los flamencos darse caché o tono. En realidad,
la 6pera flamenca tan solo consisti6 en espectdculos semejantes a los actuales festivales flamencos, celebrados en
lugares de gran aforo». (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 401)

2! Francisco Mendoza Rios, Faico (Triana 1850-Madrid 1938). Existen varias fechas en relacién con su nacimiento;
José Luis Navarro (2002) lo sitia hacia 1850 y otros en el afio 1870 o 1880. Véase: (Instituto Andaluz del
Flamenco, 2019) y (Cuesta Mellado & Muriel Cegarra, s.f.)

22 Carmen Amaya Amaya (Barcelona, 2 de noviembre de 1913 - Bagur, Gerona, 19 de noviembre de 1963).
Bailaora, cantante y actriz espafiola.

2 Antonio Esteve Rédenas (Elda, Alicante, 14 de noviembre de 1936-Madrid, 20 de julio de 2004). Bailarin y
coredgrafo espafiol. Conocido como Antonio Gades. El martinete se ejecuta prescindiendo del uso de la guitarra.
En su lugar, el acompafiamiento se fundamenta en instrumentos de percusion, tales como el cajon, las palmas y el
empleo del baston.

#* Valladolid 27 de octubre de 1892-Barcelona 4 de diciembre de 1980.
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seguiriya. Del Campo y Céceres (2013) explican cémo ciertos bailes se adecuaron a las

estructuras del flamenco:

Hubo, pues, una época de transicion en la que ciertos bailes se ajustaron a los cdnones
flamencos. Los jaleos o soleares, las alegrias o juguetillos y el zapateado, pueden ser
considerados probablemente los primeros bailes flamencos. Jaleos y zapateados son
bailes ambos que se asocian a los gitanos. De éstos, el tinico que con toda seguridad era
ya un baile, pues no tiene un cante propio, es el zapateado, que se adaptard a los ritmos
flamencos. También el jaleo puede ser en origen un baile del que surgird el cante por

soled, aunque no estd demostrado. (pag. 442)

Berlanga (2020) explica qué bailes flamencos se llevaban a cabo a finales del siglo XIX y

principios del XX:

La decantacién de los bailes flamencos a partir de los jaleos se produjo
fundamentalmente en dos direcciones que configuraron lo que conocemos hoy dia como
cantes en compds flamenco de 12, en los que alternan [sic] dos células de 3 tiempos y
tres de 2 tiempos, representados principalmente por las alegrias y las soleares; y, por

otro lado, cantes a compds de tango o binario. (pag. 90)

A partir de lo expuesto, podemos concluir que la historia del baile flamenco sigue una
trayectoria similar a la de la guitarra, por lo que es importante recurrir a fuentes iconograficas
y publicaciones de viajeros, para buscar rastros del flamenco primitivo y encontrar indicios de

la guitarra como acompaiiante al baile.

A lo largo de la historia se forjard una union entre el baile y la guitarra que tendrd un impacto
significativo en la creatividad musical del acompafiamiento al baile. Esta fusién se materializa
a través de la interaccion entre dos géneros: la escuela bolera y el baile de origen popular. Su
interacciéon dard lugar al intercambio de pasos y elementos musicales que influird en el
acompanamiento de la guitarra flamenca. Es preciso destacar que ambas formas de baile
comparten intérpretes. En los salones de baile, los maestros desarrollaban coreografias, a
menudo inspiradas en danzas populares. Esta interrelacion se entrelaza con la musica académica
de la época, de la cual la guitarra flamenca adoptard elementos para la configuracién de sus
toques y falsetas. El gusto por la danza dio origen, en el siglo XIX, a un turismo que acudia a
disfrutar de estos bailes, que se llevaban a cabo en viviendas particulares o en los cafés

cantantes. En este periodo comienzan a desarrollarse los bailes alegres y festeros.
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Las academias de baile desempefiaron un papel fundamental en la consolidacién de lo que
posteriormente se conocerd como baile flamenco. Esto se debe a la convivencia de los bailes
gitanos y los bailes boleros andaluces. Como dice José Luis Navarro Garcia (2002, pag. 221):
«Las gitanas aprenderian la técnica y, sobre todo, la elegancia de las boleras». Tal como expone
Blas Vega (1995) més adelante, en los cafés cantantes, comenzara el desarrollo del flamenco y
de la guitarra acompafiante que quedard como instrumento definitivo durante la que sera
conocida como la edad de oro del flamenco. Las alegrias serd el baile mds solicitado en los

cafés y sus posiciones servirdn como base para el resto de los bailes.

Segtin Miguel Angel Berlanga (2020), los estilos iniciales que se establecieron como flamencos
fueron las alegrias, las soleares y los tangos. Del Campo y Caceres (2013) consideran a las
soleares, alegrias y zapateados como los primeros bailes flamencos. Posteriormente, se suman
a este repertorio las seguiriyas y el taranto. Es evidente que las alegrias y las soleares fueron
fundamentales en la evolucién del baile flamenco, siendo las alegrias consideradas uno de los
bailes mds completos en su estructura, el més solicitado en los espectdculos, y aquel cuyos
pasos y movimientos son referentes para el baile de soled. Navarro y Pablo (2010, pag. 62) asi
lo recogen en su libro El Baile Flamenco: «La soled se alimentd ademads de las alegrias, de las

que tomo prestados muchos pasos y movimientos».

2.4. El baile flamenco: clasificacion de los estilos y estructura

Antes de abordar la clasificacidn de los bailes flamencos, nos parece necesario exponer algunas
de las clasificaciones de los palos flamencos en general, ya sea de aquellos que solo son

cantables o de los que son cantables y bailables.

2.4.1. Clasificacion de los palos flamencos

En los estudios dedicados al flamenco se pueden encontrar diversas clasificaciones de los cantes
o palos. Entre estas destacamos dos que nos parecen relevantes: la de Manuel Cano (1991)” y

la de Andrés Batista (2008).

En su obra La Guitarra. Historia, Estudios y Aportaciones al Arte Flamenco, Manuel Cano
(1991, pag. 98) realiza una valiosa contribucién al ofrecer una clasificacién de los estilos

flamencos: «Clasificacién y descripcion de los diferentes estilos flamencos, que partiendo de

> Manuel Cano Tamayo (Granada 23/2/1925-12/1/1990). Guitarrista flamenco y profesor.
26 Andrés Batista (Barcelona 12-10-1937). Guitarrista flamenco y profesor.
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los ritmos de origen en el romancero popular y con derivaciones de los mismos son adaptados

y recreados por el arte flamenco e incluidos posteriormente en la guitarra».

1
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4
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Nota. Tomada de (Cano, La guitarra. Historia, estudios y aportaciones al arte flamenco, 1991, pag. 98)

Figura 2.8: Gréfico de clasificacién de los estilos flamencos

La mayoria de los estilos expuestos en el cuadro de Hernandez Jaramillo (2002) (2.3.1 Etapa

preflamenca: musica, guitarra y bailes. Figura 2.7) estd presente también en el esquema de

Manuel Cano. Este es el caso de los fandangos, el polo, la cafia o los tangos; es decir, todos

aquellos que se consideraron estilos flamencos segtin Herndndez Jaramillo. Observamos que en
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el esquema de Cano no se incluyen las guajiras’’ ni las marianas®®, lo que nos lleva a suponer
que el autor no las concibe como estilos flamencos, aunque hayan sido incorporadas por el

toque flamenco.

El guitarrista Andrés Batista (2008), en su libro Arte Flamenco, agrupa los cantes de acuerdo a

diversos criterios:

1. Canciones primitivas: romance, corridas, endecha, jicara, jarchyas, plafiidera,
playeras, zarandillo, zéjel.

2. Estilos antiguos en desuso: bambas, bamberas, bandolas, palmarés, roas,
temporeras.

3. Cantes sin acompanamiento de guitarra: tond, debla, martinete, carceleras, saeta, la
trilla, nana, pregon, caleseras, cante de galeras.

4. Cantes con acompaiamiento de guitarra:

Siguiriyas: siguiriyas, cabales, livianas, serranas.

a.
b. Soleé: soled, caia, el polo, alboreds, jaleo, bulerias.

o

Tangos: tangos, tientos, tanguillo, zapateado.
d. Cantifias: cantifias, alegrias, mirabrds, romeras, caracoles.
e. Fandangos: fandango, fandango de Huelva, fandangos naturales o libres,
fandangos verdiales, rondefia, jabera.
f. Estilos derivados del fandango: taranta, taranto, cartagenera, mineras, granainas
y medias granainas, malagueia.
g. Estilos folkldricos aflamencados: peteneras, zapateado, cataldn, garrotin,
farruca, alboradas, marianas, sevillanas, villancicos, campanilleros.
h. Estilos de ida y vuelta: guajiras, colombiana, milonga, danzén, rumba, vidalita,
triste. (pags. 25-51)
Como hemos indicado, existen otras clasificaciones de los estilos flamencos, pero hemos

optado por las que aqui se han incluido debido a que estidn elaboradas por autores que, ademés

?7 Esta ausencia de las guajiras y las marianas puede deberse a que se consideran mds como tipos de canciones que
como palos flamencos propiamente dichos. En este sentido, queremos destacar la figura del guitarrista Yago Santos
(Bilbao 1985), quien ha compuesto en 2022 la primera obra de guitarra solista en el estilo de mariana, titulada Mi
bohemia (2022).

2 «Estilo flamenco que surge como variante de los tangos (mds bien de los tientos), que alcanzé popularidad en
los afios 20 del pasado siglo. Se originé al aflamencar una cancién-danza, al parecer de origen tirolés o aleman,
llegada a Espaifia por la repoblacién que llevo a cabo Carlos IIT con elemento humano procedente de Centroeuropa,
en la cual sendos personajes asumen los papeles de una osa —llamada Mariana- y su domador» (Gamboa Rodriguez
& Niiiez, 2007, pag. 354).
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de haber teorizado sobre el flamenco, son guitarristas reconocidos, tanto por su labor como
intérpretes, como por ser docentes en su campo. No descartamos que otras clasificaciones sean

igualmente validas.

2.4.2. Clasificacion de los bailes flamencos: dos puntos de vista

Dado que nuestra investigaciéon contempla la interaccion entre guitarra y baile, resulta
importante contar con los dos enfoques sobre la clasificacidn de los bailes flamencos —segtin la
Optica del baile o la del guitarrista—. que se han registrado, unas desde la dptica del baile y otras
desde la perspectiva del guitarrista flamenco. Se observa un desequilibrio entre ambos puntos
de vista, ya que existe un gran nimero de publicaciones que incluyen clasificaciones realizadas
por especialistas en baile, pero un nimero menor realizadas por especialistas del toque
flamenco. Andrés Batistaes uno de los guitarristas que mds ha contribuido al conocimiento
tedrico sobre el acompafiamiento del baile flamenco, pero la carencia de informacién sobre este

tema sigue siendo notable.

24.2.1. Clasificacion desde la perspectiva del baile

Para el estudio del acompafnamiento guitarristico desde la optica del baile flamenco, nos hemos
basado en dos manuales que contienen clasificaciones de los bailes flamencos. Estos manuales

son:

1. Teoriay Prdctica del Baile Flamenco de Teresa Martinez de la Pefia (1969)
2. Tradicion y Experimentos en el Baile Flamenco de Nadine Cordowinus (2008)
Teresa Martinez de la Pefia, en la obra referida anteriormente, realiza una clasificacion de los
bailes en tres grupos: baile gitano, andaluz y flamenco. Tras detallar una serie de movimientos
unicos del baile, hace la siguiente definicion de baile flamenco:
Para que un baile pueda considerarse flamenco, debe contener todos los tipos de
movimientos descritos antes, exceptuando aquellos que son exclusivos del hombre o la
mujer, y que realiza cada sexo por separado. Si falta alguno de estos elementos, el baile

no puede considerarse como tal. (pag. 77)
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Estos movimientos que Martinez de la Pefia considera definitorios para que un baile sea
considerado flamenco, son: los desplantes®, los movimientos convulsivos™ y que el baile que

se realiza sea individual, sin que requiera la necesidad de una pareja.

Los términos de baile gitano, andaluz y flamenco estdn definidos de la siguiente forma:

— Baile gitano: estd integrado exclusivamente por elementos gitanos.

— Baile andaluz: estd integrado exclusivamente por elementos andaluces.

— Baile flamenco: estd integrado por una serie variada de elementos gitanos y
andaluces, pero ninguno de ellos por separado le define plenamente. (Martinez de la

Pefia, 1969, pag. 77)

Martinez de la Pefia (1969), explica:

La denominacion de baile andaluz es vdlida para el flamenco, puesto que es un baile
originario de Andalucia y contiene algunos tipos de movimientos genuinos de esta
region; pero seria impreciso llamarle solamente con este nombre, puesto que contiene

otros elementos extrafos.

Lo mismo puede decirse con el término gitano. Una parte muy importante de sus pasos
y movimientos son de inspiraciéon gitana, pero seria incompleto denominarle
Unicamente con este término, ya que contiene otros elementos ajenos a esta raza. (pag.

77)

Y finaliza aclarando que, si el baile no es andaluz o gitano, el término exacto de ese baile seria

el de flamenco.

Como ejemplo de este concepto de flamenco, la autora se refiere a bailes de pareja, como son
los verdiales, las sevillanas y los fandangos. Estos bailes, que necesitan de una pareja, carecen

de desplantes y de movimientos convulsivos.

En el apartado final, Martinez de la Pefia (1969) considera que los bailes de alboreds y rods son

bailes flamencos y gitanos, destacando la ausencia de influencias andaluzas en estos estilos.

» «Paso de baile. Uno de tantos términos que compartimos con la tauromaquia. Si en tal disciplina el desplante,
ese gesto altivo, lo hace el torero frente a la cara del toro, en el flamenco lo hace el bailaor o bailaora ante el
publico al rematar algiin momento de actuacién. El abuso de los desplantes es una de las actitudes mas criticadas
por los antiguos frente a la nueva escuela de baile flamenco, muy proclive a la realizacion de continuos desplantes
a fin de arrancar cuantos mas aplausos mejor.» (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 198)

% «Tipo de movimiento de la danza flamenca en el que, como su nombre indica, el cuerpo se inclina hacia delante
y hacia atrds» (Gamboa Rodriguez & Nifiez, 2007, pag. 171).
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Ambos bailes los define como: «Bailes rituales que practicaban los gitanos en las bodas y en

fiestas secretas; sin contaminacion exterior» (pag. 78).

Ademads, Martinez de la Pefia (1969) también hace una distincién de los estilos en funcion de

los elementos de etnia y geograficos:

Baile més gitano: bailes con mayor nimero de desplantes y movimientos

convulsivos. Estos serfan: bailes canasteros, rumba gitana, bulerias, zorongo.

Baile més andaluz: bailes donde prevalecen los paseos, punteados, mudanzas y
movimientos menos violentos. Serian los siguientes: alegrias, caracoles, garrotin,

mirabrds, romeras, rosas, tanguillo.

Bailes més flamencos: bailes donde entra por igual el elemento gitano y el elemento
andaluz. Los llama también como bailes mds auténticos. Son: aifia, polo, seguiriya,

soleares. (pag. 79)

A continuacion, la autora agrupa todos los bailes mencionados en dos categorias:

1.

Baile jondo y baile grande: aquel que produce mayor impacto en el espectador; es

también aquel que mantiene la proporcidn perfecta de sus elementos.

Baile chico: mds ligero, més superficial, es aquel donde predomina un tipo de
movimiento, ya sean gitanos o andaluces, bailes sencillos de ejecucion. (Martinez de

la Pefia, 1969, pag. 80)

Martinez de la Pefa (1969) destaca la relevancia de la musica que acompana a estos bailes:

La miusica viene a determinar la misma estructura que el baile. Cuanto mayor proporcion
exista entre sus partes —falsetas y rasgueados-, mds auténtica serd. Cuanta mds variacion
de acentos y mds complicada sea su medida, tendrd mds categoria de grande, y servird
de acompafnamiento a los bailes grandes. Si, por el contrario, el ritmo es sencillo,

acompanard a los bailes chicos. (pag. 80)

La autora ofrece una conclusién relevante acerca del acompafiamiento musical, un aspecto que

no se aborda en ningtin otro método o estudio de baile flamenco de la época:

Misica y baile unidos pueden completar la clasificacion general de los estilos
flamencos, determinando a qué categoria pertenecen aquellos bailes que, por su
estructura imprecisa, no se han podido englobar en la clasificacién general. (Martinez

de la Pena, 1969, pag. 80)
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Por su parte, Nadine Cordowinus (2008), en Tradicion y Experimentos en el Baile Flamenco,
clasifica los bailes bajo los mismos criterios que lo hizo Martinez de la Pefia, pero de manera
aun mads esclarecedora y aportando nuevas categorias de baile. Concretamente propone cinco

categorias:

A grandes rasgos se puede diferenciar de antemano entre los bailes gitanos y los bailes
andaluces. Mientras los bailes gitanos se caracterizan por movimientos de staccato y
ritmos fuertes, los bailes andaluces se distinguen por sus extensos movimientos de
impulso més bien lento y arménico. Ambas formas se funden en las seguiriyas y las

soleares.

La primera categoria es el baile grande o también llamado cante jondo. A este

pertenecen por ejemplo la soled, seguiriya, los tientos o tarantos.

En la segunda categoria tenemos la modalidad del baile chico, como las bulerias, los
tangos, los tanguillos, las alegrias y el garrotin. Generalmente, el baile chico es més
rapido y mds movido que el baile jondo. Sin embargo, lo mas importante del baile chico

es la gracia, emparejado con humor natural.

La categoria tres son los bailes andaluces: las sevillanas, los fandangos de Huelva, las
rondefias, los verdiales y el vito.
En la cuarta categoria figuran los bailes con influencia drabe como la zambra y la danza

mora.

A la quinta categoria pertenecen los bailes con influencias sudamericanas: la rumba, la

guajira y las colombianas. (pag. 54)

242.2. Clasificacion desde la perspectiva de la guitarra

Como apuntamos previamente, el estudio de la guitarra flamenca como acompafiamiento al
baile, ha sido poco explorado. No existe ningun libro que defina claramente cudles son los bailes
mads importantes ni que explique el criterio seguido en ciertos métodos de guitarra flamenca
para la eleccién de los bailes en los que se basan sus estudios. El tinico baile que la mayor parte
de los métodos presentan completamente estructurado es el de las alegrias, en concordancia con

la importancia que, tal y como venimos indicando, este estilo tiene en el baile flamenco.

Los primeros métodos que exponen la estructura del acompainamiento al baile de alegrias en

partitura son: Flamenco Guitar Basic Technique de Juan Serrano (1979) e Historia y Técnica

58



Marco teoérico y contextual

de la guitarra flamenca de Rogelio Reguera (1990). Ambas partituras se encuentran recogidas
en el apartado 3.6.1 de este trabajo (El baile por alegrias); las alegrias de Rogelio Reguera

(Figura 3.61) y las de Juan Serrano (Figura 3.62).

Andrés Batista (2008), en su libro Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile), presenta los ritmos,
las llamadas, los desplantes y cierres de tres bailes: alegrias, farrucas y bulerias. Sin embargo,
no proporciona una justificacion clara para la eleccion de estos bailes. Ademads, la informacién
que proporciona sobre los bailes es limitada, sin llegar a reflejar instrucciones detalladas para

la practica del acompafiamiento.

Por otra parte, David Leiva (2009), en su Método de Cante y Baile Flamenco y su
Acompainiamiento, aporta un enfoque sobre el acompafiamiento al baile flamenco,
proporcionando partituras de las llamadas, escobillas y cierres de los bailes de soled, seguiriyas,
alegrias, tientos-tangos, fandangos, guajira y taranto. La informacién ofrece una idea general
del acompaifiamiento, pero a nuestro parecer, no profundiza lo suficiente, ya que no establece

una vinculacién directa con la aplicacion practica de este.

En los dos volimenes de su publicacion Essential Flamenco Guitar, Juan Martin (2014-2015)
presenta los bailes de soled, alegrias, bulerias, tangos y seguiriyas. Algunos de estos bailes se
muestran con partituras y video, mientras que otros, como la buleria o la seguiriya, solo se

presentan en formato audiovisual.

Si observamos las clasificaciones de los bailes que realizan Martinez de La Pefia y Cordowinus,
percibimos que ambas inciden especialmente en el baile de alegrias, coincidiendo en la
importancia que este estilo tiene para el conjunto del baile flamenco. Algunos autores han
transcrito bailes completos de alegrias para guitarra, como es el caso de Juan Serrano y Rogelio
Reguera. Incluso Rafael Marin (1902), en su Método de la Guitarra por Misica y Cifras. Aires
Andaluces, de 1902, expone que todos ellos se reducian a efectuar las mismas figuras y

posiciones que se hacen en las alegrias (pag. 177).

Igualmente se observa que otro de los bailes destacados por los autores es la soled, —
ritmicamente similar a las alegrias, aunque de “tempo” mads lento—. En contraste con las
alegrias, que son tonales —modo mayor, excepcionalmente, menor— la soled es modal —modo
flamenco—. Ambos bailes, alegrias y soled, finalizan con bulerias. Es importante sefialar que
realizar un baile completo de bulerias es algo poco usual, ya que generalmente se interpretan

afnadidas a otros estilos, como la soled o las alegrias.
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Las bailaoras Martinez de la Pefia y Cordowinus y los guitarristas Andrés Batista, Juan Martin
y David Leiva, se refieren también a bailes como la farruca, los tientos-tangos o los fandangos.
No obstante, las referencias expuestas indican que la guitarra flamenca se adaptaria
principalmente a dos bailes, la seguiriya y el taranto, que fueron coreografiados por Vicente

Escudero y por Carmen Amaya, respectivamente.

Es por eso que los bailes de la soled, las alegrias, el taranto y la seguiriya, son el objeto de
estudio de esta investigacion, por ser los mds representativos para el acompafiamiento de la
guitarra flamenca, debido a que contienen el grueso ritmico y armoénico del flamenco. Las
alegrias y soled son representativas del denominado compas de 12 tiempos anacrusico y de los
sistemas tonal (modo mayor de las alegrias) y flamenco (modo de la soled). La seguiriya es
representativa de una de las modalidades del compds flamenco de doce tético y el taranto,
ademads de utilizar la ritmica binaria de los palos de la familia de los tangos, se trata de una
taranta coreografiada y adaptada al ritmo binario. Ademads, estos cuatro estilos destacan por la
falseta que se emplea en la seccion de la escobilla, parte esencial del baile, la cual se ha

transmitido oralmente y que ofrece al toque flamenco una identidad distintiva y reconocible.

Las pruebas de acceso al grado superior de guitarra flamenca en los conservatorios espaiioles,
requieren el acompafiamiento de los cuatros bailes mencionados: soled, alegrias, taranto y
seguiriyas, por ser considerados los mas completos debido a su estructura y variedad, tanto en

el baile como en el acompafiamiento instrumental.
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3. El acompafiamiento guitarristico al baile

flamenco

3.1.La perspectiva del bailaor y la bailaora sobre el

acompafamiento guitarristico al baile

Para el estudio de la guitarra flamenca como acompanante al baile, resulta fundamental que el
intérprete acompafante conozca cudl es la perspectiva que el bailarin tiene del acompafiamiento
guitarristico; qué es lo que su baile requiere de la guitarra y de qué manera lo incorpora a su
creacion. Para ello, los cédigos de comunicacidon establecidos en la interaccién y la
comunicacion no verbal entre el guitarrista y el bailarin deben ser objeto de estudio desde la

literatura cientifica.

Teresa Martinez de la Pefa es una de las primeras bailaoras que teoriza y pone de relieve la
importancia del acompafiamiento de la guitarra al baile flamenco. Un acompanamiento que
responda a la estructura musical del palo que se interprete y en consonancia con el esquema de
baile que se esté ejecutando. Segun la autora, la percepcion del acompafiamiento varia
dependiendo de si es ejecutada desde el punto de vista del baile o desde la perspectiva del

acompafiamiento instrumental, la guitarra en este caso.

Ana Belén Fernandez Garcia (2021), en su articulo Las Dificultades Presentes en el Estudio del
Acompaiiamiento al Baile Flamenco en las Ensefianzas Profesionales de Miisica, confirma la
necesidad de conocer, desde la evidencia cientifica, el papel de la guitarra flamenca como
acompanamiento al baile, con el objeto de mejorar la transmisién de conocimientos en las

ensefianzas —ahora regladas— vinculadas con la especialidad de guitarra flamenca.

Para ello contamos con dos libros que abordan los contenidos tedricos y practicos esenciales en
la préactica del flamenco, desde la perspectiva de la danza. Estos libros son, por un lado, Teoria
y Prdctica del Baile Flamenco de Martinez de la Pefia (1969) y por otro, El Baile Flamenco de
Angeles Arranz del Barrio (2012). Ambas autoras, ya mencionadas anteriormente, son
bailaoras, pero en sus obras exponen también sus criterios sobre como debe ser el
acompainamiento al baile. Se trata de dos obras en las que se refleja, a través de la

experimentacion y el ejemplo, la percepcion del bailaor sobre el papel y la importancia del
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acompanamiento, lo cual resulta de utilidad para reforzar el punto de encuentro entre los

guitarristas y los bailaores en el intercambio comunicativo.

En Teoriay Prdctica del Baile Flamenco, Teresa Martinez de 1a Pefia (1969) dedica un apartado
a la musica del acompafiamiento del baile, diferenciando dos técnicas bdsicas de ejecuciéon
guitarristica: el punteado y el rasgueado. A la técnica del punteado la define como falseta: «el
punteado consiste en hacer vibrar las cuerdas arafidndolas con las puntas de los dedos, hiriendo

cada cuerda con un solo dedo. Recibe en el flamenco el nombre de Falseta» (pag. 50).

Martinez de la Pefia (1969) entiende, como bailaora, que una secuencia de punteado es una
falseta reaccionando a la misma a través del movimiento. Ademads, la autora propone unas

pautas para la combinacién de estas técnicas en el acompafiamiento de un baile flamenco:

Falsetas y rasgueado se combinan libremente en el flamenco, pero deben adaptarse a la
medida bésica, o compds. Asi, por ejemplo, las falsetas se pueden alargar a capricho del

guitarrista y “bailaor”, pero deben contener un nimero completo de compases (pag. 51).

Para Martinez de la Pefia (1969, pag. 51) los acentos del compds se sefialan en la guitarra por
la introduccién de “tonos bajos”, por una inflexién en la misica o simplemente por un aumento

de intensidad al pulsar las cuerdas.

La autora propone tres maneras de sefialar el compds, “tonos bajos”, inflexién del compds o
intensidad al pulsar las cuerdas de la guitarra. Desde una perspectiva personal, se interpreta
que esta indicacion estaria presente en los acentos fuertes de cada compds donde se producirian
cambios de acordes. Por ejemplo, en una soled en el tiempo 3 con el cambio al acorde de fa
mayor, el tiempo 6 con un golpe en la tapa arménica de la guitarra, tiempo 7 con el acorde de
fa mayor, tiempo 8 en el acorde de mi mayor, tiempo 9 acorde de fa mayor, tiempo 10 acorde
de mi mayor y tiempo 12 golpe en la tapa armdnica de la guitarra. A continuacién mostramos

un grafico que recoge los tiempos los acordes y golpes en la tapa mencionados:

The Compis of Soleares

J 1110317417
I I I I R I I I
I 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 _)2.
FaM Golpeen paNg MiM FaM MiM Golpe en

tapa

Nota. Tomada de (Koster, 2002, pag. 7).

Figura 3.1: Compds de soleares
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Sin embargo, Martinez de la Pefia (1969) sefiala que:

(...) A veces, el compds queda oculto en las falsetas, debido a los adornos melddicos.
Es preciso que el “bailaor” esté muy habituado a seguir la guitarra y llevar en su interior

la medida bdsica para no perderse.

(...) a la oscuridad del punteado sigue la acentuacién clara del ritmo en el rasgueado.
(pag.>51)

La autora se refiere a la existencia de momentos en el baile en el que el instrumento no define
esos compases de forma clara porque son interpretados como falsetas melddicas, por lo tanto,
se pierden esas acentuaciones o aparecen acentuaciones a contratiempo. De alli que se refiera
en el texto “a la oscuridad del punteado”. Posteriormente cuando se reproduce de nuevo el ritmo
si aparece esa acentuacion. Aunque el compds no quede definido en los acentos en la falseta, lo
que si se respeta es el ciclo de tiempos que constituyen el palo flamenco. Por ejemplo, en la
soled la falseta quedaria desarrollada en los ciclos de 12 tiempos que le corresponden a este

estilo.

La guitarra se compenetra de tal forma con el baile que existen pasos que requieren el
acompainamiento de falsetas, mientras que otros requieren acompafiamientos de
rasgueados. El guitarrista debe estar atento al baile para cambiar de una forma a otra
cuando los pasos lo exijan. Es necesario, pues, tener practica de acompaiiar al baile para

adaptarse a los continuos cambios del “bailaor”. (Martinez de la Pefia, 1969, pag. 51)

Martinez de la Pefia (1969) hace referencia a que el guitarrista debe tener recursos de falsetas y
rasgueados durante el acompafiamiento. Si el baile se llena de fuerza y energia el guitarrista se
centrard en hacer una rueda de acordes a la misma velocidad y fuerza que los pasos del baile.
En cambio, si el baile es més de braceo y sin tanta energia en los pies, el guitarrista empleara

las falsetas para su acompafiamiento.

El libro El Baile Flamenco, de Arranz del Barrio (2012), incluye un capitulo titulado El Toque

para Baile, en el que la autora expone algunas generalidades sobre el tema:

El toque para baile, a diferencia del cante, no es tan variado en lo relacionado a estilo
dentro de un mismo “Palo”. (...) Lo que diferencia a un toque de otro dentro de la misma
medida ritmica es el cante y los tonos caracteristicos que se utilizan para acompaiiar al
cantaor, los acentos y matices, asi como la personalidad del guitarrista. Podemos decir

que el Mirabrds, los Caracoles, Las Cantifias, Romeras, Rosas son toques por Alegrias.
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Nos permitimos asegurar al respecto que el bailaor que sabe bailar por Alegrias

facilmente puede bailar los otros “palos”. (pag. 85)

La autora hace referencia a que, dentro de un mismo palo, existen diferentes estilos, el
guitarrista debe tocar en el tono que corresponde a cada estilo de cante, mientras que el baile se
cifie a interpretar a través del movimiento la letra que se interprete en ese momento, no

importando tanto si se comienza por una soled de Triana como por una soled de Alcala.

Por su parte, Arranz del Barrio (2012) puntualiza que el guitarrista debe conocer el cardcter del

baile que se va a interpretar. A esto lo denomina “rasgo” o “matiz” y sefiala lo siguiente:

En el Flamenco se entiende por “matiz” el rasgo especial que se incorpora en algunos
toques. Este rasgo puede ser caracteristico de otro toque, por ejemplo, el rasgo arrumbao
se incorpora al toque de Tangos. El rasgo o matiz se incorpora a través de acento que el
guitarrista da al toque “sin salirse”, dentro de la medida del compads. El matiz abandolao
y el averdialao se utiliza en los fandangos; es un rasgo ritmico tipico de los Verdiales.
(...) El matiz depende del cardcter que dé al toque el guitarrista. El guitarrista es libre
de dar el acento donde quiera (dentro de la medida del compds) siempre que se
corresponda con el cante y se compagine con el baile, todo ello de acuerdo con el bailaor.

(péags. 85-86)

Sopesando las dos perspectivas desde las que se analiza la guitarra como acompanante del baile,
se comprueba que son efectuadas desde la vision de dos bailaoras que expresan cémo debe ser,

bajo su punto de vista, la formacién de un guitarrista acompaiiante al baile.

3.2.La perspectiva del/de la guitarrista sobre el

acompafamiento guitarristico al baile

Andrés Batista (2008), en su libro Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile) ofrece una serie de
conceptos generales sobre el acompafnamiento de la guitarra flamenca, tanto al cante como al

baile. Reproducimos las ideas referidas especificamente al baile:

— En el baile, el volumen y la velocidad han de realizarse en los momentos justos de la
coreografia, siguiendo los deseos e indicaciones del intérprete.
— Cada estilo de cante y baile posee unas peculiaridades propias (ademads de las que puede

aportar el intérprete). El evitar mezclar las falsetas o variaciones, ritmos y acordes de
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distintos estilos entre si, dard claridad de cardcter y sentimiento a cada uno de ellos,
logrando una riqueza y variedad, tanto al interpretarlos como al oirlos.

Una variacién o falseta puede ser bonita y flamenca; pero no la adecuada al estilo de
cante o baile o sentimiento personal del artista que se acompaie. No olvidar que hay
variaciones “Cantaoras”, y otras que son “Bailaoras”. Se llama falseta “Cantaora”, a la
que facilita la afinacién e inspiracion (Pellizco) del cantaor, y “Bailaora”, a la que marca
con claridad el ritmo y los acentos del baile, facilitando ‘“los arranques”, y
“expresividad” de quien esté bailando.

El intercambiar opiniones entre los profesionales del cante, baile y guitarra, puede dar
a conocer detalles y sugerencias que ayuden a perfeccionar el acompafiamiento. (pags.

144-145)

Al igual que la bailaora Arranz del Barrio (2012, pags. 85-86) teoriza sobre como debe ser el

acompanamiento de la guitarra flamenca al baile, Batista (2008) presenta unos consejos

destinados a los que bailan:

1.

Procurar que la coreografia o montaje de un baile esté dosificado de posturas, braceo y

combinaciones de zapateado, dentro del estilo caracteristico del baile.

La belleza de los movimientos (plasticidad) debe cuidarse. La armoniosa colocacién de

los brazos y cabeza, proporcionard gracia y estilo.

Analizar las combinaciones ritmicas de los grupos de zapateado, buscando un interés en

su desarrollo tanto musical como flamenco.

Las llamadas y desplantes para indicar las entradas del cante y la guitarra, han de ser

claras y concisas.

Escoger los vestidos y combinaciones de colores que ayuden a resaltar la linea y que

sean comodos para realizar los movimientos. (pag. 146)

3.3.Estructura de un baile flamenco

Desde sus origenes, el baile se presentaba como una expresion de emociones y del sentir que

recurre a la improvisacion, sin una estructura clara que lo defina. Con el paso del tiempo, los

bailaores/as han ido configurando unas estructuras para el baile flamenco; unos cédigos con los

que perfilar un orden y un lenguaje de comunicacién con el cante y la guitarra. Aunque la

improvisacion esté presente en ciertas secciones internas del baile (llamada, salida,
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escobilla...), existe una base estructural, implantada con el paso del tiempo, a la que se atienen
los intérpretes. Irene Baena-Chicén (2018), en su articulo El Uso de la Llamada y el Remate en

la Coreografia de una Letra por Alegrias de Cddiz, hace referencia a este fendmeno:

La improvisacion. El bailaor o bailaora se deja llevar por la inspiraciéon del momento
en cada actuacion, siguiendo un plan de diseflo como referencia para los musicos. Es
por ello, que el baile flamenco es una sintesis de la espontaneidad y la planificacién
previa. Aunque los musicos conozcan la propuesta de baile flamenco, es solo una
guia. El bailaor o bailaora podra comunicarse con ellos para avisar de sus intenciones
y de la parte del baile que sugiere que vaya a continuacién. Se hace mediante codigos

integrados en la coreografia. (pag. 13)

Baena-Chicén (2018) hace referencia a una planificacion previa, una guia, un modo que permita
al baile comunicarse con los musicos y deducir qué es lo que vendra después; lo que la autora
denomina “cédigos integrados en la coreografia”. Algo parecido se puede leer en el articulo
Estructura Bdsica del Baile Flamenco, de Mdnica Gonzalez Sanchez (2011). La autora aclara
que las partes que dan forma al baile se han ido definiendo mds por su repeticién que por un

acuerdo entre los intérpretes:

El hecho de que existan diversas posibilidades en su estructura se debe, entre otras
cosas, a la gran riqueza del flamenco, pero también a la ausencia de unificacion entre
los profesionales, ya que el baile flamenco se ha ido conformando a través de las
aportaciones de sus intérpretes, y a lo largo de los tres siglos que lo documentan se
han ido definiendo en cierta manera sus partes, mds por la repeticion de las mismas

que por un consenso consciente entre los intérpretes. (pag. 26)

Lo anteriormente expuesto permite deducir que, actualmente, el cédigo comunicativo entre la
guitarra de acompanamiento y el baile flamenco se mantiene en la confeccion de las estructuras
de un baile. Un ejemplo de las interacciones existentes entre guitarra y baile puede ser el
momento en el que al realizar un baile el intérprete comunica a los musicos el siguiente mensaje:
voy a hacer una salida, luego una subida con una llamada al cante y remato la letra. Este ejemplo
podria ser una introduccién del comienzo de un baile flamenco. Los términos salida, remate o
llamada, son iguales para el cante y la guitarra. La diferencia radica en cdmo el guitarrista
acompanante lo plantee y lleve a cabo, ya que es el Ginico que mantiene una presencia constante

en todo el baile, por lo general, de principio a fin sosteniendo toda la parte musical. El cante
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hace su apariciéon en momentos puntuales, como en las salidas o en las letras que se vayan a

interpretar.

Para la correcta sistematizacion de dichos codigos de comunicacidén, nos parece importante

exponer previamente y a continuacion, la estructura general de cualquier baile flamenco.

3.4.Secciones de un baile flamenco

Teresa Martinez de la Pefia (1969), en Teoria y Prdctica del Baile Flamenco, describe la

estructura general de un baile flamenco:

1. Entrada al escenario. Generalmente con pasos de punteado. Primero un paseo
y se continia con Mudanzas. Exhibicién de la figura y predominio de la
expresion...

2. Desplante, para cortar esta primera parte.

3. Punteados, bien en el sitio o desplazdndose a derecha e izquierda, creando una
inmensa variedad de figuras...

4. Desplante, para cortar esta segunda parte.

5. Escobilla. Aqui termina la exhibicién de brazos y troncos para dar paso al
virtuosismo de los pies. La escobilla va aumentando la velocidad hasta
terminar con un desplante...

6. Desplante, para cortar la escobilla.

7. Final. Se suele terminar el baile con una Salida, semejante a la Entrada, o bien
se continua el baile en el mismo sitio, afladiendo un ritmo ligero, casi siempre
de Bulerias o de Rumba, para dar un efecto mas dindmico... (pags. 58-63)

Mbénica Gonzélez (2011), en su articulo Estructura Bdsica del Baile Flamenco, contempla una

composicion de baile mds elaborada:
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Tabla 3.1: Estructura del baile flamenco

- BAILE CANTE GUITARRA

Acordes de introduccién.

Introduccién Temple Falseta
. . Salida del cante, segun el palo podra P P
caid Salida del baile ser: Ay/ Lere / Tiri i trén Acompafamiento ritmico
alida
Subida + Remate o llamada + Acompanamiento Ritmico
cierre + llamada + cierre
12 Letra: Marcaje/Paseo /Remate a . . Acompanamiento Remate
de letra (opcional) 12 Letra Respiro opcional (1-2 comp.)
Llamada + remate+ cierre (1-2 A S— P
Letra 12 comp.) comparfamiento ritmico
Escobilla (opc.) Falseta
Falseta (opc.) Acompafiamiento
22 Letra + Remate de letra 5D (Lefrn ao o BT et Acompanamiento Remate
o opcional P P (1-2 comp.)
S8 Llamada+cierre PR —
(D) Acompanamiento ritmico
Escobilla Acompafnamiento ritmico
Escobilla Falseta
Llamada+cierre (1-2 comp.) Acompafamiento
La letra final tendréa diferentes
Einel Final nominaciones, segun el palo que se Acompafiamiento

realice (macho, estribillo, coletilla,
bulerias, tangos, etc.)

Nota. Siglas utilizadas en la tabla: opc. = opcional; comp. = compds/es. Tomada de (Gonzdlez Sanchez, 2011, pag.

28).

Tanto en el esquema de Martinez de La Pefia como en el de Gonzélez se utilizan los términos
entrada y salida para una misma accidn, la del comienzo de un baile. Se observa cémo la
estructura que propone la primera de las autoras estd realizada desde la dptica de una bailaora,
ya que los términos que emplea son propios del baile como entrada al escenario, desplante o
escobilla. A diferencia de esta, los términos que utiliza Ménica Gonzdlez, aunque sean propios
del baile, con alguna excepcion, como el término falseta —caracteristico de la guitarra o el
término temple, propio del cante—, también son utilizados como comunicacion entre el cante y
la guitarra. Por ejemplo, el término remate puede referirse al remate del baile, remate del cante

o remate de la guitarra.

Gabriel Vaudagna Arango (2020), en su trabajo titulado Bailar al Cante: Deconstruccion y

Estructura (2020), incluye el siguiente grafico para describir la estructura general de un baile:
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Letra I

Salida de Salida " Cierre,

i Salida de baile remate
lguntarra I de cante I Ioﬁnal I

© Gabriel Vaudagna

Nota. Tomada de (Vaudagna Arango, 2020, pag. 16)

Figura 3.2: Estructura de un baile

En otro de sus estudios, titulado Post Flamenco. Vanguardia y Ruptura en el Baile, Vaudagna

(2015) realiza una aportacion sobre la secuencia de introduccion, nudo y desenlace:

La mayoria de los estilos o palos flamencos podemos generalizarlos con la siguiente
estructura base: introduccion, nudo y desenlace, luego cada uno en particular tendra sus
variantes, ejemplo: la introduccién es el comienzo y la aparicion de los componentes,
guitarra, cante y baile; el nudo es el medio, la copla propiamente dicha, y el desenlace
es lo que llamamos el cierre, subida o final. Cada una de estas partes tiene un nombre
dentro del cédigo flamenco: salida de guitarra, salida de cante, salida de baile, primera

letra, falseta, escobilla, cierre o remate. (pag. 60)

Salida ) ) Falseta de Guitarra Cierre o
Salida de Baile i i
de Guitarra | lEscob:IIa de Baile I Remate
| | | | |
I Salida ler Letra 2 da Lefra I
de Cante
Introduccion Nudo Desenlace

Nota. Tomada de (Vaudagna Arango, 2015, pag. 62)

Figura 3.3: Partes de un baile flamenco

En El Flamenco y su Vibrante Mundo, Andrés Batista (2003) presenta un esquema general del

baile que incluye algunos conceptos ya expuestos por Martinez de La Pefia, Gonzdlez y
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Vaudagna. Entre los términos propuestos por Batista (2003, pdg. 123) destaca uno no
mencionado con anterioridad: mutis. El autor lo define como el final del baile saliendo del

escenario.
El esquema que presenta Batista (2003) para el baile es el siguiente:
1. Salida del bailaor/a
a/ antes
b/ con del cante
¢/ después
2. Desplazamientos
a/ derecha-izquierda
b/ delante-atrés
c/ en circulo
d/ en diagonal
3. Marcaje
4. Zapateados
5. Llamada, desplante y cierre
6. Castellana o paseillo
7. Mutis (pags. 122-123)

En una nota al final del esquema, Batista (2003, pag. 123) aclara que el orden del esquema varia

segtin la coreografia del intérprete.

Baena-Chicén (2018, pag. 14) pone de manifiesto el papel del bailaor en el disefio y proyecciéon
de la coreografia flamenca: «El bailaor o bailaora es el agente encargado de disefar la estructura
de la coreografia flamenca. El cante y el toque siempre cumplird la funcién de acompaiiante,

bajo las directrices del baile».

En Figuras, Pasos y Mudanzas, Eulalia Pablo y José Luis Navarro (2007), incluyen lo siguiente

respecto a los términos empleados para la estructura de un baile flamenco:

Hay que aclarar que estos son conceptos (términos que han definido antes los autores

relacionados con las secciones del baile flamenco) que han venido siendo tradicionales.
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La evolucién, necesaria en todo arte vivo como es el flamenco, y quizé el vivir una
época de excesivo tecnicismo, va introduciendo cambios con mayor o menor fortuna;
en unos casos, enriquecen los aspectos técnicos, en otros, sin embargo, llegan a
desequilibrar, como ya hemos apuntado, la misma estructura del baile, empobreciendo

algunas de sus partes, hasta el punto de hacerlas casi desaparecer. (pag. 133)

A continuacidn, analizamos detalladamente los términos que los autores mencionados proponen

para la configuracion de un baile flamenco.

3.4.1. La salida o entrada

Se denomina salida’' o entrada® al momento en el que el baile entra en escena después de una
introduccioén o falseta de la guitarra. Esta introduccidén también puede realizarla la voz del cante
acompaiada de la guitarra o sin el acompafiamiento de esta. Hay que puntualizar que, incluso
en el argot flamenco, salida es una palabra polisémica. En el baile significa la salida del baile y
en el cante hace referencia a los ayeos que usualmente la voz introduce en el cante a

interpretar. Eulalia Pablo y José Luis Navarro (2007) plantean lo siguiente respecto a la salida:

La salida es el comienzo del baile. La guitarra hace una introduccién musical que suele
dar paso a la entrada del intérprete en escena y al comienzo del cante (...) La salida
del bailaor suele consistir en un paseo acompasado por el escenario, rematado con un
zapateado corto y un ‘“cierre”. Hay artistas que inician esta salida sentados. Las
bailaoras suelen levantarse poco a poco, a compds, después de un airoso braceo, y los
bailaores tras un breve zapateado, aunque, desde luego, esta forma de levantarse no es

exclusiva de los varones. (pag. 131)

3! «Salida. Curiosamente, y como suele ser bastante comtn en el flamenco, puede tener el mismo significado que
entrada, segun se entienda, de entrada en el escenario o en la musica, o salida a escena por parte de un bailaor. En
la guitarra, como decimos, la salida indica la acciéon de comenzar a tocar; asi se dice: salio tocando por soled».
(Gamboa Rodriguez & Nuiez, 2007, pag. 503)

32 «Entrada. Introduccién de un determinado baile flamenco. Corresponde con los primeros pasos de un baile, que
suelen comenzar tras una introduccién de la musica y sirven de preparacion al baile. Curiosamente, en algunos
ambitos es sinonimo de salida, en referencia a salir del escenario». (Gamboa Rodriguez & Nifiez, 2007, pag. 220)
3 «Término que se refiere a la accién de ayear. La serie de construcciones melddicas resueltas sobre la lamentosa,
la quejumbrosa interjeccion ;ay/, que sirven de poértico al cante. Garcia Blanco, destacado orientalista, afirmaba
que la interjeccion procedia del hebreo, como ese ya, ya, hui que, transformado en ya, yai, completaria la serie del
primitivo ayeo. También se conoce como ayeo la reiteraciéon de ayes en cualquier otro momento del cante».
(Gamboa Rodriguez & Nuiiez, 2007, pag. 49)
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Durante la salida, la funcién del guitarrista es la de realizar una secuencia de acordes que
marquen el ritmo, o una falseta que pertenezca al estilo que se esté interpretando en ese

momento. Tras la salida, el baile transita a la seccion denominada subida.

3.4.2. La subida

En el baile flamenco, la subida es una breve aceleracién del ritmo. Para Gabriel Vaudagna
(2020, pag. 13) es «una aceleracion del compads para finalizar un baile o una parte. A veces se

le dice subida y cambio a bulerias que es como se suelen terminar hoy algunos estilos».

El baile establece de manera gradual la velocidad y el punto maximo de aceleracion al que se
llegue, ya que en esta disciplina el ejecutante es quien lleva el mando ritmico. La funcién del
guitarrista es acompafiar y acelerar progresivamente el ritmo marcado por el baile durante la
subida. Para ello, empleard los acordes que pertenezcan a la tonalidad del palo que se esté

interpretando.

3.4.3. La llamada

El término llamada se utiliza tanto en el baile como en la guitarra. Farzad Amirani (2008) la

define como:

Una senal entre el guitarrista y el cantaor, y si se trata de baile, el bailaor. Al tocar la
“Llamada”, el guitarrista da la sefial a el cantaor de que [sic] falseta ha acabado [sic] le
invita a seguir con el cante. Inmediatamente después de la Llamada, el cantaor comienza
a cantar. En las piezas de “Solo” de guitarra también, se toca la “llamada” antes (y, a

veces, después) de una falseta. (pag. 15)

Eulalia Pablo y José Luis Navarro (2007) incluyen una muestra grafica de la llamada del

zapateado:
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Nota. Tomada de (Navarro & Pablo Lozano, Figuras, pasos y mudanzas. Claves para conocer el baile flamenco,

2007, pag. 126)

Figura 3.4: Zapateado para la llamada

Irene Baena-Chicén (2018) propone la siguiente definicion de llamada:

La llamada consiste en la interpretacion por parte del bailaor o bailaora de una serie de
movimientos especialmente basados en zapateados. Se ejecuta con la intencién de avisar
a los otros intérpretes, especialmente cantaor/a y tocaor/a, para inducir un cambio
coreografico. Hace de conector introductorio a la siguiente secuencia coreogréfica,

normalmente, como preludio al cante. (pag. 15)

En Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile), de Andrés Batista (2008), la llamada aparece

definida junto al término desplante:

Se denominan asi, las sefales ritmicas efectuadas por los que bailan (en el transcurso de
un baile) usando generalmente la “llamada” para iniciar o rematar un grupo o seccién
del mismo, y el “desplante”, como variacién virtuosa y audaz tanto en posturas como

zapateados. Este orden puede variar segtin la coreografia del intérprete. (pag. 91)

En Bailar al Cante: Deconstruccion y Estructura, Gabriel Vaudagna (2020) define el término

llamada como:

Accién que produce el baile al zapatear y avisa al cantaor/a que empiece a cantar. La
llamada suele ser una frase de zapateos breves y rdpidas. La llamada puede ir en
diferentes partes de un baile, aunque lo que se refiere a llamada sucede al comienzo de

una parte o seccion. También existe un toque de guitarra que se entiende como llamada.

(pag. 13)
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3.4.4. El cierre

Para José Manuel Gamboa y Faustino Nufiez (2007, pdg. 149), el cierre es un tipo de cadencia
ritmica o melddica que tiene la funcion especifica de concluir un nimero o la seccién de un
nimero, sirviendo bien de punto de reposo o como final de una pieza. Todos los estilos
flamencos tienen unas pautas caracteristicas que se realizan como cierre. También denominan
cierre a un tipo especifico de llamada, precisamente aquella que se realiza para poner fin a una

seccion de baile.

Andrés Batista (2008, pag. 91), en Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile), asimila el concepto
de cierre al de llamada: «En los bailes de la “farruca” y el “zapateado”, la llamada, que se

efectia (con un solo golpe) para terminar una seccion o grupo de baile, se denomina “cierre”».

Observamos pues, que en un mismo concepto pueden aparecer integrados otros. El concepto de

cierre engloba otros como el de llamada o segin Gabriel Vaudagna (2015), el de remate:

Cierre o remate. A finalizar la subida vendra un remate o cierre fuerte para terminar el
baile. En algunos bailes suele acelerarse el compds y pasarlo a bulerias para cerrar, otros
bailes suelen terminar por tangos como subida y también hay posibilidades de que los

bailes terminen en el mismo compds que se empieza. (pag. 61)

Para el guitarrista, el uso en la prictica de los términos cierre y remate si estan diferenciados.
El remate en la guitarra se estructura mediante una progresion de acordes. Durante su
realizacidn, se tiene en cuenta el pasaje musical y a dénde se quiere llegar, si a continuar o a

finalizar el baile.

El cierre se presenta como una finalizacién del baile y, por consiguiente, el final del toque
realizado con la caida al acorde de ténica del estilo que estemos interpretando. Este cierre puede
interpretarse como el final del baile o el paso a una nueva seccién, como la llamada al cante o

una falseta.

Tanto los términos remate como cierre se complementan con el término corte®. El corte es
utilizado como recurso en la guitarra durante el acompafiamiento al baile. Forma parte de un
contexto musical, pero se produce en un tiempo concreto del palo que se estd interpretando. La

técnica consiste en acentuar uno o varios tiempos marcando con fuerza un acorde. En el baile,

* «Cada una de las modificaciones que se realizan sobre los esquemas ritmicos y coreogréficos cldsicos de las
estructuras flamencas; cada una de las paradas que a su conveniencia artistica monta un creador». (Gamboa
Rodriguez & Nuiiez, 2007, pag. 177)
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es comun escuchar, por ejemplo, la frase “me haces un corte en el tiempo 8 y luego otro en el
10”. El corte puede producirse durante la ejecucion del remate de la guitarra o como final de un
cierre, acentuando, por ejemplo, los tiempos 7-8-9-10 de la soled, sobre un mismo acorde o en

una progresion de acordes.

3.4.5. El remate

El remate es un zapateado o ejercicio de pies que cumple la funcién de finalizar un tramo de
coreografia. También se suele usar para adornar los silencios del cantaor o cantaora,

aprovechando que descansa para respirar (Baena-Chicén, 2018, pag. 15).

Para Eulalia Pablo y José Luis Navarro (2007, pdg. 133) «El remate es el final del baile. El
cante se hace mds vivo y el artista se coloca en una esquina, para hacer el mutis diagonal, o lo

remata con un desplante en el centro del escenario».

Por su parte, Andrés Batista (2008, pag. 93), en Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile),
considera que la terminacién remate aparece en un glosario de terminologia general:

«Conclusién de una frase o grupo, con fuerza y de una manera concreta.

En el libro Bailar al Cante: Deconstruccion y Estructura, Gabriel Vaudagna (2020, pag. 13)

plantea que la palabra remate viene del mundo del toreo, cuando se cierra o remata una accion.

A esta relacion de términos entre el flamenco y el toreo se refieren Gamboa y Nufiez (2007) en

Flamenco de la A a la Z:

[Remate] Paso de baile. Uno de tantos términos que compartimos con la tauromaquia.
Si en tal disciplina el desplante, ese gesto altivo, lo hace el torero frente a la cara del
toro, en el flamenco lo hace el bailaor o la bailaora ante el publico al rematar algin

momento de su actuacion. (pag. 198)

Observamos cémo los autores relacionan términos entre si, en este caso remate con desplante.
El término desplante también es propio del baile flamenco, entendiéndose para el guitarrista

como un cierre del baile.

3.4.6. El desplante

El desplante es una actitud congelada, un corte o una parada en seco con la que se remata un
zapateado o una serie de escobillas. Marca, por tanto, el final de una fase o momento del baile.

El bailaor o bailaora queda inmovil en una figura de tiempo airosa y provocadora, garbosa y
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arrogante. Tiene su origen en el bien parado que se hacia en el bolero. Es muy corriente que el
bailaor quede con un brazo en alto y el otro en la cadera o con los dos en alto (Navarro & Pablo

Lozano, 2007, pag. 129).

Martinez de la Pefia (1969) explica que el desplante es un conjunto de golpes fuertes, ejercidos

por el pie sin ningtn tipo de matiz o sutileza:

Se denomina desplante a una serie de golpes fuertes del pie, dados contra el suelo sin
ningun refinamiento ni matiz, lo que, refiriéndose a las danzas primitivas, se denomina
pateo, pero que en el flamenco recibe este nombre especial. (...) El desplante pone fin
de forma violenta a la serenidad de un punteado o al virtuosismo de un zapateado. De
una forma mds amplia, los desplantes sirven también como remate a una parte completa
del baile. El desplante se corresponde en la guitarra con los rasgueos sencillos que van

al final de la melodia. (pag. 56)

Observamos que Martinez de la Pefa sefiala el lugar donde iria el desplante en el
acompaiamiento de la guitarra, asi como la funcion de la guitarra en ese instante: la de realizar

unos rasgueos sencillos.

A lo largo de los afios, las secciones generales de un baile flamenco que hemos expuesto hasta
ahora no han experimentado cambios significativos en la forma de ser interpretadas con la
guitarra; su técnica se basa principalmente en rasgueos y acordes. Hemos presentado las
estructuras cldsicas que, en ocasiones, pueden ser modificadas por los bailaores/as mas
contemporaneos, innovando algin movimiento o cambiando alguna parte de la seccion. Es
posible, por ejemplo, que el bailaor/a indique al guitarrista en camerinos que en un cierre haga
un doble cierre. La funcién del guitarrista serd acompafiar esta nueva estructura mediante

rasgueos y acordes.

Consideramos que ninguna seccion de un baile flamenco tiene una relevancia histérica similar
a la de la escobilla. En el caso del baile, la escobilla se utiliza para mostrar la habilidad con los
pies, mientras que para el guitarrista implica ejecutar con el instrumento una secuencia melddica
tipica, normalmente asociada a una determinada escobilla, trasmitida oralmente de generacién
en generacion pero también y desde hace mucho, reflejada en partituras; motivos por los cuales
hemos dedicado un capitulo a esta seccidén del acompafiamiento, en los cuatro bailes objeto de

nuestro estudio: soled, alegrias, taranto y seguiriyas.
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3.4.7. La escobilla

La escobilla de baile es una secuencia de zapateados que incluyen algunos bailes flamencos,
que, de cierta manera resulta de obligada interpretacién. Andrés Batista (2008, pdg. 91)
especifica que las mds usuales son las de soled y alegrias. La guitarra flamenca acompaiia a
estos zapateados con unas secuencias llamadas también escobillas, pertenecientes en su
mayoria al repertorio de las denominadas “falsetas”. Ambas escobillas, la guitarristica y la de
baile a la que acompaiia, han quedado fijadas a lo largo de generaciones, mediante la trasmisién

oral. Trataremos la escobilla guitarristica en un apartado posterior.

Teresa Martinez de la Pefia (1969), en su libro Teoria y Prdctica del Baile Flamenco, se referia

a la escobilla de la manera siguiente:

Pero cuando el zapateado y el redoble se combinan y juntos prolongan su accion durante
una parte completa del baile, entonces esta combinacién recibe el nombre de Escobilla.
Escobilla, por tanto, es el nombre especifico de una parte del baile durante la cual se
puede prescindir de la actuacién de brazos y demads partes del cuerpo para centrar el
interés en el sonido ritmico de los pies. La escobilla comienza por zapateados faciles y
continda con otros mas complicados, al mismo tiempo que aumenta progresivamente la

velocidad. (pag. 56)

Previo a la definicion de escobilla, la autora se refiere a dos tipos de zapateados: el redoble y el
taconeo. «Cuando el zapateado es de breve duracion, se llama Redoble, nombre dado porque
se asemeja al redoble de un tambor (...) y el zapateado o taconeo: cuando el zapateado se

prolonga durante un tiempo bastante largo» (Martinez de la Pefia, 1969, pag. 56).

Contamos con otras definiciones de la escobilla de baile, siempre desde el punto de vista de los
intérpretes de baile. En Figuras, Pasos y Mudanzas, el término escobilla aparece también

asociado al de zapateado:

El zapateado o “escobilla” es la seccién dedicada al lucimiento de la técnica de pies.
Aunque se suelen emplear ambos términos de manera indiferenciada, las “escobillas”
son, en sentido estricto, grupos de zapateados. Deben hacerse por pares o completos, es
decir, con ambos pies, primero con uno y luego con el otro. Asi se demuestra la pericia
de los dos. Durante su ejecucién se puede subir o bajar el ritmo, hacerlo mas vivo o mas

lento, pero esto debe de hacerse de una forma progresiva, sin cambios bruscos, “sin
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alterar el compds”, como dicen los flamencos. (Navarro & Pablo Lozano, Figuras, pasos

y mudanzas. Claves para conocer el baile flamenco, 2007, pag. 133)

Y en Bailar al Cante: Deconstruccion y Estructura, Gabriel Vaudagna (2020, pag. 13) la define
como «combinacidén con varios zapateos de una duracién determinada, minimo 4 compases.
(...) La escobilla debe tener una evolucién en la combinacion de zapateos, un desarrollo que

terminara con un cierre».

Sobre la base de las referencias expuestas, podemos concluir que la escobilla de baile es una
combinacion larga de zapateados, en la que se muestra la fuerza, virtuosismo y precision del
bailaor/a. Observamos también que ninguno de los autores, excepto Andrés Batista, se refiere
a la escobilla de un palo flamenco en concreto, sino a una manera de ejecutar los movimientos

de los pies en el baile.

3.5.Las escobillas en el toque flamenco

Cotejando métodos de guitarra y referencias que aborden el estudio de las escobillas en el toque
flamenco, se observa que solo algunos autores denominan escobilla a las variaciones que
actualmente se utilizan para acompaiiar las escobillas (véanse ejemplos de Amirani, Jared o
Koster). Otros autores, aunque incluyen las falsetas correspondientes en sus publicaciones, no
las denominan con el nombre especifico (Emilio Medina, o Juan Grecos, por ejemplo). Sin
embargo, en el conocimiento de los guitarristas flamencos si estd presente que determinadas
secuencias son las que se ejecutan en las escobillas de los bailes. Por esta razon, para este trabajo
se ha tenido en cuenta a autores que han catalogado como escobillas a las melodias y secuencias
que tratamos, aunque no sean especialmente conocidos en los dmbitos flamencos. Ademas,
existen publicaciones que incluyen variaciones personales, creadas o modificadas por los

autores, pero no las variaciones tradicionales objeto de nuestro estudio™.

En el volumen II del método de guitarra Falsetas Collection, Farzad Amirani (2008) describe
la escobilla de baile, especificando cémo la guitarra acompaiia a dicha parte bailable. El autor

dedica un apartado a la escobilla de soled, con la siguiente aclaracién:

» Es el caso de David Leiva (2009, pags. 115, 119, 120 y 126), quien, en su Método de Cante y Baile Flamenco y
su Acompariamiento, en la seccion de la escobilla, incluye falsetas diferentes a las usadas tradicionalmente —aunque
igualmente validas para su funcién—. Por ejemplo, en el volumen 1, como escobilla de soled, en su primera parte,
utiliza la falseta empleada normalmente en la cafia. Ocurre algo similar en las propuestas para escobilla de
seguiriya o de taranto del volumen 4; para la primera propone una melodia diferente de la tradicional y una
secuencia de acordes para el segundo.
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La escobilla, en realidad se refiere a una parte del baile, donde el bailaor muestra sus
habilidades con los pies. Es especialmente utilizada en Alegrias y Soled donde también

el guitarrista toca una parte ritmica que se encuentra en armonia con el pie del bailaor.
(pag. 29)

Seguidamente, Amirani (2008) expone la falseta para la escobilla de la soled, a la que nos

referimos también mas adelante.

Y

w
w
w

Nota. Tomada de (Amirani, 2008, pag. 29)

Figura 3.5: Escobilla de soled

Aunque Amirani (2008, pag. 29) se refiere en concreto a los palos de alegrias y soled, nos
parecen validas las palabras del autor: «el guitarrista toca una parte ritmica que se encuentra en
armonia con el pie del bailaor», para describir el acompafiamiento a la escobilla de cualquier

baile flamenco que la contenga.

En el toque guitarristico que acompaiia al baile, existen dos tipos de escobillas®:
a. Escobillas en las que se emplean falsetas tradicionales del toque flamenco.
b. Escobillas que se acompaiian solo con acordes.

Ambos tipos de toque pueden combinarse ya que, si la velocidad del baile lo requiere, en las
escobillas melddicas como las de soled y alegrias que aqui abordamos, esta aceleracién del baile
va acompaiiada de una aceleraciéon del acompanamiento, que puede llevar a transitar de la parte

eminentemente melddica a una seccion de acordes sustancialmente ritmica.

%% Estas dos maneras de acompaifiar estdn en el conocimiento de los guitarristas que acompafian al baile, quienes
las han adquirido a través de la practica y transmisién oral.
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3.5.1. Escobillas en las que se emplean falsetas tradicionales del toque

flamenco

Los estilos flamencos de la cafia, el taranto, la seguiriya, las soleares’ y las alegrias, utilizan
melodias concretas para el acompafiamiento de la escobilla. Estas melodias estdn catalogadas
como falsetas en algunas obras y estudios de guitarra flamenca y, efectivamente, responden a
las caracteristicas de las falsetas guitarristicas. Es el caso de Dennis Koster (2002, pag. 2), quien
en su publicacion Atlas: Flamenco Guitare, agrupa «Escobillas por Alegrias, por Soleares y
por Bulerias» en la leccién 9 denominada «Falsetas de Arpegio»™. Abordaremos estas

escobillas mas adelante.

En el toque flamenco, las falsetas son interludios instrumentales que se alternan con las estrofas
vocales y que pueden servir ademds como introduccién del cante. En su interpretacion existe
cierta libertad para cambiar de compds o de lenguaje arménico. Segiin Lola Ferndndez (2004,
pag. 47), «una falseta es una especie de micro-composicion creada por el instrumentista, que es
retenida en su memoria y que forma parte del repertorio personal que hace singular a cada
instrumentista flamenco». En la misma linea, para José Manuel Gamboa y Faustino Nuiez
(2007, pag. 240) «la falseta es la seccion principal de la musica que realiza la guitarra flamenca,
en la que el intérprete crea o recrea una breve composicion con un sentido musical auténomo».
Andrés Batista (Sii Music, 2021) considera que la falseta es heredera de la variacién
instrumental®: «Cuando empez6 el flamenco, la guitarra lo que hacia eran acordes y ritmos.

Poco a poco empezaron a hacerse las variaciones (...) que eran las falsetas».

Algunos ejemplos de falsetas que se utilizan para las escobillas de ciertos estilos flamencos son

las que se enumeran a continuacion,
— Falseta para la escobilla de seguiriyas:

Mostramos la falseta de seguiriya que incluye Jared (2008) en su libro A New Anthology

of Falsetas for Flamenco Guitar con las siguientes palabras:

37 Utilizamos los términos soleares y soled indistintamente, ya que en el vocabulario flamenco significan lo mismo.
*® Traduccién propia. Si no se indica lo contrario, de ahora en adelante todas las traducciones corresponden al
autor.

¥ «Las variaciones —o diferencias, como se llamaron en Espafia— aparecieron referenciadas por primera vez en
1538, en “Los seys libros del Delphin, de musica de cifras para tafier vihuela” de Luys de Narvdez (...) recurso
musical sencillo e intuitivo (utilizar un tema con transformaciones sucesivas, ya fueran de tipo melédico, ritmico
u otro)». (Artero Badenes, 2018)

80



El acompanamiento guitarristico al baile flamenco

El ritmo de las seguiriyas es esquivo y dificil de asimilar, para los que no nacimos en él;
ademads, las falsetas para seguiriyas presentan mayor complejidad cuando se extienden
sobre dos o mas compases, como suele ocurrir. Asi que, a modo de introduccion, aqui
estd la melodia tradicional de escobilla para seguiriyas, con la cuenta de "cinco tiempos"
como se describe anteriormente. La frigia es la tonalidad habitual de las seguiriyas,
siendo la frigia Mi una variante tradicional; los ejecutantes de hoy también utilizan la
afinacién rondefias (C# phrygian), una clave cuyas voces de acordes complejas y

disonantes expresan con elocuencia el mas jondo de los palos. (pag. 14)
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Nota. Tomada de (Jared Newman, 2008, pag. 14)

Figura 3.6: Falsetas por seguiriyas
— Falseta para la escobilla del taranto:

Alfredo Mesa (2020), en su Andlisis de la Escobilla Tradicional del Taranto, expone la

transcripcion de la falseta para la escobilla del taranto:
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Escobilla Taranto
(Version corta)

Tradicional
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Nota. Tomada de (Mesa Martinez, 2020, pag. 10)

Figura 3.7: Escobilla de taranto

La escobilla de la cafia® se acompafia también con una falseta tipica y reconocible

melddicamente, descrita asi por Inmaculada Morales Peinado (2017):

Después de la segunda parte de la copla de la cafia encontramos una escobilla de pies,
que estd dividida en dos secciones. Dichas secciones serdn el germen de lo que

actualmente se conoce como los dos tipos de escobillas para el baile de la cafia. (pag.
120)

Mostramos los primeros compases de cada una de las secciones o falsetas:

“0 En la escobilla de la cafia apreciamos una interesante hibridacién arménica y melddica que consideramos
merecedora de un estudio independiente y posterior.
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Nota. Tomada de (Martin, 2014, pags. 83-84)

Figura 3.8: Primera y segunda falseta de la escobilla de la cafia

83



Jacobo Gongora

En los ejemplos de falsetas de escobillas de seguiriya, taranto y cafia expuestos, se puede
apreciar el concepto de falseta como desarrollo de una idea melddica, por contraposicion al

acompaiamiento eminentemente ritmico sobre la base de una secuencia de acordes.

3.5.2. Escobillas que se acompaifian solo con acordes

En estilos flamencos como los tientos, tangos, bulerias, garrotin, soled por bulerias y otros, no
existe una falseta tipica para el acompafiamiento de la escobilla, sino que esta se acompaiia
solamente con secuencias ritmicas, realizando una serie de acordes. Estas secuencias ritmicas
pueden constituir también el final de escobillas que se acompafan con falsetas melddicas,
especialmente cuando el baile acelera. La aceleracion del baile obliga a transitar de la melodia

de la falseta a las secuencias puramente ritmicas.

En el siguiente ejemplo, tomado del ya mencionado método de Farzad Amirani (2008), el autor

transcribe una escobilla de soled de Eduardo Rebollar*', acompafiada a base de acordes.

Escobilla de Solea

Eduardo Rebollar
Transcripcion: Farzad Amirani

Capo. 2 fret

Nota. Tomada de (Amirani, 2008, pag. 31)

Figura 3.9: Ritmo de la escobilla de soled

“'Eduardo Rebollar Peinado (Sevilla, 1966). Guitarrista flamenco.
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Esta otra imagen pertenece al acompafiamiento ritmico de la escobilla de un baile por tangos,
extraida del libro de Juan Martin (2015, pag. 122) Raquel Dances Tangos, que el propio autor

incorpora en un DVD que acompaiia a dicho método:

"‘fv'""t ?“T g.m
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Nota. Tomada de (Martin, 2015, pag. 122)

Figura 3.10: Escobilla de tangos

3.5.3. La escobilla guitarristica de solea

La soled es un palo cantable y bailable, cuya modalidad musical matriz es el modo flamenco*
Ritmicamente, se articula en ciclos de doce partes o tiempos. Estos tiempos se transcriben
normalmente con la figura musical de negra, pero hay quienes lo transcriben con corcheas. El
ciclo se acentia internamente de manera irregular o alterna, originando dos grupos de tres

tiempos y tres grupos de dos.

Nota. Tomada de (Martin, 2014, pag. 51)

Figura 3.11: Compds de soleares

2 «Cuando el modo frigio se armoniza para el acompafiamiento instrumental al cante, la mayorizacion de la tercera
estd presente en el acorde de ténica, constituyéndose asi el modo flamenco (...) Las melodias de los cantes cuyo
acomparfiamiento estd basado en los acordes del modo flamenco, se desenvuelven en modo frigio, por ser este el
modo a partir del que surge el modo flamenco, pero a menudo presentan la tercera mayorizada, como corresponde
al acorde de ténica flamenca (frigio mayorizado). (...) Esta tercera no es siempre mayor, se alterna con la tercera
menor propia del modo frigio, sobre todo en movimientos melddicos descendentes hacia la nota tdnica,
produciéndose asi, a veces, un choque entre la tercera menor de la melodia y la tercera mayor del acompafiamiento,
rasgo caracteristico de la estética flamenca». (Ferndndez Marin, Teoria musical del flamenco, 2004, pag. 68)
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Cada transcriptor utiliza un compds académico® diferente. Para la transcripcién musical con la
negra como figura de tiempo, hay quien coloca los acentos sobre una base regular de cuatro
compases de 3/4, hay quienes utilizan la amalgama de dos compases de 3/4 mads tres de 2/4,y

hay quienes usan un solo compds de 12/4.

Como muestra de transcripcidn a corcheas nos remitimos a los ejemplos musicales que aparecen

en las Figuras 3.17 y 3.18 (infra). Ambos estdn escritos en compds regular, sin amalgamas, pero

el segundo de ellos, al tener un comienzo anacrusico, hace coincidir los acentos 3,6y 12 de la

soled, con los ictus del compds. Hay una tercera forma de transcripcion en corcheas que, ademaés
de tener comienzo anacrusico, utiliza la amalgama 3/4 més 6/8:
3

[EEPuPrpll PpPpPpil Fprppp

> > > > > >
1 2 3 45 6 7 8 9 10 1 2 1 2 3 5

(ERFRFR

4 5 6 7 8 9 10 1

Figura 3.12:. Transcripcion del compds de soled con la corchea como tiempo

La sole4 tradicional**

se toca con las posiciones guitarristicas de mi flamenco. Lo que en el argot
flamenco se denomina “por arriba”*. Los tres tltimos pulsos del compés de soled (10-11-12)
se realizan sobre el acorde de ténica y configuran el “cierre”* del compds de soled. A este cierre

también se le denomina “remate”™’.

De las cuerdas graves de la guitarra, en el toque de la escobilla de la soled, se desprende una
melodia facilmente reconocible. Como exponemos en el siguiente apartado, esta melodia
evoluciond hasta quedar tal y como mostramos en la siguiente partitura —en su estructura
mas simple—, extraida del Manual Diddctico de la guitarra flamenca volumen I, de Manuel

Granados (2000).

* En el argot flamenco el término compds no tiene el mismo significado que en la miisica académica, sino que
hace alusion a un ciclo ritmico completo. Estos ciclos varian internamente dependiendo del palo que se interprete.
* Desde hace tiempo y en la actualidad, los guitarristas cambian los tonos en la que tocan ciertos tonos flamencos
que fueron establecidos como tradicionales.

> Esta expresion es debida a la posicién de los dedos de la mano izquierda, que se sitta en la parte superior del
mastil.

46 «Tanto en el cante como en el toque o el baile, el cierre, como su nombre indica, se refiere a un tipo de cadencia
ritmica o melddica que tiene la funcién especifica de concluir un niimero o la seccién del nimero, sirviendo bien
de punto de reposo o como final de una pieza». (Gamboa Rodriguez & Nuiez, 2007, pag. 149)

47 «Paso de baile para concluir una serie. Cadencia ritmica melédica o arménica. El cierre, el punto final de una
obra o de cada una de las partes que la componen». (Gamboa Rodriguez & Nuifiez, 2007, pag. 480)
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Nota. Tomada de (Granados, 2000, pag. 16)

Figura 3.13: Melodia de la escobilla de la solea

Observamos la misma melodia, pero con los acordes desplegados, en el ya mencionado volumen

11 del método Falsetas Collection de Farzad Amirani (2008) (ver imagen 3.14).

Esta falseta que exponemos en la Figura 3.14 (infra) es una de las secuencias o clichés tipicos
del acompafiamiento al cante por soled. Es un cliché propio de la guitarra, no se usa para
acompaiar a la voz, sino como interludio guitarristico. Del bajo de la guitarra se desprende una
melodia sencilla, reconocible como tipica de soled, la misma del Manual Diddctico de la
guitarra flamenca de Manuel Granados (2000) que se muestra en la Figura 3.13 (supra). La
secuencia es denominada por algunos autores “Secuencia en La menor”. Es el caso de Lola
Ferndndez (2008) en su método Flamenco al Piano 1: Soled o el de Oscar Herrero y Claude

Worms (1997) en su Traité de Guitare Flamenca, volumen 3:

Secuencia tipica que comienza con el acorde de Lam

Esta secuencia tipica de solea funciona a modo de llamada secundaria pero no
se usa para acompafar a la voz sino como una especie de estribillo
instrumental. Su estructura armoénica es la siguiente:

Am (G7T) C F E F E

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1
2

v o VI I 1

Se indica un Ill grado con séptima en el tercer tiempo porque aunque el
arpegio en las cuerdas agudas de la guitarra se mantiene en el acorde de Lam
durante los tres primeros pulsos, el bajo realiza una melodia con notas del
acorde del 1l grado, funcionando como dominante secundaria del VI. Sobre este
bajo se arpegian los acordes de diversas maneras.

Bajo caracteristico:

9:2 | . ‘1 == x '7 £ . b3 = 7

-

Nota. Tomada de (Ferndndez Marin, 2008, pag. 35)

Figura 3.14: Secuencia tipica con el acorde de La m
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B) Secuencias A menor (o G Mayor /
G7) / C Mayor (o 7) | F Mayor | E Mayor

Estos clichés derivan de una de las variantes
de la llamada (véase: capitulo 1E5, ejemplos
n°8 y 9) pero la secuencia E Mayor/E7/

F Mayor esté sustituida por el acorde de

A menor (ejemplos n°1 a 5) o el acorde de

G Mayor (6 7) (ejemplos n°G a 10) en los tres
Drimeros tiempos. Encontraremos entonces unos
Jraseos de tipo 1 como para la llamada (ejemplos
1 @ 6) o unos fraseos de tipo 3 arménico que
corvesponden a la construccion siguiente: un
acorde para tres tiempos (ejemplos n°7 a 10).

N.B.: después de este tipo de clichés se suele
tocar una lamada.

Nota. Tomada de (Herrero Galan & Worms, 1997, pag. 53)

Figura 3.15: Secuencias A menor

Presentamos la escobilla de soled que recoge Dennis Koster (2002) en su método Atlas:
Flamenco Guitare, en la leccién 9, titulada Arpeggios Falsetas, con el texto introductorio del
autor. En dicha lecciéon se muestran, para su estudio, las escobillas de soled y alegrias. El

ejemplo corresponde a la falseta para la escobilla de soleé:
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Nota. Tomada de (Koster, 2002, pag. 27)

Figura 3.16: Falseta para la escobilla de soled

Refiriéndose a este patrén musical de la escobilla de soled, Koster explica (2002, pag. 27):
«This example demonstrates two different versions of the most traditional of all soleares
falsetas» [Este ejemplo muestra dos versiones diferentes de la mds tradicional de todas las

falsetas de soleares].
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Observamos que es la misma secuencia o falseta recogida por Amirani (Figura 3.5) pero
embellecida con notas de adorno, similar a la variacion del bajo con nota de paso de Fernandez

Marin (Figura 3.14).

A través del codigo QR que se presenta a continuacidon, mostramos un video de la escobilla de
soled extraido de la coleccion El Baile Flamenco. Volumen 8. Soled y Caiia (Salado, 2003), al

que le hemos insertado una falseta de autoria propia para el acompafiamiento de la escobilla:

Cddigo QR 3.1: Escobilla de soled

3.53.1. Origen y evolucion de la escobilla guitarristica de solea

En el siglo XIX, importantes creadores-recopiladores de la musica popular tradicional, como
Sebastian Iradier (1809-1865), Eduardo Océn (1833-1901), o Julidn Arcas (1832-1882),
recogieron obras que incluian la melodia que, con el transcurso del tiempo, quedaria fijada

como falseta de la escobilla para el baile de solea.

La soledad de los barquitos y la malagueria: cancion drabe,de Sebastian Iradier (1863), incluye

una secuencia muy similar a la melodia utilizada actualmente para la escobilla de solea:

‘+ﬂi
|

Nota. Tomada de (Iradier, 1863, pag. 4)

Figura 3.17: Extracto de La soledad de los barquitos y la malagueria: cancion drabe

Esta obra de Iradier estd escrita en 3/8. La secuencia estd constituida por doce partes con valor
de corchea. Como podemos apreciar, la linea de la melodia del bajo se corresponde con la que
se utiliza en la soled durante la escobilla (Figura 3.5 de Amirani, Figura 3.16 de Koster, Figura

3.21 de Medina, Figura 3.22 de Grecos, Figura 3.23 de Granados) a excepcion del tercer
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compés™, en el que el bajo estd variado. Observamos que los acentos que se han establecido
como estandar para la soled (tiempos 3-6-8-10-12) no estdn presentes en la Soledad de Iradier,

sino que se trata de una secuencia ternaria tética.

Eduardo Océn (1874) recoge la misma melodia en su obra Soledad, escrita en 3/8 y publicada
en Cantos Espaiioles. Coleccion de Aires Nacionales y Populares. En la partitura aparece la
siguiente anotacion: «Este canto es casi tan popular como el Fandango, siendo la variante que
figura en esta pagina la que hemos creido mas sencilla y popular de las muchas que de tal
melodia se conoce» (pdg. 89). La melodia es la misma que en la versiéon de Sebastian Iradier
pero, en este caso, los compases que contienen la melodia de escobilla comienzan con el cierre
del acorde de mi mayor y es en el segundo tiempo del compds donde se inicia la secuencia
melddica.” Como ya hemos indicado, actualmente este cierre en el acorde de mi mayor se

ejecuta en la parte final de la falseta.
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Nota. Tomada de (Océn, 1874, pag. 90)

Figura 3.18: Extracto de Soledad

En su libro Génesis Musical del Cante Flamenco volumen II, Castro Buendia (2014) opina que
la Soledad de los barquitos y la malaguefia de Iradier (Figura 3.17) «Es el antecedente directo
de la composicién para guitarra de Julidn Arcas» (pag. 1103), en referencia a la Soled de Julidn

Arcas (1832-1882) fechada en 1867.

En su libro Génesis musical del Cante Flamenco volumen II, Castro Buendia (2014, pag. 1103)
opina que la Soledad de Iradier (ver Figura 3.17, supra) es el antecedente directo de la

composicién para guitarra de Julidn Arcas™ (en referencia a la Soled de este autor fechada en

*8 Tiempos 7-8-9 de la soles.

4 Este hecho se debe probablemente a que, al ser una musica transcrita desde la escucha, el autor establecié
auditivamente el punto de comienzo donde verdaderamente era el final.

* Julidn Gavino Arcas Lacal. Guitarrista, concertista y compositor almeriense (1832-1882).
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1867). Analizando la obra Soled de Julidn Arcas (1891, pag. 3), en una de sus variaciones (cc.
105-108) observamos la melodia de la escobilla de soled que mds se parece a la utilizada
actualmente. La secuencia completa estd compuesta por el ciclo de los 12 tiempos de la soled,
pero acentuados téticamente y sin la alternancia ternario+binario, caracteristica de la soled
actual. Sin embargo, el cierre de la secuencia si se sitia al final de la frase (tiempos 10-11-12),

tal y como se transcribe en la actualidad (véanse Figuras 3.5 y 3.16 supra y 3.23 infra).

4-

s 1o

e cho o m,,r-f-!,!,g,, ey {l

Nota. Tomada de (Rodriguez, 1993, pag. 3)

Figura 3.19: Extracto de Soled

José Otero, en su Tratado de Bailes de 1912, dedica uno de los apartados a los “Bailes
Regionales Espafioles” e incluye un baile titulado Soleares de Arcas’'. Esta soled se considerd
tan importante en la época, que José Otero (1912) describe una coreografia para su ejecucion,
proponiendo la obra de Arcas como acompaiiamiento del baile denominado Soleares de Arcas.
Para su baile, Otero propone acompaiiarse con dos coplas de la Soled de Arcas: «Pasaré 4 [sic]
describir las dos coplas que es costumbre ensefiar, que me resultan un poco largas de bailar las
dos, pero se puede bailar una y variar la primera y la segunda y resulta menos cansado y tiene

mads variacion» (pag. 156).
En relacién a Julidn Arcas y su soled, Otero (1912) comenta lo siguiente:

pues casi me atrevo 4 [sic] asegurar que las Soleares de Julidn Arcas, que asi se llama
el autor de la misica, es el baile andaluz mds bonito y mds gracioso de todos y el mas
célebre por todos los conceptos, por ser las personas que lo han dado 4 [sic] conocer de
los mds reputados maestros y artistas. (...) Este guitarrista célebre ha sido quizds en su

época el mejor; pues los tocaores actuales, cuando ejecutan alguna composicion en la

3! La Soled de Arcas influy6 en el toque de otros guitarristas de la época y sirvié como miisica de baile para artistas
como Trinidad Huertas Cuenca “La Cuenca” (Mdlaga, 1857-La Habana,1890). Bailaora y guitarrista de flamenco:
«De probable estilo bolero en sus inicios, fue aflamencada [la soled] por La Cuenca antes de 1890. Después, su
estilo fue “academizado” para baile de palillos en las academias de Mdlaga y Sevilla por maestros del baile andaluz
como Eduardo Vazquez. Por ello, no podemos pensar en un solo estilo de baile, sino en tres formas: boleras,
flamencas y de palillos». (Castro Buendia, Jaleos y soleares. La diferenciacion estilistica entre el jaleo y la soled
como origen del estilo flamenco, 2013, pag. 27)
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guitarra, para que los escuchen, dice: Seguidillas gitanas de Arcas; Malaguefias, javeras
o granadinas de Arcas, y casi todos los toques y falsetas flamencas llevan el sello de

Arcas. (pag. 153)

Rafael Marin (1902), en su Meétodo de Guitarra, incluye un apartado titulado
“Acompafiamiento de Algunos Bailes”. El autor presenta una partitura titulada Soled de Arcas,
escrita en 3/4, en el tono de la flamenco/re menor,”” con la 6* cuerda afinada en “re”.” La
describe como “baile de palillos™, de lo que se deduce que esta soled se bailaba con el uso de

las castafiuelas:

En el acompafiamiento de bailes me limito 4 [sic] poner algunos de palillos
(castanuelas), por ser los similares del flamenco. (...) No pongo acompafiamiento de los
verdaderos bailes flamencos, porque con limitarse & [sic] tocar cuanto llevo hecho de
ellos, es lo suficiente. Asi como los bailes de palillos tienen sus toques fijos, los bailes

flamencos, no; siempre se bailan a capricho. (pags. 176-177)

SOLEA DE ARCAS.

Andantino.

Nota. Tomada de (Marin, 1902, pags. 205-207)

Figura 3.20 Extracto de Soled de Arcas

32 Contemplamos ambos sistemas, en funcién de si se considera ténica a Re o a su dominante La. En este tltimo
caso, el modo correspondiente seria el denominado modo flamenco.

3 «EBsta soled, aun presentando en el comienzo un motivo melédico en la frigio, estd armonizada desde el punto
de vista de re menor con semicadencia sobre la dominante, y con final en modo menor». (Castro Buendia, Génesis
musical del cante flamenco, 2014, pag. 1103)

* «Se emplea el término “palillos” en Andalucia para designar a las castafiuelas, un instrumento musical que forma
hoy parte del patrimonio cultural de cuantos pueblos habitan Espafia. Tiene su origen en los antiguos crétalos,
Ilamados asi por el sonido que se podia sacar de ellos, parecido al ruido producido por los cascos de los caballos».
(Navarro & Pablo Lozano, Figuras, pasos y mudanzas. Claves para conocer el baile flamenco, 2007, pags. 119-
120)
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Curiosamente, esta soled de Marin, aunque expuesta como soled de Arcas, no incluye la
secuencia melddica de la escobilla que si estd presente en la soled original de Julidn Arcas (ver
Figura 3.19, supra). Entendemos que esta parte musical ain no habia llegado a convertirse en
paradigma de la soled, especialmente en el baile. El momento en que se incorpora al baile como
parte identificativa es atn desconocido. En una entrevista verbal concedida para este articulo,
sobre la aplicacién de la melodia que tratamos a la escobilla de baile, el guitarrista flamenco

Andrés Batista (2021) comenta:

Eso son variaciones que ya existian y hacian los guitarristas mds antiguos, como Manolo
de Huelva™. Probablemente vengan de esa época y se han quedado establecidas. En mi
época esas falsetas ya existian y se utilizaban como melodias también en las escobillas

de los bailes flamencos.

Aunque hemos expuesto que la soled se toca en el tono y posiciones de mi flamenco (por
arriba)’®, se observa que las partituras que mostramos no estén en el tono de mi, sino en un re
menor tonal con tendencia a cadenciar en el acorde de la dominante (Ia mayor). Entendiendo
este acorde como ténica de un modo flamenco, podemos determinar que, desde la dptica
flamenca, las piezas estdn en modo de la flamenco (por medio en la guitarra). Al respecto de

estos cambios de tonos en el flamenco, Norberto Torres (2005) explica:

La utilizacion sistemadtica de determinados toques para determinados cantes ha educado
el publico de los aficionados en la asociacién del color de cada cadencia con cantes
correspondientes: el toque “por medio” para la seguiriya, buleria por soled, algunas
soleares, algunos fandangos, gran parte de las bulerias, el toque “por arriba” para las
soleares, las malaguefias, las serranas, algunas bulerias; el toque “por granaina” para las
granainas y medias granainas, el toque “por Levante” para los estilos mineros etc., hasta
configurar unas reglas estéticas de referencia para artistas y publico. Asi, para el oido
de la mayoria de los aficionados no cabe una seguiriya acompafiada con el toque “por

Levante”, o una malaguefa acompafiada “por medio”, por ejemplo. Estas reglas han

*>Manuel Gémez Vélez (Minas de Riotinto, 16 de noviembre de 1892 - Sevilla, 12 de mayo de 1976).

% «Tradicionalmente, los tocaores para interpretar estilos sobre la escala andaluza han utilizado dos acordes
basicos: mi mayor y la mayor, y es lo que se viene llamando toque por arriba y por medio, respectivamente. Esta
denominacion hace referencia a la posicion que los dedos de la mano izquierda ocupan sobre el diapasén de la
guitarra al pisar el acorde; por arriba en la parte superior del diapasén, sobre los bordones, y por medio en la parte
central». (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 448)
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marcado todo el siglo XX y estdn muy interiorizadas en la educacién y percepcién de

“lo flamenco”. (pag. 53)

En el Método de guitarra flamenca. Sus Antecedentes, su Escuela, su Aprendizaje, de Emilio
Medina, publicado en 1958, observamos que la melodia que estamos considerando tipica de la

escobilla de soled, aparece en el bajo armonizada con acordes por las cuerdas superiores:
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Nota. Tomada de (Medina, 1958, pag. 83)

Figura 3.21: Falseta aplicable para la escobilla extraida de las lecciones de soleares

De 1973 data el método La guitarra flamenca por Juan Grecos, que incluye un extracto de la

falseta que se utilizard posteriormente para el acompanamiento de la escobilla en la soleé:
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Nota. Tomada de (Grecos, 1973, pag. 88)

Figura 3.22: Falseta de la escobilla de soled

Revisando los diferentes métodos de guitarra flamenca que se han publicado desde Rafael
Marin hasta la actualidad, constatamos que a partir de los métodos de Emilio Medina (1958) y

Juan Grecos (1973), se empieza a reflejar la melodia de la escobilla de soled tal y como se
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ejecuta hoy en dia. Aunque son escasos los métodos que especifican que sea la falseta utilizada

para el baile; la mayoria la etiquetan como una variacién instrumental de soled.

El Manual Diddctico de la guitarra flamenca, de Manuel Granados (2000), presenta un
ejercicio partiendo de esta melodia como base y ajustando las notas al ciclo de 12 tiempos, con
sus correspondientes acentos. La melodia estd enriquecida con distintas armonias. En el

volumen 1 del método se muestra el siguiente ejercicio sobre la melodia de la escobilla de solea:
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Nota. Tomada de (Granados, 2000, pag. 16)

Figura 3.23: Estudio de soled con la melodia de la escobilla
La falseta recogida por Manuel Granados, y las variaciones mostradas en los ejemplos de
Amirani (Figura 3.5), Koster (Figura 3.16), Medina (Figura 3.21) y Grecos (Figura 3.22), son
las secuencias que han quedado registradas en el acompafiamiento al baile flamenco como
falsetas para la escobilla de la soled. Estas falsetas se han utilizado durante décadas; aunque no

siempre se hayan catalogado como escobillas’, en el &mbito flamenco si se reconocen como

tales.

3.5.4. La escobilla de alegrias

Las alegrias™ son un palo cantable y bailable vinculado a la ciudad de C4diz. Se tocan en la

tonalidad de mi mayor’’, con algunas excepciones, como las alegrias de Cérdoba que presentan

TKoster (2002) y Amirani (2008) si la denominan escobilla.
% Aunque se trata de una modalidad de estilo perteneciente al grupo de las cantifias o cantes de Cadiz, en el
flamenco se utiliza el nombre en plural.

% Ademads de en mi mayor, las alegrias se tocan también en los tonos de do mayor y la mayor.
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modulaciones a la tonalidad homénima menor y al modo flamenco de su dominante (mi menor

y si flamenco). El compds es similar al de la soled, pero con la velocidad incrementada.

La estructura ritmica y la técnica guitarristica® de la escobilla de alegria, es practicamente la
misma que la de la soled, con la diferencia de que el sistema musical matriz de las alegrias es
la tonalidad mayor y el de la soled, el modo flamenco. Ritmicamente, las dos escobillas
coinciden en que usan el mismo esquema ciclico de 12 tiempos. También ambas presentan el
cierre en el tiempo 10 del ciclo. Como apuntamos mds adelante, el bailaor o la bailaora podran
usar los mismos pasos para hacer una escobilla de soleares que de alegrias®, al igual que el
guitarrista usard la misma ritmica y la misma técnica para las falsetas de ambas escobillas, pero

respetando la velocidad, tonalidad y melodias que corresponden a cada uno de los palos®.

Juan Grecos (1973, pag. 91) destaca la importancia de la escobilla de alegrias apuntando que
«consiste en una serie de melodias y arpegios basados en los acordes de toénica y dominante.
Estos acordes se alternan cambidndose al final de cada compds. Se repite asi un nimero

indefinido de veces».

A continuacion referenciamos y analizamos, en orden cronolégico, algunos libros didécticos
sobre guitarra flamenca, que recogen secuencias de escobillas por alegrias. Todas se encuentran
en la tonalidad de la mayor, la cual se utilizaba tradicionalmente para el acompafiamiento del
baile: «Tradicionalmente, las Alegrias por Medio se usaban sdlo para acompaiiar el baile y las

Alegrias por arriba para acompaiiar el cante» (Serrano Rodriguez, 1998, pag. 71).

1. Rafael Marin (1902), en su método, ya recoge algunas variaciones sobre la
estructura armonica y ritmica de la melodia de la escobilla de alegrias, aunque el
autor no denomina con ese término a las secuencias. Mostramos dos de las
variaciones. Se trata de dos secuencias de doce corcheas, organizadas en cuatro
compases de 3/8. Se corresponden con dos compases de alegrias, entendiendo

compds como ciclo de 12 partes.

% La técnica de la escobilla de alegrias y de soled se basa en la ejecucién de acordes arpegiados en las cuerdas
agudas, acompaiiando al bajo, en el que suena la melodia principal (véanse las imagenes de escobillas de soled).
 Las escobillas de las alegrias también tienen cabida en montajes coreogrificos de estilos adscritos
tradicionalmente a las cantifias como son los caracoles, las romeras, o el mirabras.

%2 Teniendo en cuenta, no obstante, que como la velocidad y la melodia de ambas escobillas es distinta, el intérprete
“jugard” con los tiempos y la acentuacion de manera diferente, siempre sobre la base del compés de 12 tiempos.
En la soled, debido a su tempo mads lento, el zapateado suele utilizar mds figuras ritmicas y, a medida que sube la
velocidad, retoma el ritmo y acentuacién que comparte con las alegrias.
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™
R

Nota. Tomada de (Marin, 1902, pags. 98-103)

Figura 3.24: Alegria de Rafael Marin

La armonia que sustenta todas las variaciones, es la misma: tres compases de tonica
y uno de dominante, que son respondidos con tres compases de dominante y uno de
ténica (I/ I/ 1/ V/ V/ V/V/1). Es lo que en el discurso musical se denomina pregunta-
respuesta; en este caso, la pregunta-respuesta mds bdsica, que se articula con los
grados I y V de la tonalidad.

La primera variacién se estructura en lo que en flamenco se denominan “medios
compases™®. Comienza con una pequefia variaciéon melédica formada por seis
corcheas (correspondientes a la cuenta flamenca del 1 al 6) de las que las tres tltimas
constituyen el cierre en el acorde ténica. Vuelve a repetirse la misma estructura,
presentando en los tiempos 7-8-9 una variacion melddica para volver a realizar el
remate en los tiempos 10-11-12. Es decir, se produce el cierre del acorde de ténica
(la mayor) en los tiempos 4-5-6* y el cierre en el acorde de dominante (mi mayor)
en los tiempos 10-11-12. Esta variacién continda con una escala que finaliza con el

cierre en la ténica en los tiempos 10-11-12.

% El concepto de “medio compés” estd descrito por Oscar Herrero y Claude Worms en su Traité de la guitare
flamenca: «Se trata de unas falsetas elaboradas en seis tiempos en vez de doce (...) basta con volver a tocar los
seis tiempos del medio compds para obtener un compas completo de doce tiempos» (Herrero Galdn & Worms,
1997, pag. 18).

% Medio tiempo de alegrias y denominado “medio remate”.
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En la segunda y tercera variacion, se observa mejor lo que denominamos “medios
compases”. Estas dos variaciones presentan una estructura meldédica similar, sus
cierres se producen cada seis tiempos, quedando configurados con las armonias
siguientes: ténica/ dominante/ dominante/ ténica. Si observamos las variaciones

cuatro y cinco, comprobamos que siguen practicamente el mismo esquema ritmico y

melddico que las anteriores variaciones.

Nota. Tomada de (Marin, 1902, pag. 98)

Figura 3.25: Tercera variacion de la escobilla de alegrias

2. En el método La guitarra flamenca por Juan Grecos (1973), aparece el término
escobilla sobre una de sus secuencias musicales. Esta escobilla posee una estructura
musical definida, estructurada en cuatro compases de 12 tiempos. Comparandola
con la escobilla de Rafael Marin, observamos que tienen elementos ritmicos,
melddicos y armoénicos en comun: armonia de pregunta-respuesta, los “medios
compases” comentados anteriormente, cierres en los tiempos 4-5-6 (ténica) y 10-
11-12 (dominante). Se observa una modificacion en el compds 12, que consiste en

un cierre sobre el acorde de subdominante (re mayor)®.

% Las alegrias, a diferencia de la jota, que solo se articula con ténica y dominante, incorporan un IV grado como
conclusién arménica en determinados finales.
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Nota. Tomada de (Grecos,

1973, pags. 95-96)
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Recordemos que, en el método de Marin, no aparece en ningiin momento el término

escobilla, pero si se repite constantemente la melodia de la escobilla con diferentes

armonizaciones.

3. Juan Serrano (1979), en su publicacién Flamenco Guitar, expone una escobilla de

alegrias constituida por 12 corcheas, agrupadas en cuatro compases de 3/4, con una

estructura diferente a la anteriormente expuesta. Los dos primeros ciclos de 12 estdn

subdivididos en dos partes de 6, con su correspondiente remate o cierre. Los

siguientes dos ciclos de 12 presentan la melodia en el bajo, acompaiiada de la nota

mi como pedal agudo, para finalizar con el cierre en los tiempos 10-11-12.
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Nota. Tomada de (Serrano Rodriguez, 1979, pag. 90)

4. Dennis Koster (2002), en Guitar Atlas Flamenco, incluye un apartado sobre la

escobilla y muestra un ejemplo de dos ciclos de 12 partes. El autor sefiala que «the
importance of thumb apoyando carries over into arpeggio falsetas (...) as in example
24. Example 24 is the most traditional accompaniment to escobillas. The melody is
played entirely with apoyando thumb strokes» [la importancia de apoyar el pulgar
se traslada a las falsetas de arpegio (...) como en el ejemplo 24. El ejemplo 24 es el

acompanamiento mds tradicional de las escobillas. La melodia se toca integramente

Figura 3.27: Alegrias para baile. Escobilla

con golpes de pulgar apoyando] (pag. 26).
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Nota. Tomada de (Koster, 2002, pags. 26-27)

Estos clichés melddicos que hemos expuesto, recopilados por los autores referenciados, son los

que han quedado fijados y se utilizan actualmente como base musical para la escobilla de

alegrias.

Figura 3.28: Escobillas por alegrias
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A través del QR siguiente, mostramos un video de la escobilla de alegrias extraido de la
coleccion El Baile Flamenco volumen 16, Alegrias-Martinete, al que le hemos insertado una

falseta de autoria propia para el acompafiamiento de la escobilla:

Cdédigo QR 3.2: Escobilla de alegrias

3.54.1. Las alegrias de Cadiz y la jota aragonesa

La jota aragonesa ha influido notablemente en la configuracién de las alegrias. Miguel Ortiz
(2010), en la pagina web Flamencoviejo, comenta lo siguiente sobre esta vinculacion entre la

jota y las alegrias:

En su origen, podemos observar las influencias de varios estilos, como las coplas
romanceadas, los panaderos, seguiriyas, los viejos fandangos de Cadiz, las rosas (otro
tipo de cantiias) y jaleos, pero es la jota la que tiene mayor participacion e importancia
en la creacion de las alegrias, tanto como para decir que son su base fundamental. (...)
Se cree firmemente que la configuracién musical de las alegrias empieza a formarse en
el primer cuarto del siglo XIX; en la emigracion de los aragoneses a Cadiz con el motivo
de la Guerra de la Independencia. De esta convivencia de aragoneses y gaditanos,
hermanados en una lucha contra del invasor comun francés, salié un cante conocido
como “‘jota de Cddiz”. (...) Posteriormente, a mediados del siglo XIX, (coincidiendo
con el nacimiento de la soled en Triana en 1850), los flamencos empiezan a aflamencar

estas jotas de Céadiz, adaptdndolas al ritmo de la solea.

Faustino Nufez (s.f.) opina que las alegrias no son otra cosa que jotas adaptadas al compés de

la soled al golpe®, aflamencando la melodia cantable y con aire bailable:

En referencia al flamenco la jota, en el plano ritmico, aportd una serie de acentuaciones
que se conservan en géneros como las cantifias, aunque fue en el armoénico donde ha

dejado una huella més profunda, precisamente en la alternancia de ténica y dominante

% «Accién y efecto de acompaifiar un cante —aunque bien podria ser un baile— haciendo son, marcando con
percusion el compds y sin mayores adornos» (Gamboa Rodriguez & Nuifiez, 2007, pag. 20).
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que pervive como bajo ostinato en buena parte de los estilos flamencos realizados en

los modos arménicos, mayor y menor.

Por nuestra parte, queremos ampliar estas referencias indicando que, en la jota aragonesa y las
alegrias, como en cualquier otra forma popular o flamenca, es importante diferenciar la parte
puramente instrumental de la parte vocal. Tanto en la jota® como en las alegrias, se utilizan los
acordes de tonica (I) y dominante (V) —a excepcién del IV grado usado en las alegrias para
finalizar algunas secciones—, pero las estructuras no son iguales en la secuencia de espera a la
voz que en la de acompanamiento a la voz. Las coplas de alegrias y de jota son iguales y

responden a la armonia siguiente®:
Primer tercio o verso: V/ V/ V/ 1
Segundo tercio o verso: I/ I/ I/ 'V
Tercer tercio o verso: V/ V/ V/ 1
Cuarto tercio o verso: I/ I/ I/ 'V
Quinto tercio o verso: V/ V/ V/1

La copla de jota se alterna con interludios instrumentales en los que los instrumentos realizan
variaciones melddicas sobre la misma armonia. La estructura es la misma de la escobilla de
alegrias que hemos expuesto en un parrafo anterior: la pregunta-respuesta I/ I/ 1/ V/ V/ V/ V/ 1.
Antes de dar paso al interludio instrumental, las coplas de alegrias enlazan directamente con un
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estribillo vocal denominado también “coletilla”® o “juguetillo”” de la letra. La primera parte

”71 o entrada de la voz sobre las

de este estribillo es arménicamente igual que la tipica “salida
silabas ti-ri-ti-trdn. Y exactamente igual a los interludios instrumentales que en la jota se

alternan con la voz.

Salida tipica de alegrias en Do mayor:

%7 Nos referimos siempre a la jota aragonesa, cuyo modelo musical es diferente de algunas formas populares de
distintas zonas de Espafla que también se denominan jotas pero que no responden exactamente al modelo aragonés.
% Exponemos la armonia bésica, que puede ser enriquecida con acordes secundarios.

% «Coletilla: Elemento formal del cante flamenco que corresponde a una seccion afiadida a la linea melddica de
cardcter cadencial, a modo de estribillo. Suele tratarse de versos afiadidos a la dltima letra, o bien letras que se
interpretan al final del cante, por ejemplo, en las bulerias de Cadiz, que se cantan, a modo de coletilla, al final de
las alegrias» (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 155).

0 «Juguetes o juguetillos: Estrofas cortas que, a modo de estribillos de tres o cuatro versos, se intercalan en ciertos
cantes festeros, sobre todo en cantifias (las alegrias son una modalidad de cantifias)» (Gamboa Rodriguez & Nufiez,
2007, pag. 316).

" «La “salida” vocal en el flamenco es una preparacién de la voz para situarse en el tono mediante la entonacién
de una serie de silabas sin significado» (Ferndndez Marin, 2004, pag. 24).
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Figura 3.30: Primera parte del estribillo de alegrias

La escobilla de alegrias se corresponde en acordes y duracién con la parte instrumental de la
jota, por lo tanto, también con la salida y la primera parte del estribillo de alegrias: la secuencia

armonica de pregunta-respuesta I/ I/ 1/ V/ V/ V/ V/ 1.

Julidn Ribera y Tarragd (1928) en su libro La miisica de la Jota Aragonesa: Ensayo Historico,
incluye un capitulo denominado “Lo que Ejecutan los Instrumentos”, del cual extraemos la
siguiente partitura que permite observar la similitud con la variacién instrumental de la jota, y
en el que también se refieren algunos otros ejemplos: «A primera vista, se destaca un hecho
muy caracteristico: el que los instrumentos se sujeten a una pauta armonica, rigida, invariable:
cuatro compases de acorde de ténica, seguidos de cuatro de acorde de dominante, repitiéndose

la combinacion indefinidamente» (pag. 57).
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Nowm. 33

Nota. Tomada de (Ribera y Tarragé, 1928, pag. 59)

Figura 3.31: Jota aragonesa

Entendemos que la sucesiéon de acordes no se da exactamente como indica Ribera. Si
contabilizamos los acordes a partir del primer ictus, tal y como entendemos que debe realizarse
la cuenta armonica, la estructura debe representarse asi: I/ I/ I/ V/ V/ V/ V/ 1. Asi se armoniza
la melodia con los bajos correspondientes, notas do (ténica) y sol (dominante) —los mismos que

en la escobilla de alegrias (Figuras 3.4, 3.7 y 3.8)— la partitura queda de la siguiente manera:

Figura 3.32: Partitura de jota aragonesa con bajo afiadido

Si analizamos las variaciones de la Jota Aragonesa de Julian Arcas’® que reproduce Melchor
Rodriguez (1993, pdg. 208), apreciamos también similitudes con la escobilla de las alegrias. Ya
en la primera variacion, que abarca desde el compds 50 al 57, se observa la estructura arménica

y formal que se utiliza en la actualidad para la escobilla de alegrias:

2 Se desconoce la fecha de composicién de esta obra. En 1854, el diario La Nacidn, ofrece una noticia con el
primer programa de concierto que se conoce de Julidn Arcas, en el que aparece la obra La Jota Aragonesa. (Suarez
Pajares & Rioja, 2003, pag. 22)
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Figura 3.33: Jota aragonesa de Arcas

En las escobillas de Rafael Marin (1902, pdgs. 98-99) (véanse Figuras 3.24 y 3.25, supra) y

Juan Serrano (1979, pag. 90) (ver Figura 3.27, supra), ambas en la mayor, y la que se muestra

a continuacién de Juan Martin (2014, pag. 108), en mi mayor, la estructura armonica es similar

a la ya expuesta: tres compases de ténica y uno de dominante, seguidos de tres de dominante y

uno de tonica.
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Nota. Tomada de (Martin, 2014, pag. 108)

Figura 3.34: Escobilla

3.5.5. Relacién entre las escobillas de solea y alegrias

Es sabido por los intérpretes flamencos, que los pasos del baile de las escobillas de soled y

alegrias son intercambiables; es decir, un bailaor o bailaora puede ejecutar los mismos pasos en
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una escobilla o en otra”. Esto significa que ambas escobillas tienen que compartir elementos

musicales, especialmente el ritmico.

Aunque las melodias de las escobillas de soled y alegrias estin armonizadas cada una en su
tonalidad correspondiente —soled en el modo flamenco y alegrias en modo mayor—, ambas
presentan una ritmica parecida, al estar estructuradas sobre compds flamenco 12 tiempos,
anacrusico. Por lo tanto, si las escobillas de alegria y de soled se ejecutan simultineamente,
cerrando ambas en el tiempo 10, encajan perfectamente. La diferencia radica en la armonia y
en la velocidad que se imprime a cada una de ellas (mayor velocidad en las alegrias). En el caso
de la escobilla de soled, la melodia siempre presenta un cierre del acorde en los tiempos 10-11-
12, y en las alegrias, el cierre del acorde también se sitda en los tiempos 10-11-12 y/o en los

tiempos 4-5-6 (medios cierres).

A continuacién, mostramos una falseta de escobilla de soled junto con una de escobilla de
alegria. Ambas se encuentran en tonalidad de mi, la de soled en mi flamenco y la de alegria en
mi mayor. Las dos se configuran en el ciclo de 12 tiempos y presentan la melodia en el bajo.
La falseta de soled abarca un ciclo de 12 tiempos, mientras que la falseta de alegrias abarca dos
ciclos de 12 tiempos. Obsérvese el cierre entre los tiempos 10 y 12, desplegando el acorde de
manera similar. En la ejecucion de ambas falsetas, cada una para sus bailes respectivos, las dos
se repiten en bucle hasta que se produce la aceleracion del baile, instante en el cual se transita

a un acompafiamiento a base de acordes en rasgueados.

o [ _‘g_l ) .‘Eﬂ I 36 o 0 v
05 - - f'; - . i T 2 f - 221
¥ F T T =

Nota. Tomada de (Granados, 2000, pag. 16)

Figura 3.35: Extracto del estudio de soled con la melodia de la escobilla

> En referencia a esto, Rafael Marin (1902, pdg. 177) comenta: «Los verdaderos bailes flamencos son muy
reducidos; pues si bien han bailado algunos guajiras, soleares y seguirillas, han tenido que abandonarlo poco 4
[sic] poco, puesto que todos ellos se reducian 4 [sic] efectuar las mismas figuras y posiciones que se hacen en las
alegrias, y como los aires de ellos eran bastantes mas lentos que el de ésta, de ahi que resultase mucho mas
mondétono y menos airoso que las dichas alegrias».
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Figura 3.36: Extracto de la escobilla de Juan Martin

A continuacién mostramos el video de la escobilla de soled (Cédigo QR 3.1) manteniendo los
mismos zapateados, pero sustituyendo la falseta de acompafiamiento de la escobilla de soled

por la de alegrias:

ClE L

Ll
Cdédigo QR 3.3: Escobilla de alegrias en pasos de soled

3.5.6. La escobilla de seguiriya

Aligual que la soled, la seguiriya es un palo perteneciente al grupo de los cantes modales (modo
flamenco) con acompafiamiento de guitarra. Tradicionalmente ha sido una forma solo cantable,
no bailada, hasta que el bailaor Vicente Escudero realizé su coreografia en el afio 1940. El
sistema musical con en el que se acompaia es el modo flamenco de La, —“por medio” en la

guitarra—. En la actualidad se utilizan también otras alturas para el mismo modo.

Ritmicamente, la seguiriya se articula en ciclos de doce partes. Estas partes se trascriben
normalmente con la figura musical de corchea, aunque hay quienes utilizan otras figuras para
la transcripcion. El ciclo tiene acentos alternos, agrupados de la siguiente manera: dos grupos
de dos, dos grupos de tres y un grupo de 2. El resultado son cinco pulsos o tiempos irregulares.

Asf los representa Lola Fernandez Marin en su libro Flamenco al Piano 5: Seguiriya:
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Nota. Tomada de (Fernandez Marin, 2017, pag. 10)

Figura 3.37: Compés de seguiriya

Esta transcripcion de 12 corcheas sin indicacién de quebrado de compds, es la que utiliza Jared
(2008) en la falseta de escobilla (Figura 3.39). Sin embargo, hay transcriptores que encajan las
doce partes en la amalgama 3/4 + 6/8, como observamos en la falseta de seguiriya de Juan
Grecos (1973) (Figura 3.40). La transcripcion con amalgama contradice fuertemente el ciclo
armonico de la seguiriya, ya que coloca el primer tiempo en la segunda parte (parte débil) del

% y el dltimo tiempo en la primera parte del 3% (parte fuerte).

«Etimolégicamente, se supone que seguiriya deriva de seguidilla; es una corrupcion fonética

que deforma en diferentes términos: seguiriya, siguiriya, seguirilla o siguerilla» (Seguiriya, s.f.)

Asimismo, en un articulo publicado en El Pais con el titulo La RAE se Arranca por
“Seguiriyas” (Molina, 2013), se recogen unas palabras de Rodriguez Almoddvar catedratico

de Lengua y Literatura:

Hay ausencias tan significativas como fond, “una de las madres del cante flamenco”; la
de los adjetivos relativos a la voz rajo y dfilld; o seguiriya, “recogida como seguidilla
con una ortografia todavia deudora de la castellano-manchega”, dice el estudioso, que

también es catedrético de Lengua y Literatura.

Lola Fernandez (2017, pag. 9), en Flamenco al Piano 5: Seguiriya aclara que el término
seguiriya es una deformacién del vocablo seguidilla, pero en lo musical no tienen nada que ver.
La seguiriya flamenca, a través de una evoluciéon compleja, supuso un cambio radical con

respecto a la seguidilla tonal de baile que le precedid.
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3.5.6.1. La falseta de escobilla en la seguiriya

Al igual que en la soled, la escobilla de las seguiriyas, en su forma més bésica, es una melodia
concreta, constituida por cuatro ciclos de doce partes. No tenemos datos sobre la autoria de esta
falseta que ha quedado fijada para el acompafiamiento del baile, pero si contamos con las
transcripciones que varios guitarristas han ido recogiendo en sus publicaciones, catalogadas

como “estudio” o como “falseta tradicional”.

En un articulo publicado en la revista Sinfonia Virtual, titulado Sabicas, Concertista
Internacional de guitarra flamenca, Norberto Torres (2020) dedica un parrafo a la autoria de
las falsetas, como consecuencia de un andlisis de los registros sonoros en la primera mitad del

siglo XX:

Resulta interesante aqui reflexionar sobre la funcién de los primeros registros sonoros y ver
quiza que han tenido todo el viso de ser “textos poéticos cantados”, mds que registros
musicales, siendo una especie de difusion moderna de la transmision oral de la literatura
de cordel. También en la conferencia referida, vimos que Nifio Ricardo en su primer
periodo interpretaba falsetas grabadas en la misma época por otros tocaores y que en las
dos primeras décadas del siglo XX existia como un fondo comin de falsetas,
intercambiables entre guitarristas. El concepto de “autoria” y menos ain de “derechos
de autor” era casi inexistente y poco importaba grabar lo que era de otros, o grabar

siempre las mismas variaciones. (pag. 15)

En la tradicion oral, la melodia que surge de la falseta guitarristica tradicional, con sus diversas

variaciones, es comtinmente atribuida al reconocido guitarrista Nifio Ricardo’*.

La melodia es la siguiente:

Figura 3.38: Melodia de la falseta de seguiriya

™ Ver apartado 3.5.6.3. Origen de la falseta de escobilla de seguiriya.
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Mostramos a continuacion varias falsetas con la melodia que se ha hecho popular en el “toque

por seguiriyas”, observando las variaciones que se han ido realizando para su ejecucion.

Una de las falsetas seleccionadas se incluye en el libro A New Anthology of Falsetas for
Flamenco Guitar, del guitarrista Paul Jared (2008). Esta imagen se ha mostrado en la Figura

3.6: Falseta por seguiriyas.

Falsetas por Siguiriyas

The final chapter of this collection is devoted to siguiriyas, exemplar of the most profound
family of palos. The trance-like, circular compds of siguiriyas can be felt in twelve beats, as if it
were soleares beginning on the eighth beat: 8 9 10 11 12 1 2 3 4 5 6 7. However, in this
author’s experience most flamencos prefer to feel (and count) the compds in five, notwithstanding
the irregular beat groupings of twos and threes, as follows: 1 and 2 and 3 and a 4 and a 5 and.

Either way the rhythm of siguiriyas is an elusive and difficult one to absorb, for those of us
not born to it; moreover, falsetas por siguiriyas present one with further complexities when they
extend over two or more compases, as often occurs.

So by way of introduction, here is the traditional escobilla melody for siguiriyas, with the
“five beat” count as described above. Phrygian A is the customary tonality for siguiriyas, with E
phrygian a traditional variant; today’s players also utilize the rondefias tuning (C# phrygian), a key
whose dissonant, complex chord voicings eloquently express this most jondo of palos.

[El dltimo capitulo de esta coleccién estd dedicado a las siguiriyas, ejemplar de la
familia de palos més profunda. El compés circular de trance de las siguiriyas se puede
sentir en doce tiempos, como si fueran soleares a partir del octavo tiempo: 8 9 10 11
121234567.Sin embargo, segiin la experiencia de este autor, la mayoria de los
flamencos prefieren sentir (y contar) el compds de a cinco, a pesar de los
agrupamientos irregulares de dos y tres, de la siguiente manera: 1 y2y 3 yun 4y un

5.

De cualquier forma, el ritmo de las siguiriyas es esquivo y dificil de asimilar, para los
que no nacimos en él; ademds, las falsetas para siguiriyas presentan mayor

complejidad cuando se extienden sobre dos o mds compases, como suele ocurrir.

Asi que, a modo de introduccidn, aqui estd la melodia tradicional de escobilla para
siguiriyas, con la cuenta de "cinco tiempos" como se describe anteriormente. La frigia
es la tonalidad habitual de las siguiriyas, siendo la frigia Mi una variante tradicional;
los ejecutantes de hoy también utilizan la afinacién rondefias (do# frigio), una clave
cuyas voces de acordes complejas y disonantes expresan con elocuencia el mds jondo

de los palos.]
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Figura 3.39: Falsetas por Siguiriyas

Como se puede leer en el texto, Jared expone que esta falseta es la melodia tradicional de la
escobilla para seguiriyas, no atribuyéndola a ningin autor.

Otros métodos también recogen esta melodia con algunas variaciones finales, sin especificar,
una vez mds, que es la falseta que ha quedado estipulada para su uso en la ejecucién de la
escobilla del baile por seguiriyas. A continuacidn, se muestra la falseta de la escobilla de la
seguiriya recogida por Juan Grecos (1973):

Comienzo de la escobilla
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Nota. Tomada de (Grecos, 1973, pags. 99-100)
Figura 3.40: Siguiriyas

111



Jacobo Géngora

Otras falsetas con la melodia de la escobilla de seguiriya se encuentran en el método guitarra

flamenca I de Antonio Francisco Serra (1979). La falseta presenta una modificacién en los

dltimos compases, a modo de remate, al igual que la falseta anterior de

Comienzo de la escobilla

Juan Grecos:
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Figura 3.41: Siguiriya

Charles Keyser (1986) publicé una coleccion de falsetas con el titulo de

Falsetas Collection 1,

pertenecientes a diversos palos flamencos, en la que se hace referencia a varios compositores.

En el apartado de la seguiriya, clasifica a la falseta nimero uno como tradicional, con un texto
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previo sobre su aplicacion en el acompafiamiento del cante o del baile, incluyendo en ella la
melodia caracteristica de la escobilla en este palo. Mostramos la falseta tradicional marcada en

color rojo, y una variacién de esta falseta, con la misma estructura ritmica en color verde:

Siguiriyas Falsetas
Siguiriyas Falseta 1 (Source: Traditional): Siguiriyas 01

This is a series of “filler” falsetas that can be used between letras (sung verses) of the
cante, or for the accompaniment of the taconeo sections of the dance. Note the use of alza pua
(up/down thumb strokes) on the Bb chord, and the emphasis on thumb/index finger combinations
in the last part of the falseta.
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[Se trata de una serie de "falsetas de relleno" que se pueden utilizar entre letras
(versos cantados) del cante, o para acompaifiar las secciones de taconeo del
baile. Nétese el uso de alza pda (golpes de pulgar arriba/abajo) en el acorde
de Sib, y el énfasis en las combinaciones de los dedos pulgar/indice en la

dltima parte de la falseta].

Nota. Tomada de (Keyser, 1986, pags. 98-100)

Figura 3.42: Siguiriyas falsetas
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En el estudio nidmero 7 de la coleccién de estudios de Oscar Herrero (2004), 24 Estudios para
guitarra flamenca. Nivel Medio, en el que se trabaja la técnica de la alzapda, encontramos esta

melodia de la escobilla de seguiriya. Nuevamente, no se especifica que sea la melodia utilizada

para el baile de seguiriya:
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Nota. Tomada de (Herrero, 2004, pags. 33-34)

Figura 3.43: Estudio nimero 27

Podemos encontrar otras falsetas con el mismo patrén ritmico” que las presentadas por Charles
Kyser y Oscar Herrero, que también pueden ser utilizadas para la escobilla de seguiriya, aunque
contengan una melodia diferente a la tradicional. Tal es el caso de un extracto de la seguiriya

de Mario Escudero (1975), Romance Gitano, transcrita por Joseph Trotter y que subrayamos
en color rojo:

> Los elementos que definen las caracteristicas propias de un determinado estilo musical. En el flamenco los
patrones ritmicos tienen una especial importancia y sobre ellos se realizan una buena parte de las variantes que
enriquecen el discurso musical. Los patrones pueden ser ademas melédicos o armonicos, y son los que definen las
caracteristicas propias de un determinado estilo (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 420).
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Nota. Tomada de (Escudero & Trotter, 1975, pag. 3)

Figura 3.44: Romance gitano

Como se puede observar, las diversas publicaciones presentan diferencias en sus propuestas de
variaciones melddicas para la escobilla de seguiriya. En algunas, aparecen catalogadas como
falseta tradicional. La falseta de Mario Escudero (1975), incluida en la obra Romance Gitano,
se muestra como una composicion propia, aunque no deja de ser una variacion melddica de las
muchas existentes. Esta falseta de Escudero utiliza el mismo patrén ritmico que la falseta de la

escobilla de seguiriya que hemos definido como tradicional (ver Figura 3.44).

Seguidamente, mostramos en codigo QR un extracto del video de la escobilla de seguiriya
extraido de la coleccion El Baile Flamenco. Volumen 6. Seguiriyas-Serranas (Salado, 2003). A

este video le hemos insertado la falseta de acompafiamiento para la escobilla de seguiriya:

Cdédigo QR 3.4: Escobilla de seguiriya

3.5.6.2. El compas de la seguiriya y su transcripcion a partitura

En relacién con la traduccién del compds de seguiriya a partitura, cabe mencionar que los
autores han utilizado diversas formas de transcripcion. Sirvan como ejemplo las partituras de

escobilla que se han expuesto en el apartado anterior.

En la transcripcion que realiza Paul Jared Newman (2008) (ver Figura 3.45, infra), el compas
de la seguiriya queda explicado en su texto. El autor no inserta un quebrado de compds al inicio

del pentagrama, ya que los cinco grupos de corcheas son irregulares. Esta es la opcidén que nos
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parece mds indicada para la transcripcion de la seguiriya. Traemos aqui de nuevo una cita de

Jared (2008, pag. 14):

El compds circular, de trance, de las seguiriyas se siente en doce tiempos, como si fueran

soleares a partir del octavo: 891011121234567.

Sin embargo, segtin la experiencia de este autor, la mayoria de los flamencos prefieren
sentir (y contar) el compds de a cinco, a pesar de las agrupaciones irregulares de dos y

tres, de la siguiente manera: 1y 2 y 3 y un 4 y un 5 (ver Figura 3.45 a continuacién).
(pag. 42).

En la partitura, Jared coloca estos cinco nimeros al comienzo de la falseta y tal como

mencionamos al comienzo, no utiliza quebrados de compas:

1 & 2 & 3 & a <k & a 5 &
3 3 — e "
0. = s | [ W o
y at B
L - :l.r-‘ - ”“ - F
S = = ]
— %

Nota. Tomada de (Jared Newman, 2008, pag. 14)

Figura 3.45: Extracto de falsetas por Seguiriya

La falseta de Juan Greco (Figura 3.40) utiliza la amalgama de los compases de 3/4 y 6/8. Esta
ha sido la opcién mds comin entre los transcriptores durante muchos afios, aunque no nos
parece la mds apropiada. La falseta comienza en un 3/4, por lo que el primer tiempo de esta
falseta se encuentra situado en el tiempo 2 del 3/4. No coinciden los acentos del compds escrito
con los acentos naturales de la seguiriya. Lo correcto seria sustituir ese compds de 3/4 por un

compas de 2/4 de manera que coincidiesen los dos primeros tiempos de la seguiriya:

116



El acompanamiento guitarristico al baile flamenco

Comienzo de la escobilla
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Nota. Tomada de (Grecos, 1973, pag. 99)

Figura 3.46: Extracto de siguiriyas

En el compés de 6/8, si coinciden los acentos naturales de la seguiriya —tiempos 3 y 4— con el

principio de los grupos ternarios:

— 7
= _4_J
f e e ||
1 S S - 1
. ~ =2 ;— | | [2
Tiempo: 3 4

Nota. Tomada de (Grecos, 1973, pag. 99)

Figura 3.47: Extracto de seguiriya

El tiempo 5 de la seguiriya en el primer tiempo del 3/4 vuelve a suponer una contradiccién, ya

que uno es final de ciclo y otro principio de compés escrito:

%—‘

Q; im *
_r

Tiempo: 5

Nota. Tomada de (Grecos, 1973, pag. 99)

Figura 3.48: Extracto de seguiriya

Por consiguiente, una opciéon de compds para la transcripcion de la seguiriya podria ser
2/4+6/8+1/4; comienza el tiempo 1 en el primer tiempo del compds de 2/4 y concluye el tiempo

5 en el Unico tiempo del 1/4. En la transcripcién en 3/4+6/8 se observa que el 3/4 comienza en
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la nota la, nota que no tiene ningtin sentido melddico al aparecer suelta. Dicha nota corresponde
al final del compds de seguiriya, o sea, el tiempo 5. Esta misma opcién de transcripcidn aparece
en las falsetas de Antonio Serra, Charles Keyser y Mario Escudero. La falseta de estudio de
Oscar Herrero (Figura 3.43, supra) si estd escrita en un compés que consideramos apropiado, el

de 12/8, equivalente al compds de 2/4+6/8+1/4.

Esta forma de trasladar la seguiriya al pentagrama utilizando el ciclo 2/4+6/8+1/4, también la
defiende el guitarrista Norman Paul Kliman en su pagina web Cante y Toque (Kliman, Compés

de soleares, 2020):

Histéricamente, la siguiriya no se ha llevado al pentagrama con resultados muy
acertados. Se suele escribir en compds alterno de tres por cuatro y seis por ocho, aunque

el resultado comienza en el tiempo 5, como se ve a continuacién:

w
X
XL
) {8

i
3.
La)

b 4 1,

S
LA ATEATAY AT AN AN AN AT A AL

5 1 2 3 4 5

Nota. Tomada de (Kliman, Compads de soleares, 2020)

Figura 3.49: Compds de seguiriya

Las barras de compds mds gruesas en las partituras facilitan la lectura de estas y
convierten el compds alterno en tripartito, con un compds de dos por cuatro (tiempos 1
y 2), un compds de seis por ocho (tiempos 3 y 4) y otro compds de uno por cuatro (tiempo
5), como se ve a continuacion. (...) Asi, el ritmo se representa de forma mucho mas

légica y, a la vez, se evita la ruptura total con el sistema empleado hasta ahora:
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FEIE=SS

Nota. Tomada de (Kliman, Compads de soleares, 2020)

Figura 3.50: Compéds de seguiriya
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3.5.6.3. Origen de la falseta de escobilla de seguiriya

Como comentamos al principio de este apartado, el origen de la melodia de la falseta de la
seguiriya no se ha atribuido a ningun autor. Hay quienes se la atribuyen al guitarrista Nino
Ricardo sobre la base de la técnica utilizada para su ejecucion, tal y como aclaramos mas
adelante en este apartado. Para indagar en esta cuestion, debemos remitirnos al bailaor Vicente
Escudero, que fue quien puso baile a la seguiriya. José Luis Navarro (2008) , en el volumen II

del libro Historia del Baile Flamenco, recoge un testimonio del propio Escudero:

Ponerle baile a la seguiriya fue una idea que acaricié en el pensamiento y en el corazén

durante mucho tiempo, antes de decidirse a ponerse manos a la obra.

«Como nadie hasta ahora se habia decidido a bailar la “seguiriya”, yo tampoco me
atrevia, temiendo cometer un sacrilegio. Mds a fuerza de meditacion y estudio
comprendi que era labor que merecia emprenderse, pero respetando la técnica ritmica,
evocando el origen y expresando en la danza la emocién y el sentimiento del cante y la

guitarra, fundiendo su espiritu con la pléstica arquitecténica».

Asi que un dia le dijo a su guitarrista, Eugenio Gonzdlez, que tocase por seguiriyas y €l

se arrancé improvisando pasos y redobles. El lo cuenta con las palabras siguientes:

«Toca por “Seguiriya gitana” lo que quieras, yo bailaré lo que se me ocurra, y a ver cudl
de los dos se equivoca antes de camino. Y la verdad fue que ninguno de los dos nos

perdimos».

Luego la presentaria en 1939 en el Teatro Falla de Cadiz y en 1940 en el Teatro Espafiol
de Madrid, convirtiéndola en simbolo de su concepto del baile flamenco. (pags. 106-

107)

A pie de pagina, José Luis Navarro (2008, pag. 106) ubica la creacion del baile de seguiriya en

el afio 1940: «esta es la fecha que suele darse de la creacion de este baile».

Navarro ofrece datos interesantes para poder rastrear la creacion y uso de la falseta tradicional
de la escobilla del baile de seguiriya: en primer lugar, que la creacion de este baile se realiza en
1940; segundo, la mencién al guitarrista Eugenio Gonzélez, con quien Escudero bail6 e

improviso el baile por seguiriya.

Otro de los guitarristas que acompaifiaron por aquellos afios a Vicente Escudero, fue Mario
Escudero en el afio 1944. Asi lo registra Gonzalez Rojo (2021) en un articulo publicado en el

Diario Sur el dia 13-11-21, titulado Mario Escudero. Oido al Cante:
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En Madrid estudié armonia y contrapunto y escribio sus obras mads conocidas. Su debut
en la capital de Espana fue en 1944 con Vicente Escudero, Carmita Garcia, Ramén
Montoya y Jacinto Almadén en el Teatro Espaiol, y posteriormente viajo por toda la
peninsula formando parte de distintos elencos flamencos y acompafiando a Tomads
Pavon, Nifia de los Peines, José Cepero, Juanito Mojama, Antonio Mairena, Pericon e
Cadiz, Pepe el de la Matrona, Antonio el Sevillano, Canalejas de Puerto Real y otros

muchos artistas de la época.

En otro articulo publicado por Estela Zatania (2020), titulado Mario Escudero, Maestro e
Inspiracion para Siempre, se comenta la relacidn que el bailaor sostuvo con guitarristas como

Nifio Ricardo o Ramén Montoya, y su vinculacién con el baile de Vicente Escudero:

De joven estudié con varios maestros, mas notablemente Ramén Montoya y el Nifio
Ricardo. Mario Escudero fue el puente que comunicé la grandiosa €época de Montoya,
Ricardo y Sabicas con el mundo nuevo propiciado y puesto en movimiento por Paco de
Lucia, que llegaria a ser el protegido de Mario. De adolescente, Mario acompaiié al
legendario bailaor Vicente Escudero (ninguna relacion familiar), y también llegaria a

tocar a José Greco, Antonio y Rosario y Carmen Amaya, con cuya hermana se caso.

Como mencionamos anteriormente, la tradicion oral atribuye la autoria de la falseta de la
escobilla de seguiriya a Nifio Ricardo. Aunque no existe documentacion que certifique esta
autoria, la relacién de la falseta con el guitarrista Nifio Ricardo puede deberse al mecanismo
técnico que utilizaba en la mano derecha durante su ejecucion: pulgar-indice-pulgar. Norman
Paul Kliman (2020), en un enlace de su pagina web titulado La Alzapiia en la Discografia
Flamenca, dice al respecto: «Nifio Ricardo (1904-1972) acompaiié con este mecanismo en
muchas grabaciones, sobre todo por siguiriyas, aunque con menos frecuencia que otros tocaores

de su generacion».
Esta técnica (P-I-P) es conocida como la alzapiia antigua. Si se realiza repetidamente la
digitacion queda de la siguiente manera: P-I-P-P-I-P-P-I-P-P-1-P, etc.

Esta férmula la desarrollaria el guitarrista Sabicas’® creando asi la alzapia moderna en la cual
solo se emplea el uso del pulgar, desapareciendo la utilizacién del dedo indice. Norman Paul

Kliman (2020) comenta lo siguiente:

76 Agustin Castellon Campos (Pamplona, Navarra, 16 de marzo de 1912-Nueva York, EE.UU., 14 de abril de 1990)
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Sabicas (1912-1990) reemplazé con el pulgar el indice del mecanismo p-i-p, pulsando

£ .2

“roce abajo-roce arriba-bordén”. Las pulsaciones de roce producen distinto sonido al
obtenido por el mecanismo p-i-p, sobre todo en la pulsacién hacia arriba con el pulgar
ya que cambia el nitido contrapunto ritmico en la prima por varias voces en las cuerdas

mads préximas a los bordones.

Si leemos la entrevista con Andrés Batista’’, quién acompafié a Vicente Escudero en su tltima
etapa, Batista comenta que €l ya conocia y utilizaba las falsetas tradicionales de las escobillas,
sin conocer la referencia de su autoria ni el porqué de su aplicacion. Estas palabras realzan més
el hecho de que muchas de las falsetas tradicionales hayan sido trasmitidas oralmente sin que
quede constancia de quién fue el autor. Incluso hay casos, como el del guitarrista Manolo de
Huelva, que tocaba de espalda para que no le copiasen las falsetas. De este hecho se desprende
que uno de los obstdculos para una transmision mds clara de las falsetas ha radicado en la

rivalidad y la precaucion que prevalece entre los guitarristas.

3.5.7. La escobilla del taranto

El taranto es un estilo bailable que forma parte del amplio grupo de las formas de fandango,

cuyo sistema musical es denominado bimodal”™

. Los cantes mineros y de Levante pertenecen a
este grupo y dentro de estos cantes mineros, el taranto destaca por ser el tnico estilo que se
ajusta a un compds, lo que le permite ser bailado. El baile del taranto se atribuye a la bailaora
Carmen Amaya con el acompafiamiento a la guitarra de Sabicas. Su sistema musical es el de
fa# flamenco. El ritmo del taranto se ajusta a un compds binario estructurado en frases ritmicas
de cuatro compases en el caso de un 2/4 y de dos compases si se realiza en un 4/4. Puede
aparecer escrito en 2/4 o 4/4.

Compas principal de los Tarantos. Practicar con golpes en la tapa o con palmas, contar en voz alta acentuando.

Main compds of Tarantos. Practice with taps on the guitar top or by handclapping, counting aloud with accents.
> > > >
(O] 2 3) 4 ®) 6 W] 8

fo )LL)

Nota. Tomada de (Leiva, 2011, pag. 68)

Figura 3.51: Compds de taranto

"7 Véase: (Batista, 2021)

8 «El término bimodalidad se usa en el flamenco referido a la sucesién Modo flamenco/Modo mayor que se da en
las formas del fandango (...) se sucede alternativamente un estribillo instrumental en modo flamenco y una estrofa
vocal en el tono mayor del VI grado del modo flamenco» (Ferndndez Marin, 2004, pag. 97).

121



Jacobo Gongora

En relacién con el cante del taranto, en el documental Fosforito, una Historia del Flamenco,
Juan Vergillos (2022) realiza un andlisis detallado del palo. El autor brinda informacion sobre
el origen del taranto y se menciona la musica utilizada en la escobilla del baile, definida como

“la famosa falseta”:

Fosforito da a entender en el filme que el taranto es una proyeccion al baile, es decir, con
unos arreglos ritmicos y melddicos para adaptarlo a la danza, del cante por tarantas. Algo
que €l hizo para cantarle a la bailaora Fernanda Romero, segtin declara, eso si con mucha
timidez, en la pelicula. Lo cierto es que la palabra taranto ya aparece en la discografia
flamenca en al menos cuatro ocasiones antes de que la usara Fosforito. Las dos primeras
fueron: en 1953 en un disco de Los Gaditanos y en 1955 en otro de Rafael Romero.
También el libro Flamencologia de 1955, Gonzélez Climent habla de los tarantos como
estilo flamenco. El concepto ritmico y melddico del taranto actual, incluyendo la famosa
falseta, ya estaba en el disco de Romero mencionado. Y también el repertorio de Antonio
Ruiz Soler que fue acaso el creador de este concepto flamenco y el que introdujo la

tendencia de acabar el baile por tarantos por tangos.

35.7.1. La falseta de escobilla en el taranto

La falseta empleada para la escobilla del taranto es una melodia especifica que, en las obras de
algunos guitarristas es presentada simplemente como falseta. Se escribe en un compés de 2/4 o
de 4/4. La falseta tiene un comienzo anacrusico en el tiempo 4 del compds 4/4 o en el tiempo 8
del compds 2/4. Presenta una melodia principal compuesta de un tiempo en anacrusa mas 24
tiempos en un compds de 4/4 o un tiempo en anacrusa y 12 tiempos en un compds de 2/4. La

melodia de la falseta, sin adornos, es la siguiente:
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Figura 3.52: Melodia principal de la falseta para la escobilla del taranto

La melodia finaliza en la nota sol del primer tiempo del compds 9. A partir de esta nota se

produce la resolucién mediante una escala final, que puede presentar diferentes variantes:

Primera resolucion

0 4 , |
A% — |
1 |
%@4 -4 & & 1 §
> — ZFvc 3
> > > >
1 2 3 4 5 6 7 8

>
1 2 3 4

I — i ]
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7

v v 4

Figura 3.54: Segunda resolucién para el final de la escobilla del taranto
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En esta resolucion es donde se produce un descuadre con respecto al ciclo y acentos del compas

de taranto —el mismo que el de tangos— que a continuacién analizamos.

En el articulo Andlisis de la Escobilla Tradicional del Taranto, Alfredo Mesa (2020, pag. 4)
propone que «La melodia tradicional de la escobilla del estilo debe realizarse de manera légica,
cerrandose en un compds de 8 pulsos y coincidiendo arménicamente». Mesa expone dos falsetas
para la escobilla del taranto, una en version corta y otra en version larga. En las dos falsetas
presenta la melodia principal de la escobilla compuesta del compds de anacrusa mds 24
compases junto con la nota sol en el primer tiempo del compds 13. A continuacion, realiza 8
tiempos de resolucion (4 compases de 2/4 o 2 compases de 4/4) para la versién corta y 16

tiempos de resolucion (8 compases de 2/4 0 4 compases de 4/4) para la version larga:

Escobilla Taranto

(Version corta)

Tradicional

Nota. Tomada de (Mesa Martinez, 2020, pag. 10)

Figura 3.55: Escobilla taranto (versién corta)

124



El acompanamiento guitarristico al baile flamenco

Escobilla Taranto

(Version larga)

Tradicional

Nota. Tomada de (Mesa Martinez, 2020, pag. 11)

Figura 3.56: Escobilla taranto (version larga)

En ambas falsetas se observa como el tiempo 5 de este ciclo afiadido cae en la tonica (fa#) y los

siguientes tiempos permanecen sobre el acorde de fa# mayor.

A continuacién se muestran algunas de las falsetas utilizadas para acompaiiar la escobilla de

baile del taranto, extraidas de diversas obras creadas por diferentes autores.

Una de estas falsetas es la que estd presente en la obra Taranto con Variaciones, de Manuel
Cano (1964), transcrita por José Corrales. Estd escrita en compds de 4/4 comenzando de manera
anacrusica en el cuarto tiempo del compds. La melodia principal va desde el compds 1 al 7. A
continuacion, tras la nota sol, se produce la resolucién de la falseta ocupando dos compases
completos de 4/4 con un total de 8 tiempos. La caida se produce en el tiempo 1 del siguiente
compas y sobre la ténica (fa#). Por lo tanto, esta falseta no se corresponde con el cierre en el

tiempo 5 que apuntaba Mesa.
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Figura 3.57: Taranto con variaciones

El taranto Canto Minero, que el guitarrista Juan Serrano (1993) incluye en el libro Flamenco

Guitar Solo, contiene también la falseta de la escobilla del taranto. La falseta comienza en el
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segundo tiempo del compds de 4/4. Cano la presentaba en tiempo 4 y Serrano la presenta en el
tiempo 2. Si contamos el tiempo 2 como anacrusa y le sumamos 24 tiempos, la falseta es
correcta segtin la medida de la melodia principal del taranto que hemos presentado. La falseta
se completa con dos grupos de 8 tiempos (16 tiempos), estando la caida en el tiempo 8 (tiempo

16) sobre la ténica fa#. Nuevamente la falseta no termina en el tiempo 5 sobre la tonica fa#:
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Nota. Tomada de (Serrano, 1993, pags. 56-57)

Figura 3.58: Canto minero

En laleccién 21 de su método de guitarra El Arte Flamenco de la Guitarra, Juan Martin (1978)
incluye la falseta de la escobilla de un taranto. Estd escrita en compds de 2/4. La melodia
comienza en el segundo tiempo de dicho compds. También presenta la melodia principal con la
anacrusa mads 24 tiempos. Para la resolucién de la falseta utiliza 8 tiempos cayendo en la ténica

(fa#) en el primero de ellos:
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Comienzo de la escobilla
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Nota. Tomada de (Martin, 1978, pag. 126)

Figura 3.59: Taranto

Manuel Cano y Juan Serrano transcriben en 4/4 las falsetas de escobillas expuestas, mientras
que Juan Martin la transcribe en compés de 2/4. Esto demuestra que diferentes notaciones
musicales pueden conducir al mismo resultado auditivo. Las partituras expuestas tienen un
comienzo anacrusico, pero Manuel Cano sitda el comienzo de la falseta de la escobilla en el
cuarto tiempo del compds de 4/4 y Juan Serrano en el segundo tiempo del compds 4/4. Por su

parte, Juan Martin lo ubica en el segundo tiempo del compds de 2/4.

Se podria excusar este error en la escobilla si partimos de la hip6tesis de que el baile del taranto
se cre6 desde la improvisacién’. Un ejemplo de ello, son las distintas variaciones que hemos
mostrado de la falseta utilizada para la escobilla del taranto, ofreciendo diversas modificaciones
en la caida del acorde. Debido a los descuadres que muestran las variaciones que presentamos,
parece tener mads justificacion la hipétesis de que esta falseta se haya creado a partir de la
improvisacion del baile, ejecutdndose en relacion a los pasos que se llevaban a cabo durante la
interpretacion del mismo. Asi lo justifica Alfredo Mesa (2020, pag. 1): «Entiendo que el baile
se cred a partir de la improvisacién, podemos justificar este error ritmico/arménico, aunque no

aprobarlo».

" Ya hemos visto como hay bailes que se han creado desde la improvisacién como explica Vicente Escudero
respecto al baile de seguiriyas. (Ver apartado 3.5.6.3. Origen de la falseta de escobilla de seguiriya)
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3.5.7.2. Posible origen de la falseta de escobilla del taranto

José Luis Navarro (2008) en el volumen II de la coleccion, Historia del Baile Flamenco,

muestra los antecedentes del taranto:

Su miusica llevaba décadas gestdndose. En 1925 Ramén Montoya habia abierto el
camino con su rondefia. Manuel Torre habia apuntado el compds en tarantas magistrales
como ;Donde andard mi muchacho? y Darme la espuela, registradas en 1929. En 1930,
El Chato de Las Ventas grababa con la denominacion de taranto Lo sabe el mundo

entero. Solo quedaba fijar unas falsetas y meterle mano al baile. (pig. 196)

En El Baile Flamenco, José Luis Navarro y Eulalia Pablo (2010, pdg. 129) datan la primera
interpretacion del baile del taranto: «El 12 de enero de 1942 Carmen Amaya debutaba en el
escenario mas prestigiosos de Nueva York, el del Carnegie Hall. Ese dia se bail6 por primera
vez en publico el taranto». «De la guitarra se encargé Sabicas y del baile lo hizo Carmen Amaya.
La bailaora ajusté el tempo y los marcajes a un compds binario, sosegado, solemne (...) y el

taranto quedé en la historia» (Navarro, 2008, pag. 196).

Se ha transmitido oralmente que la falseta de la escobilla utilizada para el taranto es una
creacion de Sabicas. Esto puede deberse a que fue el primer guitarrista que acompaiié de forma
improvisada el taranto de Carmen Amaya. Dado que no existen registros audiovisuales que
evidencien esta teoria, se supone que Sabicas cred esa falseta durante la actuacién, quedando
fijada en la historia como falseta para el acompafiamiento de la escobilla del taranto. La obra
original Canto Minero® de Juan Serrano (1993) se encuentra en diversas paginas web®' con el
titulo Taranto y atribuida a Sabicas con un interrogante. Suponemos que esto se debe a que

contiene la falseta que la transmision oral ha atribuido a dicho intérprete.

Taanto -~ s

Nota. Tomada de (Serrano, 1993, pag. 1)

Figura 3.60: Cabecera del taranto atribuido a Sabicas y que corresponde a la obra Canto Minero de
Juan Serrano

% Esta obra se encuentra editada en el libro de Juan Serrano (1993) Flamenco Guitar Solos en las paginas 53-59.
81 Véanse, por ejemplo: https://es.scribd.com/doc/300494098/103952779-Sabicas-Taranto-pdf#
https://www .classclef.com/taranto-by-sabicas/ y https://www.cglib.org/taranto-by-sabicas/
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La falseta también estd recogida en las publicaciones de diferentes autores. En la Minera del
guitarrista Ramoén Montoya (Only Flamenco Guitar, 2017), en los minutos 0:56 y 2:44 aparece
el principio de la melodia de esta falseta. En la obra de Sabicas Rondeiia Gitana
(paisrealproducoes, 2023), registrada en 1958, en el minuto 0:40 suena también esta idea
musical recogida por Montoya en su Minera, pero con otro desarrollo y algunas semejanzas

melddicas de lo que serd, mds adelante, la falseta utilizada para la escobilla del taranto.

Guillermo Castro (2018, pag. 34), en su articulo Del Como, Cudndo y Por Qué del Toque del
Taranto, hace referencia a dos peliculas en las que aparece la falseta para el acompafiamiento
de la escobilla del taranto: Luna de Miel (1959), del director Michael Powell y Los Celos y el
Duende (1967), del director Silvio Ferndndez Balbuena.

En la pelicula Luna de Miel (Isabel y Emilio, 2020) , la falseta aparece en el minuto 3:23 y en

la pelicula Los Celos y el Duende (Coleccionismocinematrografico, 2017), en el minuto 3:27%.

En la escobilla del baile del taranto, la coleccidn E!l Baile Flamenco no muestra la falseta
tradicional para su acompaiamiento. Por este motivo, hemos optado por exponer dicha
escobilla a través de un video externo a la mencionada coleccién. El c6digo QR que mostramos
a continuacién, enlaza a un video grabado para esta tesis por la bailaora Elena Chaves

Ferndndez y al que le hemos incorporado la falseta de acompafamiento para la escobilla:

EpsE
[=]

Cdédigo QR 3.5: Escobilla del taranto

3.6.Los bailes flamencos

Como hemos expuesto y justificado, los bailes objeto de nuestro estudio e investigacion son las
alegrias, la soled, el taranto y la seguiriya. En el andlisis de las escobillas hasta ahora expuestas
se ha podido advertir que los bailes de alegrias y soled han sido configurados a través de la
transmision, el préstamo, la conexion e interaccion con otros estilos como los bailes de jaleo,

los bailes de la escuela bolera, los bailes de las fiestas del candil y musicas de baile de escuelas

82 La pelicula es del afio 1967. En este enlace estd registrada con fecha del afio 1966.
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diferentes. En cambio, el taranto y la seguiriya se convirtieron en formas bailables a partir de
coreografias realizadas por bailaores o bailaoras. Lo mismo ha ocurrido con otros estilos
flamencos como, por ejemplo, el martinete, que fue bailado por primera vez por Antonio Gades.
Este hecho quedé recogido en la pelicula Duende y Misterio del Flamenco del director Edgar

Neville. El hito estd recogido por Angel Alvarez Caballero (1998):

Aquel afo de la ruptura, 1952, cuando Antonio estd ya planeando la formacién de una
nueva compaiiia con él solo en la cabecera del cartel, Edgar Neville le llama que
participe en su pelicula Duende y Misterio del Flamenco, para la que le pide algo nuevo,
inédito. Antonio crea el martinete, que nunca antes habia sido bailado y que €l interpreta
en la dltima secuencia de la pelicula, con el marco incomparable del puente de Ronda.
Antonio hizo una creacion del martinete espectacular y fulgurante. Demostré que en
flamenco casi todo se puede bailar, y desde luego los estilos a palo seco, sin

acompanamiento de guitarra. (pags. 272-273)

Otro caso similar lo encontramos en el bailaor Faico, a quién se le atribuye el baile de la farruca.
José Lucena (2020, pag. 148) anota sobre el baile de la farruca: «Este palo se comienza a bailar
a principios de Siglo XX, fue coreografiado por Faico y aunque este palo se atribuye a este gran

artista consta que el creador del baile fue el Garo».

3.6.1. El baile por alegrias

Tras haber abordado la posible configuracion de las alegrias como forma flamenca, a través de
los textos y teorias expuestos, en este apartado nos centramos en el baile de las alegrias y en la

repercusion que tuvo en otros bailes flamencos.

Partiendo de que tienen la misma ritmica que las soleares, pero con un tempo més acelerado y
en tonalidad mayor, Faustino Nufiez (s.f.) comenta que las alegrias se tocaban antiguamente

con un aire mas lento y que con el paso del tiempo, se fueron acelerando:

Todo indica que en los primeros afios se bailaban y tocaban con ritmo sosegado, una
suerte de soleares mayor, aunque el cardcter alegre impulsé el tiempo hacia un aire que

hoy encontramos en las bulerias por soled.

Este hecho que comenta Niufiez lo hemos expuesto anteriormente: cuando ejecutamos en la

guitarra el ritmo de alegrias, ese ritmo es igualmente aplicable a la soled por buleria o buleria
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por solea®. La diferencia entre ambos estilos radica en la modalidad utilizada como sistema.
Las alegrias estdn en modo mayor y la soled por buleria o buleria por soled en modo flamenco.
Podriamos decir que alegrias y soled por buleria o buleria comparten el mismo patrén ritmico,
pero no el modo. Al compartir las soleares, las soleares por bulerias o bulerias por soled, las
alegrias y las bulerias el mismo compds de 12 tiempos, con solo disminuir o acelerar su tiempo
nos situamos en un estilo u otro. En el contexto del baile flamenco, las soleares, la soled por
buleria o buleria por soled y las alegrias, culminan en el palo de las bulerias, que es el estilo que

tiene el ritmo maés répido, lo que le otorga fuerza y viveza al final de un baile.

La importancia del baile por alegrias radica principalmente en que es considerado el baile
flamenco més antiguo, sirviendo como base para crear pasos para otros estilos flamencos. Asi
lo describen varios autores, como por ejemplo Miguel Ortiz (2010) en la web Flamencoviejo:
«podemos decir que es el baile flamenco més antiguo; tanto es asi, que gran parte del resto de

palos flamencos se basan en las alegrias para componer su coreografia».
José Luis Navarro (2002) expone la similitud del baile por soled con el de las alegrias:

El baile por soled bebié ademds en la fuente de las alegrias, tomando muchos de sus
pasos y movimientos. Sin embargo, esta similitud coreografica con las alegrias fue, en
esta época, su mayor desventaja, ya que, comparada con ese baile festero por excelencia,
la soled resultaba, en palabras de Rafael Marin, un baile mucho mds monotono y menos

airoso. Una circunstancia que hacia que se prodigase poco. (pags. 293-294)

A continuacién presentamos un extracto de la entrevista realizada por Blas Vega (1978) a

Aurelio de Cddiz, en la que explica la importancia del baile por alegrias:

— /Qué diferencia ve usté en la manera de interpretar los bailes antiguos a la manera
de como hoy se interpreta?

— Lo primero y principal, que no se bailaba la caia, no se bailaba la soled, no se bailaba
la seguiriya; en esa época los que se bailaba era por alegrias, y por alegrias el mejor
aficionao que se ha conocio en el arte €se se llama Estampio; el que sabia llevar las
manos de Estampio podia echarse a dormir porque...; el que domina el baile por

alegrias de Estampio lo domina todo porque ya tiene una facilidad para todos los

8 “Son muchos los que creen que las bulerias por soled son diferentes a las soled por bulerfas. Se trata del tnico
estilo que tiene dos nombres. En las primitivas placas de pizarra el estilo aparece simple y llanamente con el rétulo
de bulerias, que es lo que realmente son. Recibe varios nombres alternativos: soled por buleria, soleabuleria,
bulerias al golpe, y seguramente el mas adecuado de buleria pa escuchar, ya que no se trata de una soled realizada
mads rapido, sino de una buleria dicha al tiempo mads cercano al de la solea» (Nufiez, Flamencépolis, s.f.).
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bailes; ahora cuando no se salgan de lo normal, como le pasa a este muchacho, que
es fendmeno, ese Antonio, pero se mete en unas cosas y estd educando a la gente
muy mal. ;Usted cree que se puede decir a la gente que el baile por martinete se
puede bailar? Si el martinete no se puede bailar de ninguna de las maneras, ya
pueden hacer lo que quieran. (pags. 89-90)

El guitarrista Rafael Marin (1902), en su método, confirma la teoria de que los movimientos y

pasos del baile por alegrias sirven como base para realizar los bailes de otros estilos flamencos:

Los verdaderos bailes flamencos son muy reducidos; pues si bien han bailado algunas
guajiras, soleares y seguirillas, han tenido que abandonarlo poco 4 [sic] poco, puesto
que todos ellos se reducian 4 [sic] efectuar las mismas figuras y posiciones que se hacen
en las alegrias, y como los aires de ellos eran bastantes mas lentos que el de ésta, de ahi

que resultase mucho mas mondétono y menos airosos que las dichas alegrias. (pag. 177)

Asimismo, Moénica Gonzdlez (2011, pag. 25) define las alegrias como uno de los palos

estructuralmente mas definidos.

Las teorias expuestas nos permiten constatar que los movimientos usados en el baile de alegrias

han servido de base para la configuracion de otros bailes flamencos.

Diversos métodos de guitarra incluyen textos sobre el acompafiamiento al baile por alegrias asi

como las partituras correspondientes.

Rafael Marin (1902) publica en su Método de la Guitarra por Miisica y Cifras. Aires andaluces
unas pautas para acompaiiar el baile por alegrias. Hay que recordar que este método es de 1902
y que Marin es guitarrista, por lo que nos ilustra sobre cdmo se acompanaban las alegrias en

esa época, a la vez que proporciona informacién sobre su estructura:

Para acompaiar el baile de alegrias se empieza rasgueando, y después el cantaor sale
con una copla; la bailadora 6 [sic] bailaor hace su salida y empieza & [sic] bailar. Una
vez terminado el cante, la bailadora hace un movimiento con el cuerpo, casi
imperceptible, pero lo suficiente para que el que toca comprenda que el que baile quiere
entrar en falseta (variacidén), y entonces el que acompafia empieza una variaciéon que
ejecuta las veces que quiera, 0 [sic] bien la enlaza con otra, y asi sucesivamente, hasta
que el bailador por otro movimiento demuestra que quiere cante, y entonces el que toca

hace unos tiempos de rasgueo y seguido lo que llaman el remate de falseta.
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Una vez terminado éste, vuelven 4 [sic] cantar, y luego se hacen otras variaciones, hasta
que el bailador dice, “vdmonos”, y con unos tiempos de rasgueo termina el baile. (pag.

177)

El guitarrista Rogelio Reguera (1990) también describe la forma de acompaiiar el baile por

alegrias y la estructura de la misma:

Se empieza rasgueando y tanto la bailarina como el guitarrista, siguen el ritmo y
velocidad del que estd cantando, cuando éste termina algunos versos, la bailarina hace
uno o mas Desplantes, luego, si se quiere, sigue el “cantaor” con otros versos y al volver
a terminar €stos, la bailarina hace algin desplante mds y cierra con uno de final. Entrada
de Falseta: Se hacen cincos rasgueos lentos, con el pulgar de la mano derecha, un
tiempo de espera y se hace alguna Falseta. Las Falsetas, al terminar éstas, entramos en
La Escobilla, donde la bailarina hace sus Desplantes y adornos, asi como algin
zapateado, cosa que no suele hacer mientras la guitarra hace Falsetas. Aqui, en La
Escobilla, nos mantenemos hasta que la bailarina nos vuelva hacer otra “llamada” para
el cierre. Paseillo: S6lo se hace rasgueo, una vez terminado éste, vuelve hacer la
“llamada” para volver otra vez a La Escobilla, de nuevo manteniéndonos en ésta todo
el tiempo que la bailarina lo requiera, después otra “llamada” y hacemos la Ida de
Alegrias y Entrada de Bulerias, que por la musica se dardn cuenta que son dieciséis
compases, 0 sea, cuatro compases Flamencos y entramos en ritmo de Bulerias: Se
Rasguea con gracia y bastante mds aprisa (la bailarina lo ird indicando). Aqui ya es un
compds de 3/8, que como es natural es mds rapido. Durante este tiempo de Bulerias, el
“cantaor” suele interpretar alguna copla, que mas corta, suele ser la Buleria por Soled.
que [sic] los acordes que se les van dando son RE menor, DO mayor, SI bemol mayor
y LA mayor, en este momento no estamos en la Tonica de LA mayor, como antes, sino
que ahora es RE menor. Luego la bailarina vuelva [sic] a “llamar” para hacer el

Desplante final y ahi terminamos.

Habran observado que, al hablarles de este baile, siempre me he referido a bailarina y
no a bailarin, pues, aunque ya hace muchos afios que lo bailan los hombres, siempre fue

baile de mujer y con “Bata de cola”.

En el caso de que el baile sea un hombre, es més simple el acompanamiento. Después
de terminar el Rasgueo, entramos en Falseta, seguimos con La Escobilla hasta el final,

puesto que ellos no hacen el Paseillo, por no poder lucir la Bata de cola, siendo el
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motivo del por qué la mujer lo hace, los hombres se concentran més en el zapateado. Al
final tampoco hacen la ida de Alegrias y entrada de Bulerias, sino que después de la
Escobilla, hace la «llamada» y entra directamente en Bulerias, aqui hace los desplantes
que desee seguido de la “llamada” final. Como se suele decir, no hay regla sin excepcion
y también, hoy en dia, hacen sus arreglos dentro de estas normas y en este caso, conviene

el ensayo con quien vaya a bailar. (pags. 80-81)

Este texto resulta de una importancia relevante porque Reguera expone las caracteristicas del
baile por alegrias diferenciando el baile de mujer y el de hombre, y anotando en cursiva, bajo
su punto de vista, la estructura de un baile por alegrias. La distribucién del baile que ofrece
Reguera es la siguiente: desplantes (previamente deberia de existir la salida del cante y del
baile), entrada de falseta, falseta, escobilla, llamada y cierre, paseillo, ida de alegrias y entrada
de bulerias. Lo que Reguera llama entrada de falseta es la parte conocida como silencio de

alegrias, que tiene la misma tonalidad, pero en modo menor.

Todo lo descrito anteriormente en el acompafiamiento de un baile por alegrias lo representa el

autor en una partitura titulada Alegrias para Bailar, en tonalidad de la mayor:
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ALEGRIAS PARA BAILAR
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RASGUEO DE BULERIAS
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Nota. Tomada de (Reguera, 1990

Figura 3.61: Alegrias para bailar

fas

incluye unas partituras de alegr

)

Juan Serrano (1979), en Flamenco Guitar Basic Technique

para baile en la tonalidad de la mayor. Previo a esto, realiza una pequefia introduccién

presentando una estructura concreta para el baile de alegrias: «Las Alegrias de baile se

componen de diferentes pasajes. Cada uno de ellos es conocido por su nombre en el orden que

sigue: llamada, salida, desplante, falseta, paseo, escobilla, ida y vueltas» (pag. 86).
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ALEGRIAS—PARA BAILE (CONT.)
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ALEGRIAS—PARA BAILE (CONT.)
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Figura 3.62: Alegrias para baile
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Las partituras de alegrias para baile de Rogelio Reguera y Juan Serrano muestran las partes
principales durante el acompafiamiento de este baile: Desplante, llamada, falseta, silencio,

escobilla...

La forma en que Reguera y Serrano presentan la seccién del desplante en sus partituras puede
generar confusion respecto a su acompafiamiento. Reguera presenta el desplante rasgueando
los tiempos 10 y 12 sobre el acorde de la mayor. Juan Serrano lo interpreta a partir del tiempo

1 también en el acorde de la mayor.

Recordemos que el desplante «es una actitud congelada, un corte o una parada en seco con la
que se remata un zapateado o una serie de escobillas. Marca, por tanto, el final de una frase o

momento del baile» (Navarro & Pablo Lozano, 2007, pag. 129).

Si el desplante se basa en una parada, la ejemplificacion en partitura de Reguera y Serrano,
mediante un acompafiamiento de acordes, se trataria de un error. Casos como estos contribuyen

a que la ensefanza de la guitarra acompanante al baile esté llena de confusiones.

El método de Juan Grecos (1973) La guitarra flamenca, contiene una obra para guitarra titulada

Alegria (en La), con un texto que destaca la importancia del silencio y la escobilla:

Las Alegrias son un toque ligero de mucha energia ritmica. Aunque tenga modulaciones
a tonos menores, empieza y termina en un tono mayor. Lo més corriente son La Mayor
y Mi Mayor. Después de la primera seccion hay un pasaje lento y melédico en el tono
relativo menor. Este pasaje se llama silencio o, a veces, sencillamente la falseta. Otra
seccion muy importante es la escobilla. Normalmente consiste en una serie de melodias
y arpegios basados en los acordes de ténica y dominante. Estos acordes se alternan
cambidndose al final de cada compds. Se repite asi un nimero indefinido de veces.
Bailada, la escobilla ofrece al artista una oportunidad para mostrar su maestria y sentido
artistico con contratiempo y, a menudo, taconeo muy complicado. Hoy en dia estd de
moda terminar las Alegrias por Bulerias. Nosotros hemos elegido un camino maés

tradicional y terminamos las Alegrias “por Alegrias”. (pag. 91)

Aunque esta partitura no esté compuesta para baile como las anteriores, se menciona la escobilla
y su forma de ejecutarla, tanto en el baile como en la guitarra, demostrando asi la importancia
de este pasaje. Asimismo, se hace alusiéon a como es el final de unas alegrias y la tendencia de
terminarlas por bulerias, hecho que ocurre en el baile, pero no tanto en la guitarra de concierto

ni en el cante.
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3.6.1.1. El silencio de las alegrias

El silencio es una parte exclusiva del baile por alegrias, que se introduce, tradicionalmente,
antes de la seccion denominada paseo de la castellana. Es una interaccién producida entre
guitarra y baile, por lo que se hace preciso un andlisis del mismo. Los dos rasgos principales
del silencio de alegrias son que el ritmo disminuye considerablemente y la modalidad pasa de
mayor a menor. Estos cambios, ritmicos y modales, se usan como un efecto opuesto de pausa

para contrarrestar la ritmica tan viva y acelerada que presentan las alegrias durante el baile.

En algunas publicaciones encontramos algunas definiciones de silencio. Por ejemplo, para
Amparo Espejo Aubero y Alicia Espejo Aubero (2001, pag. 220) en Glosario de Términos de
la Danza Espaiiola, el silencio queda definido como: «paso denominado asi por ser mas tenue».
Por su parte, Arranz del Barrio (2012, pag. 92) lo define como «parte que corresponde al toque
melddico en tono menor de la guitarra. Se compone de paseillos y marcajes. Se termina con una

llamada para dar inicio a la “Castellana”.

El origen del cambio del modo mayor al menor puede ser debido a la vinculacion de las alegrias
con los estilos de los panaderos y las rosas, ya que ambos modulan del modo mayor al modo
menor. Guillermo Castro (2014) cataloga algunas obras en las que se producen estds

modulaciones al modo menor:

Ramén Montoya tiene tres grabaciones de Rosas en las que aparecen giros y secciones
en modo menor en todas. Su catalogacion es dificil por lo que, aunque indicamos
referencias y afios de registro pudieran no ser correctas. Una de ellas estd en Mi Mayor
sin cejilla (Gramé6fono AE228, 1928-1933). Otra fue grabada en Paris en 1936 (BAM
101) en Mi con cejilla III. La dltima de ellas, quizds la mds antigua (;,1923?), se hizo

para la casa Pathe en Mi con cejilla III.

Hay que recordar que en algtn ejemplo de panaderos si encontramos alguna seccién en
modo menor (los de Manuel del Castillo, hacia 1900), aunque eran éstos de corte bolero.

(péags. 1255-1256)
Manuel Cano (1991) denomina a este cambio de modalidad con el nombre de “Rosa’:

Generalmente para bailar se emplea la tonalidad de La mayor con acordes formados por
la quinta justa Mi mayor y en la cuarta Re mayor como tono de cierre, pasando la

llamada “Rosa” como paso més lento dentro de la forma bailable a tonos menores. Este
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tono presta en su desarrollo para el baile, una mayor vivacidad en muchos momentos

necesaria para el acoplamiento a la expresion y creatividad del intérprete. (pag. 169)

3.6.1.2. El silencio, su practica en el baile

El silencio comienza tras producirse una parada en el baile y en los musicos. El compds del
silencio y la velocidad a la que se va a realizar el silencio lo marca el guitarrista con el rasgueo

en el acorde de mi menor.

Para el baile flamenco han quedado establecidos dos tipos de silencio, el corto y el largo. El
silencio corto tiene una duracion de 6 compases de 12 tiempos (el ciclo ritmico de las alegrias)
y el silencio largo, de 10 compases de 12 tiempos. La opcién del uso de uno u otro silencio
viene determinada por la decision del bailaor o bailaora. La mds comun es la del silencio corto.
A continuacién presentamos un silencio corto de Juan Martin (2014) en mi menor y un silencio

largo de Chicuelo (2001) en mi menor, con su modulacién a mi mayor en la seccion 7:
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Cejilla al dos
Capo at 2nd fret
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Figura 3.63: Silencio
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Silencio
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Figura 3.64: Silencio
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En el baile, el silencio de alegrias puede ser concluido de dos formas:

1. A compds: el tiempo del silencio va acelerdndose poco a poco, hasta estabilizarse

en el tiempo de alegrias en el que partiamos, antes de iniciar el silencio.

2. Ralentizando el tempo: dejar que el ritmo de la melodia final descienda

progresivamente hasta finalizar en el acorde de tonica.

El final del silencio, sea a compés o ralentizando el tiempo, da lugar a otra nueva seccién del

baile denominada Paseo de la Castellana.

Segtn las referencias escritas, al silencio se le conoci6 antes con el término de campanas.

Gamboa (2005) cita a Matilde Coral relacionando los términos de campana y silencio:

Matilde habla de “las campanas”, que era una especialidad de Juan Sdnchez Valencia,
El Estampio [Jerez de la Frontera (Cadiz), 1879-Madrid, 1957] heredada de El Jorobao,
que también aplicé a su zapateado. Digamos que “las campanas” fue una forma de
dibujar con las piernas y pies “el silencio”, seglin moderna denominacién. Es mads,
pensamos que esas “campanas’ no eran sino un tipo de “falseta” o “variacion” de baile,
que es como en principio se llamo a las partes de la alegria donde la bailaora o bailaor
prescindian del cante, componiendo figuras sobre las melodias que de la guitarra nacian.

(pag. 327)

Gamboa (2005) recoge también unas palabras de Aurelio Sellés de la entrevista realizada por
José Blas Vega. Gamboa expone una conclusion y ubica el silencio como una creacién posterior

al baile:

Aurelio se quejaba: “Yo no he visto en mi vida un bailaor o una bailaora que haya
guardao la guitarra y hayan salido con los pies haciendo cosas; no se lo he visto a nadie

de los antiguos”.

Tengamos en cuenta que ese mismo silencio —“falseta o las campanas”- no fue sino un
invento posterior al baile en si de la alegria —que se hacia dnicamente al continuo son
del cante-, una incorporacién que cayd en gracia antes de pasar casi al olvido... (pag.

327)

En las entrevistas incluidas en los Anexos podemos leer como diferentes guitarristas ofrecen
distintas definiciones sobre el término campana o silencio. Andrés Batista (2021) hace alusién

a las campanas como una parte del estilo del zapateado, estilo que estd configurado en el ritmo
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de tanguillo que nada tiene de similar con el de las alegrias. En el libro Historia del Baile
Flamenco II (Navarro, 2008) se puede leer un parrafo sobre unos tanguillos que hicieron Rosa
Duran y Perico el del Lunar, homenajeando al bailaor El Estampio, y que titularon Las
Campanas. Parece ser que es a lo se referia Andrés Batista (2021) con su definicién de “las
campanas”: «Aquellos magnificos zapateados con los que hacia honor a su maestro El
Estampio, una pura filigrana musical que montaron entre ella y Perico el del Lunar, con base
de los tanguillos gaditanos, y que algunas veces denominaban Las Campanas» (Navarro, 2008,

pag. 299).

3.6.2. El baile por solea

La soled estd considerada como uno de los estilos “grandes” del flamenco, siendo cominmente
calificada como “la madre del flamenco”: «es conocida por los aficionados y expertos como la
Madre del Flamenco» (Serrano Rodriguez, 1979, pag. 72). «Algunos flamencélogos consideran
a la soled como el tronco genealdgico del arte flamenco, consideracion ésta que también

compartimos nosotros» (Galindo, 1974).

Respecto a los antecedentes de la soled y su constitucién como baile, José Luis Navarro (2002)

escribe:

La solea fue el contrapunto de los bailes festeros. Un baile profundo, sentido. Un baile
hermoso, pausado y elegante. En €l podia desarrollar la mujer —porque la soled era
entonces un baile exclusivo de mujer— toda su creatividad artistica. En este baile se
fundian, acompasadas a un ritmo mads reposado, reminiscencias de los antiguos jaleos con
detalles de las que se conocian por Soleares de Arcas, otro eslabon imprescindible en la
gestacion de la soled flamenca, especialmente la interpretacion que de ellas hacia la
malaguefia Trinidad Huertas la Cuenca, que fue la primera que segin cuenta José Otero,

las aflamencé introduciéndoles el zapateado. (pag. 293)

3.6.2.1. Antecedentes de la solea

Varios testimonios nos informan sobre la procedencia de la soled y su vinculaciéon como estilo

bailable.

Del Campo y Céceres (2013) relacionan el origen de la soled y su vinculacién con el baile, a

partir del nombre de soledad, que es como se le conocia antes de 1850:
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Con este nombre nos lo encontramos antes de 1850, pero a partir de mitad de siglo se
convierte en uno de los aires mds divulgativos. (...) Al igual que otros géneros, debieron
de ser el resultado de la evolucion de un cante ya existente, los jaleos. Por eso Demofilo
denomina coplas de jaleos a un tipo de soleares de cardcter mds alegre. Las soleares
corresponderian al cante que acompafiaba al baile de jaleo. Asi parece confirmarlo una
de las primeras referencias a la soled que encontramos en la prensa sevillana en 1855:
en el Teatro Principal de Sevilla, después de un melodrama, una bailarina ejecuté una
soled. (...) En el contexto flamenco, ese aire se ralentiza y se convierte en un aire para
escuchar. Su nombre lo atribuyen a los informantes de Machado y Alvarez a una

cantaora llamada Soledad. (pags. 432-433)

Berlanga (2020) recoge dos textos de la revista La Enciclopedia, con un testimonio de Demdéfilo

sobre la vinculacién de las soleares con los jaleos:

Estas composiciones, designadas también por el pueblo con los nombres de soled,
soleaes y solares, llamédbense [sic] afios atrds mds especialmente, y atin se llaman hoy,
coplas de jaleo. (...) Las coplas andaluzas llamadas antes de jaleo, forman hoy, por
decirlo asi, el primer eslabén de esa cadena de producciones conocidas popularmente

con el nombre de cantes flamencos (pp. 340-341).

(...) La palabra soledad quedaria reservada para esas canciones tristes que hoy andan
confundidas con las de jaleos cuya musica tiene el compds mds vivo y animado que las
soledades, por mds que entre los cantaores se designan con el mismo nombre [énfasis

agregado] unas y otras coplas y una y otra musica (p. 344). (pags. 55-56)

Manuel Rios Ruiz (2002), en el volumen I de El Gran Libro del Flamenco, expone que la soled
pudo originarse a inicios del siglo XIX para acompaiiar el baile de jaleos. Para justificar esta

opinidn, formula cuatro argumentos que refuerzan esta teoria:

Primero: El testimonio del folklorista Rodriguez Marin que afirma que el alegre jaleo y
la soled casi siempre son tres versos; (...) se dieron la mano, acompaifiados de la misma
musica de aire ligero en las unas y lentos en la otra. Segundo: Garcia Matos ha
comprobado en antiguos jaleos, cuya notacién conserva, que tienen el cardcter musical
de las soleares. Tercero: Las primitivas soleares son de tres versos, cuanto mas antiguas
son, se aprecia en su compds un aire mads ligero y bailable. Cuatro: Sabemos que
antiguamente cuando las soleares las bailaba una mujer se llamaban gelianas y cuando

las bailaba un hombre jaleo. Por lo tanto, no tiene nada de extrafio que, durante los
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cuarenta primeros ainos del siglo XIX, no encontremos empleado el término de soleares
y si sea muy frecuente el de jaleo, mientras estuvo supeditado al baile, hasta que por el
aflo 1850 adquiere naturaleza propia, debido a los grandes intérpretes personales. (pag.

169)

Rios Ruiz (2002, padg. 169) muestra como antecedente de la soled, el jaleo: «La soled debid
tomar cuerpo flamenco preciso y concreto, y definitivo, en una palabra, a partir de ser entonada

para escuchar, cantada, sin destino al baile de jaleos».

Felipe Pedrell (1894, pag. 239) define al jaleo en su Diccionario Técnico de la Miusica:
«Cancion y baile puramente espaiiol cuya musica es muy movida y animada & [sic] pesar de
hallarse escrita en el tono menor y con cierto tinte melancdlico». Esta misma definicion de
Pedrell la recoge José Luis Navarro (2008, pag. 187), afiadiendo: «Hubo jaleos andaluces,
jaleos de Jerez, jaleos de Cddiz, jaleos gitanos y, finalmente, jaleos flamencos. Hoy son hijos

suyos la soled y la buleria».

En su sitio web, Faustino Nufez (2009) refuerza la teoria de la conexion de las soleares con el
baile de jaleos: «Los jaleos, que como estilo musical no aparecerd hasta el siglo XIX, estdn
considerados como precedentes de cantifias y soleares». Ademads, relaciona a la soled con el
olé: «Otro género emparentado con los origenes de la soled puede ser el OlI¢ (tipo de soled que
se cantaba para cerrar la cafia) y el cante por soleares seria entonces en correspondiente a una

serie de o0lés sin la cafia».

Guillermo Castro (2013, pag. 2) en su estudio, Jaleos y Soleares. La Diferenciacion estilistica
entre el Jaleo y la Soled como Origen del Estilo Flamenco, indica que las primeras noticias
sobre la soled se remontan a 1851, que es cuando el término aparece por primera vez dentro del

ambiente teatral bolero. Lo hace como un canto y baile bajo el apelativo de Soledad.

La primera vez que encontramos la soled bailada es en la zarzuela Los Toros del Puerto, obra
de Federico Sénchez del Arco y de Mariano Soriano Fuertes, representada en el Circo de la

Victoria de Mdlaga, el 17 de mayo de 1853 (Castro Buendia, 2013, pag. 12).
Guillermo Castro (2013) reflexiona también sobre la diferencia entre jaleo y solea:

La relacién entre el jaleo y la soled ha sido sefialada por numerosos estudiosos. Tenemos
multitud de descripciones que han relacionado ambos estilos desde aproximadamente
1880, cuando Demdfilo y Schuchardt comienzan a estudiar las peculiaridades de los

cantos flamencos, siendo descritos como semejantes: “la soled o jaleo”. El uso de una
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diferente denominacion nos serviria para plantear la teoria de que no fueron una misma
cosa, aunque hayan podido tener caracteristicas comunes. Ademads, el término soled,
aunque todavia no aplicado a un canto o baile, aparece en 1845, unos 50 afios después
que el de jaleo y, ya como canto: Soledad, en 1851.(...) Si nos remontamos a un periodo
anterior a los escritos de Demofilo y Schuchardt, encontramos diferentes descripciones

que distinguen claramente entre jaleo, o jaleos, y soled.

En Valencia, el 9 de noviembre de 1859 dentro del “Divertimento bailable, del género
andaluz, compuesto y dirigido por el primer bailarin D. Manuel Guerrero, nominado La
Perla de Cddiz, aparece un Jaleo andaluz y Soled. Diferencidndose claramente uno de

la otra.

El 31 de octubre de 1867, en el teatro Principal de Jerez se celebra una funcién a

beneficio de Diego Garcia; entre lo interpretado tenemos:

(...) 3° por el Sr. Juan Ferndandez, conocido por el hijo de Curro Dulce, se cantarda EL
POLO, CANA, Y SEGUIDILLAS. El aplaudido Mingoli, bailardi LA SOLEA EL
JALEO Y LA VIUDITA. Remedando a un tonto, y cantard Francisco Fernidndez
conocido por Dulce. (pag. 30)

Ademads, el autor aporta datos sobre un tipo especial de jaleo: «A mediados del siglo XIX
tenemos descripciones de varios jaleos que han sido relacionados con la soled. Varios
estudiosos afirman que la soled ha podido tener su origen en un jaleo bailable llamado giliana»

(Castro Buendia, 2013, pag. 82).

Este jaleo bailable denominado giliana, es comentado también por Gamboa y Nuiez (2007) en

el Diccionario de Términos del Flamenco:

A la par de corridos, encontramos en Cadiz un romance particular al que dan en llamar
giliana, gariana o jelianas (también escrito gelianas). De la gariana la referencia més
antigua que poseemos se da en Cadiz en 1847, donde se refiere a que el “Jaleo de la
Gariana serd tocado y cantado por el joven Francisco Guanter”, en referencia a Paquirri
el Guanté. Antonio Mairena, una vez mas, fue quien presento el estilo a la nueva aficién,

en 1970, y lo hizo con aire de buleria por soled. (pag. 275)

Guillermo Castro (2013, pag. 83) recoge unas palabras de Pepe el de la Matrona que relacionan
el baile de soled, en hombre o en mujer, con diferentes términos: «antiguamente cuando las

soleares las baila una mujer se llamaban “gelianas” y cuando lo hacia un hombre “jaleo”».
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En la entrevista realizada por Blas Vega (1978) al cantaor Aurelio de Céadiz y publicada con el
titulo Conversaciones Flamencas con Aurelio de Cddiz, Aurelio documenta la musica de la
giliana con una letra que cantaba Agualimpia® y que Blas (1978, pag. 79) anota su

interpretacion con aire de soled para baile®:
Moro Tarfe, moro Tarfe
Que el rey me mando prender

Rafael Marin (1902, pdg. 71), en el capitulo Il de su Método de la Guitarra por Miisica y
Cifras. Aires Andaluces, describe a la geliana con la siguiente resefia: «Cante por alegrias muy
bonito, el que no cabe duda que es moro». De lo que Guillermo Castro (2013, pag. 85) deduce
que «la geliana seria alguna modalidad de cante en modo frigio con acompafiamiento “por
alegria” (...) o sea, una primitiva soled de aire rdpido (...) en modo frigio, que serian la base

musical para soleares y bulerias».

Se justifica asi la conexion existente entre los ritmos de soled, alegrias y bulerias, asi como la
conexion de estos con otros estilos flamencos, como la giliana y sus derivados. Como expreso
Blas Vega referente al cante del romance de Aurelio de Cadiz, éste se hizo con aire de soled, es

decir, un ritmo mds vivo y comparable al de alegrias.

Faustino Niiiez (2009), en su sitio web Flamencdpolis y su blog El Afinador de Noticias,
referencia una noticia de 1847 en Cadiz en la que sitian al polo andaluz y al jaleo de la Gariana,
como posibles antecedentes de los cantes por soled. En la noticia se recoge que serd cantado

por Paquirri el Guanté y que el jaleo de la Gariana, terminara con el Olé:

(...) El precoz guitarrista y cantaor con once afios se presento en el Teatro Principal de
Cadiz en 1847 cantando el polo andaluz y el jaleo de la Gariana, cantes que seguramente

eran la premonicién de los cuatro por soled que leg6 al repertorio flamenco (...)

8 Manuel Diaz “Agualimpia”, excelente aficionado al cante. Fue torero como su abuelo El Lavi. (Blas, 1978, pag.
79)
85 Aire de soled de baile se refiere a un ritmo mas vivo que el usado para el cante.
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Nota. Tomada de (Nifiez, 2009)

Figura 3.65: Noticia

3.6.2.2. La solea para baile del Giiito

En el capitulo de la soled se hace imprescindible reservar un apartado al bailaor el Giiito®. Su
forma de bailar y ejecutar este palo tuvo gran influencia en el toque de la guitarra flamenca
como acompaifiante del baile por soled. El Giiito ralentizaba tanto el tempo en el baile por soled,
que el guitarrista tuvo que crear una nueva forma de acompafiamiento, doblando el tiempo de
las falsetas. El resultado ritmico es comparable al del silencio de las alegrias, es decir, el pulso
sigue siendo la negra, pero a la mitad de velocidad (lo que se conoce en flamenco como “doblar

el tiempo”) por lo que la melodia se rellena con figuras mds breves: corcheas, semicorcheas...

Un ejemplo de falseta de soled adecuada para el acompafiamiento del baile del Giiito la
encontramos en la coleccidon Encuentro del guitarrista Chicuelo (Jundt & Mermoud, 2001).

Exponemos un breve extracto de la misma:

% Eduardo Serrano Iglesias, El Giiito para los flamencos, naci6 en el distrito madrilefio de El Rastro en junio de
1942. Lo de Giiito, él mismo lo explica asi: «Mi hermana, que era rubia, le decia a mi madre que yo era muy
“negiiito”, porque yo era muy negro, y mi madre decia “Si, hija si, que tiene la cara de un Giiito”» (Navarro, 2009,
pag. 253). Y con Giiito se quedo.
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Nota. Tomada de (Jundt & Mermoud, 2001, pags. 49-50)

Figura 3.66: Soled para baile

José Luis Navarro (2009) describe el baile del Giiito y su solea:

El Giiito imprime su personalidad a cuantos bailes interpreta. Su farruca es portentosa y
su cafia solemne. Su seguiriya medida y majestuosa y sus bulerias graciles. Sin embargo,
el que mejor le define como bailaor y como artista es la soled, porque es con la soled
con el que él mas se identifica. Es el baile al que bien se puede llamar suyo, porque El
Giiito ha hecho de él un baile con personalidad y rasgos propios, una auténtica obra de

arte. (pag. 258)

Navarro (2009, pag. 258) recoge unas palabras del Giiito publicadas en El Mundo®, explicando
su forma de interpretar los estilos flamencos: «El baile flamenco hay que reposarlo. No se trata

de hacer muchos contratiempos y cosas dificiles con los pies. Lo mds importante es emocionar».
Velazquez-Gasteluz (2021) también recoge palabras del Giiito sobre su baile por solea:

Pongo toda mi energia y mi intencion y parece ser que el puiblico me identifica con ella.
Para mi la soled es algo bioldgico, la llevo conmigo y forma parte de mi ser. Esa es la
razon por la que he ido cambidndola en la medida que yo, como persona y artista,

también cambiaba. En cada época la he bailado de una manera que ha correspondido,

87 E1 Mundo, 6 de octubre de 1999.
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precisamente, a un momento determinado. Ahora la hago mas lenta todavia, porque me
siento reposado en el escenario, interiorizo el baile y me encuentro més asentado en
todos los niveles. Es curioso y a la vez dificil de explicar, pero con otros bailes, como
la seguiriya o la farruca, disfruto o me emociono, a veces me estremezco o me excito, y
sin embargo lo mds profundo que yo pretendo transmitir en el flamenco lo he encontrado

en el baile de la solea. (pag. 246)

Algunos artistas se han inspirado en la forma en la que el Giiito bailaba la soled. Angel Torres
comenta que la “Danza del Chivato” que se puede visionar en la pelicula Ultimo Encuentro, y
bailada por Antonio Gades, pudo influenciar en la soled de Giiito (Gamboa, 2021, pag. 84 y
87).

158



