Propuesta de sistematizacion

4. Propuesta de sistematizacion

4.1.Introduccion

La propuesta personal que presentamos en este capitulo estd dedicada al aprendizaje sistematico
del acompanamiento guitarristico a los bailes seleccionados: las alegrias, la soled, el taranto y
la seguiriya. Tal y como hemos justificado a lo largo del trabajo, estos cuatro bailes son
fundamentales para el guitarrista flamenco. Los bailes se presentan en dos grupos diferentes de
material audiovisual: uno que incluye los videos que denominamos originales —cuya autoria
exponemos en el siguiente parrafo— y otro en el que han sido manipulados con fines didacticos,
proponiendo un acompafiamiento diferente al presentado en el video original. Se ha procurado
que la modificaciéon se limite Unicamente al acompafiamiento guitarristico, manteniendo
intactos el resto de elementos originales como son el baile, el cante y las palmas. Cada video
corresponde a un baile concreto, que se ha dividido en sus secciones correspondientes para

facilitar su posterior andlisis.

4.2. Material audiovisual

Para la elaboracion de la presente propuesta se han utilizado una serie de videos didécticos
recogidos por Manuel Salado bajo el titulo El Baile Flamenco. Los videos han sido editados
por la compaiiia Magnesound, que ha cedido los derechos de imagen para la realizacion de este
trabajo y cuyo contrato de conformidad queda recogido en el Anexo I. Concretamente, se
utilizan extractos de los videos correspondientes a los nimeros 1 (Buleria-Taranto), 13 (Cafia-

Soled), 16 (Alegrias-Martinete) y 20 (Seguiriyas-Tangos de Mdlaga).

Esta coleccion de videos tiene como objetivo ensefiar el baile flamenco estudiando cada estilo
de baile de forma individual. Cada video contiene una representacion completa de un baile
flamenco, la cual analizamos posteriormente por secciones. El material audiovisual incluye el
acompanamiento de la guitarra, el cante y las palmas. El propdsito principal de la coleccion es
la ensefanza de los diversos elementos que componen el baile flamenco, con ejercicios de pies

y de cuerpo entero.
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4.3.Proceso

El procedimiento utilizado en esta propuesta de aprendizaje del acompanamiento guitarristico

consta de los pasos siguientes:

1.

En primer lugar, se presenta un cédigo QR que permite acceder a un video que
enumera las secciones del baile que se va a tratar, al cual hemos denominado “video
introductorio de las secciones del baile”. Esta denominacion de las secciones solo se
atribuye a los videos originales de los bailes de alegrias, soled y seguiriya. La
denominacion de las secciones del baile del taranto la hemos realizado nosotros a
partir del andlisis del video completo de su baile.

A continuacidn, se presenta un codigo QR que permite acceder al video integro del
baile tratado, al cual denominamos “baile completo”. A este video se le han insertado
los nombres de cada una de las secciones que incluia el video de introduccién.
Posteriormente, el baile se desglosa en sus distintas secciones, con sus respectivos
videos. A cada video se accede mediante un cédigo QR que lleva el nombre de la
seccidn en cuestion, seguido de las palabras “video original”. Después de analizar el
video original, otro c6digo QR lleva a la misma seccién del video original, con la
modificacién realizada en el acompafiamiento guitarristico al baile. Este video lleva

el nombre de la seccidon seguido de las palabras “video propuesto”.

Orden de los cédigos QR:

Video introductorio de las secciones del baile
Baile completo

Desglose del baile por secciones:

3.1. Video original

3.2. Video propuesto

4.4.El baile de alegrias

4.4.1. Tonalidad/sistema

La tonalidad real en la que suena la guitarra en el video de alegrias es fa# mayor, aunque el

acompanamiento se realiza con los acordes correspondientes a la tonalidad de mi mayor; debido

a que el guitarrista utiliza la cejilla en el traste 2 de la guitarra, el resultado es fa# mayor. Las

alegrias suelen tocarse en la guitarra tanto en las posiciones de mi mayor como de do mayor y
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la mayor. Pero para baile las tonalidades mas comunes son mi mayor y la mayor. En este caso,
utilizaremos las posiciones de mi mayor o lo que se conoce en el argot flamenco como “tocar

por arriba”.

La tonalidad de mi mayor estd constituida por los siguientes acordes: I mi mayor (E), II fa#
menor (F#m), III sol# menor (G#m), IV la mayor (A), V si séptima de dominante®® (B7), VI
do# menor (C#m), VII re# disminuido (D#m (5b)).

4.4.2. Compas y ritmo basico

El compds de las alegrias es un ciclo de 12 tiempos de los cuales se acenttian los tiempos 3-6-

8-10-12 (ver Figuras 4.1 y 4.2, infra).

Para nuestra propuesta diddctica hemos utilizado trascripciones en los compases académicos de
12/4 y 3/4, pero para utilizar con precision el concepto de compds flamenco —en este caso,
compas es igual a doce tiempos—, al nombrar un compds de alegrias nos referimos a los 12
tiempos que lo componen. Por ejemplo, al decir 3 compases de alegrias, nos referimos a un

total de 36 tiempos.

El ritmo bdsico® de alegrias esté constituido por los acordes de mi mayor (E*) (I-ténica) y si
séptima de dominante (B7) (V-dominante). En el ciclo de 12 tiempos los cambios armoénicos
se producen sobre los tiempos 3 y 10. El tiempo 1 comienza con el acorde de ténica, en el
tiempo 3 se realiza el cambio al acorde de dominante, en el que se permanece hasta llegar al

tiempo 10 en el que se vuelve al acorde de tonica:

88 La dominante no tiene por qué llevar siempre la séptima. Pero vamos a considerar a este V grado con su séptima
y en adelante, le denominaremos si séptima, do# séptima, etc.

% «El ritmo basico es una secuencia guitarristica que nos hace identificar clara y rapidamente de qué palo se trata
—o0 al menos de qué familia—. Tiene diversas funciones: Alternarse con los tercios de la voz en determinados cantes.
Acompafar a la voz en determinados cantes. Introducir las falsetas. Esperar a la voz. El ritmo basico contiene el
compas y los acordes fundamentales del palo, constituyendo, tras varias repeticiones, un auténtico ostinato
armonico» (Fernandez Marin, 2004, pag. 22).

% Como sistema de cifrado principal, para las partituras hemos utilizado el cifrado americano, por ser el mas
extendido actualmente. En los textos descriptivos, utilizamos el nimero romano del cifrado funcional que indica
el grado de la escala.

161



Jacobo Gongora

E B7 E
ol d o d .
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1 2 ; 4 5 Z 7 ; 9 1?) 11 1>2

Figura 4.1: Ritmo bésico de alegrias

En el toque de las alegrias los cierres de los acordes en la guitarra se realizan en los tiempos 4-
5-6 y 10-11-12. Estos cierres que dividen al compds de 12 en dos partes, son muy comunes en

las falsetas utilizadas para el acompafiamiento de las escobillas.

También hay que destacar que, en el toque de alegrias, cuando se quiere realizar un final —de
seccidn o total—, se realiza en el tiempo 10 del compds, sin continuidad en los tiempos 11-12 —
tal y como se observa en algunos ejemplos de este capitulo—. Por lo tanto, en un final, los
tiempos 11-12 suponen dos tiempos de silencio o una prolongacién de dos tiempos del acorde

del tiempo 10.

E B7 E
ol d o d .
L A s
1 2 ; 4 5 Z 7 ; 9 1?) 11 1>2

Figura 4.2: Ritmo bésico de alegrias con final en el tiempo 10

4.4.3. Estudio de las secciones en el video de alegrias

El video del baile de alegrias a tratar corresponde al volumen 16 de la coleccién El Baile
Flamenco. Alegrias-Martinete, de Miguel Salado (2005). Antes del video completo del baile,
hay un video previo de introduccion que incluye una division de las secciones del baile. En este

video se aprecia que la estructura consta de las 14 secciones siguientes:
1. Salida de la guitarra
2. Salida del cante
3. Letra primera

4. Primera falseta
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5. Letra segunda

6. Subida

7. Silencio

8. Coletilla del cante

9. Escobilla castellana

10. Segunda falseta

11. Primera letra por bulerias
12. Segunda letra por bulerias
13. Llamada

14. Coletilla final

Cdédigo QR 4.1: Video introductorio de las secciones del baile de alegrias

A continuacion, se muestra el video con el baile completo de alegrias, con los términos que

componen su estructura insertados en cada una de las secciones.

Cdédigo QR 4.2: Baile completo de alegrias

Seguidamente, analizamos cada una de las secciones que configuran la estructura del baile en
el video. Primero mostramos y comentamos cada seccidén que aparece en el video original.
Posteriormente, presentamos la misma seccién con una propuesta diferente en el

acompaifiamiento.
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4.4.4. Descripcion de cada una de las secciones del video de alegrias

444.1. Salida de la guitarra. Video original

La salida de la guitarra del video original consta de 6 compases de 12 tiempos. Comienza con
una falseta que ocupa los primeros cinco compases de 12 tiempos, en la que se combinan varias
técnicas de la guitarra flamenca, como son arpegios y punteados. En el sexto compés se produce
un cierre a través de los acordes de si séptima (V) y mi mayor (I). El baile finaliza acompafiando

este cierre con un desplante.

Cdédigo QR 4.3: Salida de la guitarra. Video original

444.2. Salida de la guitarra. Video propuesto

En el video que proponemos, se ha sustituido la falseta del video original por una falseta

realizada sobre una progresion de acordes cuya trascripcion mostramos a continuacion:
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Figura 4 .3: Falseta propuesta para la salida de la guitarra de alegrias

Para finalizar la falseta en el compds 6, se ha realizado una secuencia de acordes algo mas
elaborada que en el video original —que concluia en el sexto compds sobre los acordes de si
séptima (V) y mi mayor (I)-. En el video propuesto se ha finalizado con los seis primeros
tiempos de este compds sobre la progresion de acordes do# séptima (VI), fa# menor (II), re#
séptima (VII) y sol# menor (III). Los seis tiempos restantes, los concluimos con una sucesion
de notas sobre los tiempos 7-8-9, para finalizar en el tiempo 10 con el acorde de mi mayor (I)

como cierre del compds y final de esta seccion.
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Cdédigo QR 4.4: Salida de la guitarra. Video propuesto

4443. Salida del cante. Video original

La salida del cante consta de 7 compases de 12 tiempos. Comienza con el tradicional
“tirititran”®' de las alegrias, que ocupa 3 compases. Estos compases estdn acompafiados con los
acordes de mi mayor (I), fa# menor (I) y si séptima (V). Al “tirititrdn” le sigue una estrofa’
con la letra “a la puerta han llamao, ay no sé yo quien serd”, que da forma a un cuarto compas

de las alegrias.

Continda el compds 5, que estd armonizado sobre los acordes de mi mayor (I) y si séptima (V).
Este compds acompaiia a un zapateado realizado por la bailaora. El acorde de mi mayor (I)
abarca los tiempos 1-2, el cambio al acorde de si séptima (V) se produce en el tiempo 3 y se
mantiene hasta el tiempo 9 incluido, concluyendo la caida del acorde de mi mayor (I) en el

tiempo 10, que se alarga hasta los tiempos 11-12, dando por finalizado el compas.

En el compds 6 se realizan unos remates en la guitarra sobre los acordes do quinta (VI) y si

quinta (V)*. Estos acordes se alternan desde el tiempo 1 hasta el 6 de la siguiente manera:

Figura 4.4: Remate en los acordes de do quinta y si quinta

1 «Glosolalia o tarabilla propia del cante por alegrias. Es opinién generalizada, publicada ampliamente por Chano
Lobato, que fue su inventor el cantaor gaditano Ignacio Espeleta, quien, durante una actuacién, habiéndose
olvidado de la letra que debia cantar, improviso esta glosolalia en sustitucion de la letra, y a partir de entonces se
usa como salida de estos cantes» (Gamboa Rodriguez & Nuiez, 2007, pag. 559).

2 En flamenco se utiliza el término “letra” como sinénimo de estrofa, y tercio como sinénimo de verso: «En el
cante se llama tercio a cada uno de los versos melédicos» (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 596).

93 Utilizamos “acorde de quinta” cuando no est4 la tercera del acorde, que es la nota que define su modalidad, es
decir, si el acorde es mayor o menor. Estos acordes son conocidos como Power Chords: «se forman por la unién
de una nota fundamental (nota que dara nombre al acorde) y otra nota a distancia de 5* desde dicha fundamental.
De ahi que el cifrado de los power chords sea E5 (formado por las notas mi-si), A5 (formado por las notas la-mi)
y D5 (formado por las notas re-la)» (del Corral, 2021, pag. 57).
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El tiempo 7 se mantiene en silencio. El tiempo 8 marca el acorde de si séptima (V), el tiempo
9 vuelve a estar en silencio y se finaliza sobre el acorde de mi mayor (I) en el tiempo 10,
volviendo a marcar el mismo acorde en el tiempo 12, haciendo la funcién de enlace con el

séptimo y ultimo compds.

En este compds 7 la guitarra realiza la misma accidon armoénica y ritmica que realizé en el

compas 5.

Cdédigo QR 4.5: Salida del cante. Video original

4444. Salida del cante. Video propuesto

En el video propuesto se realiza la misma secuencia de acordes para el acompafiamiento al
cante que en el video original: mi mayor (I), fa# menor (II) y si séptima (V). Esta parte de la

letra ocupa 4 compases de 12 tiempos.

En el video original el compds 5 se acompaiiaba con un ritmo bdsico de alegrias. Si nos
detenemos en los tiempos 7-8-9 de este compds, observamos que la bailaora realiza un
zapateado mientras la guitarra ejecuta el ritmo bdsico de alegrias. En el video propuesto se ha
modificado este momento sustituyendo el ritmo bésico de alegrias por un ritmo en tresillos para
los tiempos 7-8-9. Este ritmo se adecia mds al zapateado que realiza la bailaora. El ritmo de
tresillos esté realizado sobre el acorde de si séptima (V) volviendo al acorde de mi mayor (I) en

el tiempo 10. Lo anterior se muestra en la siguiente trascripcion:

Figura 4.5: Propuesta de ritmo con tresillos para los tiempos 7-8-9 del compds 5 de alegrias

En el compds 6 se han eliminado los remates de los tiempos 1 al 6 que aparecian en el video

original y que estaban formados por los acordes de do quinta (VI) y si quinta (V). En su lugar
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se ha continuado con la realizacion del ritmo basico de alegrias. El compas 7 lo finalizamos con
un corte en la guitarra sobre el acorde de do quinta (VI) ejecutado entre los tiempos 6-7 y el
acorde de si séptima (V) entre los tiempos 8-9. Finalmente, se realiza un remate con la guitarra

en el tiempo 10, sobre el acorde de mi mayor (I).

Cdédigo QR 4.6: Salida del cante. Video propuesto

444.5. Primera letra. Video original

La seccién de la letra consta de 11 compases. El acompaiamiento de la guitarra se realiza con
la secuencia de acordes mi mayor (I), do# séptima (VI), fa# menor (II), si séptima (V) y mi
mayor (I). Con el fin de mejorar la precision en el cambio de acordes durante esta letra, hemos
utilizado diferentes colores para los acordes y subrayado la silaba donde se produce el cambio
del acorde. Algunos de los cambios de acordes se realizan al final del verso. Por este motivo
determinados acordes aparecen fuera de la letra. A continuacién, se muestra la letra junto a los

acordes empleados para su acompanamiento:
E B7 E
Por tabaco a Gibraltar,

C#7  F#m
a Roma se va por bulas,

B7 E
por tabaco a Gibraltar,
C#7 F#m

y a por manzanilla a Sanldcar,

B7 E
y a “Cai” se va por sal.
E

Eres guapa y morena
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C#7 F#m

te llamas Carmen
B7
aqui estdn los papeles
E

para casarme
que la licencia de Roma

C#7 F#m
la tengo escrita
a esta nina la quiero
B7 E

ay, desde chiquita.

Cdédigo QR 4.7: Primera letra. Video original

444.6. Primera letra. Video propuesto

En el video propuesto, para el acompafiamiento al cante se ha realizado la misma secuencia de
acordes que se realizé en el video original: mi mayor (I), do# séptima (VI), fa# menor (I), si
séptima (V), mi mayor (I). En los compases 4, 6 y 10, se ha realizado una modificacion
sustituyendo el acorde de do# séptima (VI) por una serie de bajos como adornos. En el compés
11 se ha afiadido al final un corte sobre el acorde de do quinta y si séptima que ya fue afadido

en el dltimo comp4s® del video propuesto para la salida al cante.

% Compds 7.
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Cddigo QR 4.8: Primera letra. Video propuesto

444.7. Primera falseta. Video original

En el video original, la primera falseta se compone de cuatro compases de 12 tiempos. El primer
compads se realiza sobre un ritmo bésico de alegrias que da paso a la falseta en los tres compases
siguientes. La falseta estd realizada con rasgueos sobre los acordes de mi mayor (I), si séptima

(V) y la mayor (V).

Cddigo QR 4.9: Primera falseta. Video original

44428. Primera Falseta. Video propuesto

La falseta que se muestra en el video original, realizada sobre una progresion de acordes con el
empleo de la técnica del rasgueado, se ha sustituido por otra, compuesta por el guitarrista Paco
Pefia (2003) y recogida en el libro Toques Flamencos con el titulo de La Romeria. La
transcripcion ha sido realizada por Diana Sainsbury. Para el primer compds, repetimos el ritmo

basico de alegrias mostrado en el video original y a continuacidn, la falseta propuesta:

170



Propuesta de sistematizacion

WR¥ I

o
=
T 2 2
A +— 3 2
o 1 3 1 4 2 3 >}
23 3 +—4—2 3 2
B o 3 g -+
D .
o) & (R
gu— - 1
1 1 l.' |
Lol 1 ll.l 1 1 1 T 1 .l
3 ¥ 2w 4F v <3 3 &
2 T A S < i po-o----
>}
2
.
+
. . o
+ + =
2 4 3 3 3
B 4+—6 4—6—4—2 9—4 2—4—6 6
1) ~— 2

PLpIpHLP P

Nota. Tomada de (Pefia & Sainsbury, 2003, pag. 23)

Figura 4.6: Falseta de alegrias

E.
E .

Cédigo QR 4.10: Primera falseta. Video propuesto

4449. Segunda Letra. Video original

La seccién de la segunda letra ocupa 10 compases de 12 tiempos. En el compds 2 de esta letra,
el cante permanece en silencio mientras la guitarra toca y el baile interpreta. A estos compases
que la guitarra intercala esperando un nuevo tercio del cante, les denominamos “respuesta de la

guitarra”. Se realizan con acordes o con una variacién o falseta”. Por lo general, el compés de

% Estas falsetas cortas son denominadas por Oscar Herrero y Claude Worms con el término de clichés (Herrero
Galan & Worms, 1997, pag. 49).
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espera al cante ocupa un compds entero del estilo que se estd interpretando, en este caso es un

compas de 12 tiempos. En esta ocasion, el compds de espera se realiza sobre los acordes de mi

mayor (I) y si séptima (V). El acorde de mi mayor (I) ocupa los tiempos del 1 al 6 y el acorde

de si séptima (V) los tiempos del 7 al 9. Para finalizar este compds de espera, el guitarrista

utiliza de nuevo el acorde de mi mayor (I) en el tiempo 10, marcando este mismo acorde en los

tiempos 11-12.

Al igual que con la letra anterior, transcribimos el texto con los acordes correspondientes para

su acompafiamiento:

E B7 E

Ay Donde estin los colegiales RESPUESTA DE LA GUITARRA

F#m  C#7 F#m
Plaza Hospitalito del Rey
B7 E
Ay Donde estan los colegiales
C#7 F#m
Ay que Al toque de la oracion
B7 E
Ay Unos entran ay otros salen
E7
Ay se “sacue”
A
ay se “sacue” y luego canta
B7
y el que duerme en cama ajena
E B7 E

de “madrugd” se “alevanta”
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Tras el primer tercio hay una respuesta de la guitarra®, constituida por un compdés de alegrias.
Esta respuesta comienza con el acorde de mi mayor (I) desde el tiempo 1 al 6, los tiempos 7-8-
9 se realizan sobre el acorde de si séptima (V) y en el tiempo 10 se vuelve al acorde de mi

mayor (I), completando los tiempos 11-12 de este segundo compas.

Para concluir, se utiliza el acorde de mi mayor (V) en los tiempos 10-11-12. Posteriormente,

continda el cante con el acompafiamiento de la guitarra.

=1 322 =]

Cdédigo QR 4.11: Segunda letra. Video original

44.4.10. Segunda Letra. Video propuesto

En el video propuesto para la segunda letra, se han utilizado los mismos acordes que en el video
original, pero sustituyendo en ocasiones algunos acordes por melodias en los bajos. La
respuesta de la guitarra que el video original mostraba con rasgueos en los acordes de mi mayor
(D y si séptima (V), se ha sustituido por una variacién con una melodia de bajos. La partitura

de esta propuesta es la siguiente:

S

Cddigo QR 4.12: Segunda letra. Video propuesto

% A esta respuesta también se le denomina compds de espera.
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444.11. Subida. Video original

Esta seccidn consta de seis compases de 12 tiempos. Se realiza sobre los acordes de mi mayor
(D y si séptima (V). Los cambios en ambos acordes se producen siempre en el tiempo 10 de
cada compds. Por ejemplo, la subida comienza en el tiempo 1 del acorde de mi mayor y se
mantiene hasta cambiar al acorde de si séptima (V) en el tiempo 10. Este acorde de si séptima
(V) continda hasta el tiempo 10 del siguiente compds, en el que se produce el cambio al acorde

de mi mayor (I).

Este esquema ritmico y arménico se va repitiendo hasta completar un total de 6 compases de
12 tiempos. La técnica es la utilizada en el ritmo bdsico de alegrias, pero incrementando
progresivamente la velocidad del ritmo a partir del compds 3. Cuando se produce una subida
de este tipo, es muy importante escuchar el marcaje que se realiza en el zapateado del baile, ya
que ese zapateado suele marcar los acentos en los tiempos 3-6-8-10-12 de cada compds, siendo

esta la clave para que el guitarrista pueda seguir el aumento de velocidad que el baile realiza.

Mostramos esta partitura indicando los cambios de acorde en los tiempos a los que hacemos

referencia:

Cdédigo QR 4.13: Subida. Video original
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4.44.12. Subida. Video propuesto

Los 6 compases de 12 tiempos de este apartado los hemos dividido en grupos de dos. Los dos
primeros compases son acompafiados con la misma ritmica que en el video original, de los

cuales ya hemos mostrado la transcripcion.

Para los dos compases siguientes, se han sustituido los acordes de mi mayor (I) y si séptima (V)
por la progresion mi mayor (I), do# séptima (VI), fa# m (II), si séptima (V). Los dos acordes
que se han afiadido son do# séptima (VI) y fa# menor (II). El acorde de do# séptima (VI) se
realiza en los tiempos 7-8-9 y el acorde de fa# menor (II) desde el tiempo 10 al tiempo 6 del
siguiente compds. En los tiempos 7-8-9 se vuelve al acorde si séptima (V), concluyendo este

compas en el tiempo 10 con el acorde de mi mayor (I):

E CH#7/G# F#m

Figura 4.9: Propuesta de secuencia de acordes para la subida de alegrias en los compases 1 al 4

A continuacién, el compds 5 se ha realizado igual que el compds 1, es decir comienza con el

acorde de mi mayor (I) produciéndose el cambio al acorde de si séptima (V) en el tiempo 10.

En el compés 6 afiadimos en el tiempo 3 el acorde de do quinta (VI) y en el tiempo 6 se cambia
al acorde de si séptima (V), finalizando este compds 6 en el tiempo 10 con el acorde de mi

mayor (I) y un desplante del baile.

Cdédigo QR 4.14: Subida. Video propuesto
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4.44.13. Silencio. Video original

En el video original, el silencio’’ est4 en la tonalidad de mi menor y se corresponde con lo que
se define como “silencio corto™®. Al analizarlo, percibimos un error de estructura musical.
Consiste en no completar los 6 compases correspondientes a un silencio corto, realizando solo
5 compases y medio. Auditiva y visualmente, si parece estar bien ejecutado, pero al analizarlo
de forma pormenorizada, se percibe que no es asi. Por un lado, puede ser considerado un error,
ya que no respeta el patrén de los 12 tiempos de un compds de alegrias, pero por otro, en el
flamenco es comun que se den este tipo de medidas en las que no se completa el compds. A los
seis tiempos de un compds de doce se le denomina “medio compds”. Existen ciclos de doce
tiempos que se configuran a base de dos medios compases”. Pero en el caso de este silencio, el

ultimo compds de 12 finaliza en el tiempo 6, sin llegar a completarse con otro medio compés.

Cdédigo QR 4.15: Silencio. Video original

44.4.14. Silencio. Video propuesto

Para sustituir el silencio del video original, se ha elegido un silencio de Juan Martin (2014)
incluido en su Essential Flamenco Guitar volumen I, que estd también en la tonalidad de mi
mayor y contiene un cierre sobre el acorde de mi mayor (I) en los tiempos 4-5-6 del compds 6,

encajando bien como final para el silencio del video original.

El silencio estd escrito en compés de 3/4. Cada compds de alegrias (4 cc. de 3/4) ocupa un
pentagrama. La partitura completa del silencio se compone de 6 compases de 12 tiempos. En el
ultimo pentagrama, concretamente en los tiempos 4-5-6 del compds 6, se produce un cierre
armonico sobre el acorde de mi mayor (I). Este acorde viene a completar el medio compés que
le faltaba al silencio del video original. Mostramos la partitura del silencio de Juan Martin
seflalando los 12 tiempos del compds 6 y el lugar donde finaliza este silencio en el video

original:

7 Del silencio de alegrias hablamos en el apartado 3.6.1.1 de esta tesis. En las entrevistas a diferentes guitarristas
que se recogen en el anexo, la pregunta niimero 7 trata sobre el silencio de las alegrias.

% Silencio de 6 compases de 12 tiempos.

% Ver apartado 3.5.4. La escobilla de alegrias.
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Nota. Tomada de (Martin, 2014, pag. 107)

Figura 4.10: Silencio de alegrias

En el video propuesto se muestra el silencio de Juan Martin con la finalizacién del silencio

donde le corresponderia segilin la estructura que presenta el video original y que ha sido

seflalado en la partitura como “final del silencio”.

También se ha incluido una segunda propuesta de video con el silencio integro de la partitura

de Juan Martin sobre el video original para completar este silencio.
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Cdédigo QR 4.17: Silencio completo de Juan Martin sobre el video original. Video propuesto

4.44.15. Coletilla del cante. Video original

Aunque esta seccion viene denominada en el video original como coletilla del cante, en el baile

por alegrias se le denomina paseo de la castellana'®.

El fragmento ocupa un total de 5 compases de 12 tiempos. Los cuatro primeros compases
corresponden a la seccion de la letra y el quinto compds a un remate con un corte final de la
guitarra en el tiempo 10 sobre el acorde de mi mayor (I).

101

El acompaiiamiento de la coletilla™" del cante estd realizado con ritmo de alegrias sobre los

acordes de la tonalidad de los tercios que hace el cantaor. La transcripcion de la letra con los

acordes es la siguiente:
E
Tarde de mayo seria
C#7 F#m

tarde de mayo seria

190 «Seccién del baile por alegrias que se interpreta entre el silencio y la escobilla. Suele tener una extensién de
cuatro compases y es facilmente identificable, ya que siempre se realiza mientras el cante interpreta un juguetillo
caracteristico del cante por alegrias, donde predomina el braceo, el paseo y sin zapateo. Tiene un acompafiamiento
de guitarra que sirve de preludio a la escobilla» ( (Gamboa Rodriguez & Nuiez, 2007, pag. 128).

19" «Elemento formal del cante flamenco que corresponde a una seccién afiadida a la linea melddica de carécter
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.
Il Seccion conclusiva de todo o parte de un baile flamenco» (Gamboa Rodriguez & Nufiez, 2007, pag. 155).
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B7
mi nifia blanca de espuma
E
y morena de alegria
A G#
y morena de alegria
C7 F#m
y morena de alegria
B7
mi nifia blanca de espuma

E

tarde de mayo seria

Cdédigo QR 4.18: Coletilla del cante. Video original

4.44.16. Coletilla del cante. Video propuesto

En este apartado se han afadido unos bajos de adorno en forma de notas de paso entre las notas

del acorde de fa# menor (II) del segundo tercio “tarde de mayo seria”.

También hemos modificado los acordes del quinto tercio “y morena de alegria”. En el audio
original se utilizan los acordes de la mayor (IV) y sol# mayor (III). Nosotros hemos optado por
la continuidad del acompafiamiento en el acorde de mi mayor (I), como sustitucién de los
acordes de la mayor (IV) y sol# mayor (III), siguiendo después la secuencia de los acordes de

do# séptima (VI) y fa# menor (II) mostrada en el sexto tercio.

Para concluir, utilizamos un remate final que ya usamos en los videos propuestos de la salida

del cante y de la primera letra.
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Cddigo QR 4.19: Coletilla del cante. Video propuesto

4.44.17. Escobilla. Video original

La escobilla que presenta el video original consta de 24 compases de 12 tiempos.

Los 8 primeros compases estdn compuestos sobre la falseta tradicional utilizada para el
acompaiamiento de la escobilla (ver apartado 3.5.4. La escobilla de alegrias y Figura 3.28,

supra).

La guitarra inicia la falseta de la escobilla y en el tiempo 3 se inicia el primer zapateado del
baile. La falseta continda durante 8 compases, con una subida progresiva del ritmo por parte
del baile a la que el guitarrista acompaia segtn la velocidad que le va proponiendo el baile.

Esta subida se va incrementando cada dos compases hasta completar un total de 8 compases.

Los 16 compases restantes de la escobilla estdn acompainados con los acordes mi mayor (I) y si
séptima (V), finalizando el compds 24 con un remate y un desplante. Esta forma de acompanar
la escobilla mediante acordes se muestra en la partitura que se incluye en el apartado de la

subida (ver apartado 4.4.4.11. Subida. Video original y Figura 4.8, supra).

Cdédigo QR 4.20: Escobilla. Video original

44.4.18. Escobilla. Video propuesto

Para el inicio de la escobilla, en este video se ha propuesto que la guitarra solo realice el cierre
armoénico en los tiempos 4-5-6 y 10-11-12. En el primer compds, los tiempos 4-5-6 estardn
constituidos sobre el acorde de mi mayor (I) y los tiempos 10-11-12 por el acorde de si séptima

(V).

En el segundo compéds, el cierre se vuelve a realizar sobre el acorde de si séptima (V) en los

tiempos 4-5-6, y el siguiente cierre sobre el acorde de mi mayor (I) en los tiempos 10-11-12.
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Mostramos en la siguiente partitura los compases en silencio y los compases con el cierre en

los acordes a los que hacemos referencia:
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Figura 4.11: Propuesta de escobilla de alegrias con cierre en los tiempos 4-5-6 y 10-11-12 de los
compases 1y 2

Continuamos con los compases 3 y 4, que son acompanados con la falseta tradicional para el

acompanamiento de la escobilla de alegrias.

Los compases del 5 al 8 se acompafian también con la falseta tradicional para la escobilla, pero
modificando los cierres de los compases 6 y 8. Esta modificacién consiste en sustituir los
arpegios usados en los cierres armonicos de los tiempos 4-5-6 y 10-11-12, por una secuencia

ritmica sobre esos acordes:
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Figura 4.12: Escobilla de alegrias con ritmo en los cierres de los acordes en los compases del 5 al 8
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A partir del compads 9, la escobilla aparece en el video original acompaifiada por los acordes de
mi mayor (I) y si séptima (V). En nuestra propuesta, estos acordes han sido sustituidos por una
progresion formada por mi mayor (I), fa# menor (II) y si séptima (V). Los cambios arménicos
se van produciendo en los tiempos 3 y 10 de los compases 9 al 12 de alegrias. Comienza con el
acorde de mi mayor (I), cambiando en el tiempo 10 al acorde de fa# menor (II). Posteriormente,
en el tiempo 3 del siguiente compds, se realiza el cambio al acorde de si séptima (V) para volver
a cambiar en el tiempo 10 al acorde de mi mayor (I) e iniciar una nueva rueda de estos acordes

con los cambios en los tiempos 3y 10'.

Esta progresion de acordes se utiliza para acompafar los compases del 9 al 12. La partitura es

la siguiente:

Figura 4.13: Progresion de acordes para el acompafiamiento de la subida en la escobilla de alegrias en
los compases 9 al 12

Desde el compds 13 hasta el 20, en vez de continuar con la secuencia de acordes anterior, se ha
vuelto a la melodia de la falseta de la escobilla, pero realizando melodia y ritmo a la vez. Es el
mismo efecto ritmico usado anteriormente en los compases 4 y 6 y que consistia en sustituir los
arpegios como cierre de los acordes por rasgueos. A continuacién, se muestra la partitura que

completaria los compases del 13 al 20:

192 Para el acompafiamiento de la subida de las alegrias se han mostrado dos propuestas que también son vélidas
para el acompafiamiento de la escobilla al que estamos haciendo referencia (ver Figura 4.9, supra).
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o

=2
O

11 12

Figura 4.14: Melodia de la escobilla de alegrias con ritmo en los cierres de los acordes para los
compases 13 al 20

Los compases restantes, del 21 al 24, contindan con los acordes de mi mayor (I), fa# menor (II),

si séptima (V).

Cdédigo QR 4.21: Escobilla. Video propuesto

44.4.19. Segunda Falseta. Video original

La segunda falseta del video original consta de 9 compases. Esta falseta comienza en anacrusa,
es decir en el tiempo 12 del compds 8. Se articula sobre un ritmo de bulerias, pero sin ningtn
tipo de acompafiamiento afiadido como, por ejemplo, las palmas de los videos anteriores; todo

el peso ritmico recae en la melodia que ejecuta el guitarrista.
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103

En el compds 2 la bailaora realiza un pequefio remate " a la falseta, continuando posteriormente

con el baile.

En el compés 9 se realiza un remate final mediante unos cortes en la guitarra que dan paso al

cante por bulerias.

Cddigo QR 4.22: Segunda falseta. Video original

4.4.4.20. Segunda Falseta. Video propuesto

Para el video propuesto, se ha sustituido la falseta de bulerias del video original por una de
autoria propia. Esta falseta comienza con la técnica guitarristica de la alzapuia. El remate que se
produce en el compds 2 se ha realizado igual que en el video original, ajustdndolo a su falseta,
ya que el baile es el que propone el remate de una forma muy acentuada y el guitarrista debe

responder al remate del baile.

Esta primera parte de la falseta, que se realiza con la técnica de la alzapta, se extiende hasta el
final del compds 4. A partir del compds 5, contintia una secuencia de arpegios que se alarga

hasta el final del compas 8.

En el compds 9 se han acentuado los acordes en la guitarra para dar fuerza a la ejecucion del

baile.

1% «Ejercicio de pies que se utiliza para adornar los silencios entre las estrofas» (Salado, El baile flamenco.
Alegrias-martinete, 2005, pag. 9).
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Cdédigo QR 4.23: Segunda falseta. Video propuesto

4.44.21. Letra de buleria y coletilla final. Video original

En este apartado hemos unido las secciones de la primera y la segunda letra por bulerias a la

llamada y la coletilla final, para no cortar la continuidad en el acompanamiento de la guitarra 'y

asi poder mostrar otras modificaciones.

Al ser esta una seccion de baile sobre una letra por bulerias, el acompafiamiento de la guitarra

estd basado en ejecutar los acordes necesarios en la tonalidad que marca el cante.
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El estilo de buleria que se interpreta al final de unas alegrias es el de Cadiz. El acompafamiento
de estas bulerias se basa en los acordes de tonica mi mayor (I), si séptima (V) y la mayor (IV).
En este video original, la guitarra va realizando el ritmo por bulerias sin realizar ninguna pausa

o falseta.

El video se compone de 26 compases de 12 tiempos. La primera letra de bulerias estd
constituida por un total de 8 compases. Durante el transcurso del primer tercio, la guitarra se
mantiene en silencio y rasguea en el tiempo 10 del primer compés sobre el acorde de mi mayor
(I). A partir de entonces, el guitarrista continda haciendo ritmo de bulerias con los acordes

correspondientes a los tercios que se interpretan.
A continuacion se transcribe la primera letra con los acordes de su acompafiamiento:
E
Dicen que tienes buen pelo
B7 E
ay que te haces prima mia buen roete
E7 A
y yo digo que es mentira
B7 E
que son trapos que te metes
ay alza y toma pé que te las comas
B7 E
traigo aceitunas partias mi nifia
E7 A
que las vende un gitano aqui en Cai
B7 E

ay ole prima del barrio la vifia.
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espués de tres corte e ilaora, que ocu ompases, en los que ui
Después de tres cortes'™ de la bailaora cupan 3 compases, en los la guitarra
permanece en el acompaiamiento por bulerias, continiia una segunda letra compuesta por 8

compases, con el siguiente texto:
E
ay como quieres que te abra
B7
la puertecita de mi bujio
si estd dentro mi mulato
E
duefo del corazén mio
ay con el caray caray caray caray caray
B7 E
que mire usted que gracia que tienen en Cai
E7 A
pero y las hambre que las vamos a sentir
B7 E
que mire usted que gracia tiene este pais.

A esta segunda letra le sigue una llamada'® de la guitarra, de 2 compases de duracién, con un
ritmo de bulerias sobre los acordes de mi mayor (I) y si séptima (V). Seguidamente, continda

la coletilla del cante compuesta por 4 compases, con la siguiente letra y acordes:

104 «Cada una de las modificaciones que se realizan sobre los esquemas ritmicos y coreograficos cldsicos de las
estructuras flamencas; cada una de las paradas que a su conveniencia artistica monta un creador» (Gamboa
Rodriguez & Nuiiez, 2007, pag. 177).

195 «La llamada en las alegrias es una de las férmulas de cierre o remate arménico con las que la guitarra finaliza
su seccion e invita al cante a entrar. Esta invitacion es reconocida inmediatamente por el/la cantaor/a para comenzar
el cante.

En el baile existe el mismo concepto de llamada: un aviso a los musicos para cambiar de seccién. Su duracién es
también la de un compds de alegrias en el que se realiza un zapateado caracteristico con mucha fuerza y caracter
final» (Ferndndez Marin, 2012, pag. 54).
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E
Dice que se va
C#7
dice que se va
F#m
para La Gomera
B7
dice que se va
E
dice que se va
pero no me lleva
pero no me lleva
C#7
pero no me lleva
F#m
pero no me lleva
dice que se va
B7

dice que se va

para La Gomera.

Después de la coletilla, el baile finaliza con un compds completo de bulerias realizado con la

progresion de acordes la mayor (IV), mi mayor (I), si séptima (V) y mi mayor (I).
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Cdédigo QR 4.24: Letra de bulerias y coletilla final. Video original

4.44.22. Letra de buleria y coletilla final. Video propuesto

En el acompafiamiento a la primera letra del video propuesto se utilizan los mismos acordes
que se emplearon en el video original, incluyendo el comienzo de la letra con el rasgueo en el

tiempo 10 del primer compds, sobre el acorde de mi mayor (I).

En el video original, al finalizar esta letra, concretamente a partir del tiempo 12 del compés 8,
la bailaora realiza tres pequefios remates que la guitarra acompafia con ritmo de bulerias,
ejecutando los acordes de mi mayor (I) y si séptima (V). En el video que proponemos se han
sustituido esos tres remates del baile por unos remates de la guitarra sobre diferentes acordes.
En el compés 8, el primero de los remates esta realizado sobre el acorde de mi mayor (I) en el
tiempo 12 del compéds; el segundo remate sobre el acorde de fa# menor (II) en el tiempo 6 del
compds 9; y el tercer remate sobre el acorde de si séptima (V) en el tiempo 12 de este mismo
compés. En el compds 10 se realiza una espera de la guitarra dejando sonar el acorde de si
séptima (V) en los 6 primeros tiempos, continuando el ritmo en los tiempos 7-8-9 sobre el
acorde de si séptima (V) y finalizando con el cambio al acorde de mi mayor (I) sobre el tiempo

10 del compas 10.

El compads 11 se realiza con ritmo de bulerias, al que le hemos afiadido una melodia en los bajos

en los tiempos 9-10-11-12.

Continda la segunda letra, compuesta por 8 compases, a la que tampoco se le ha afadido
ninguna modificacion, ya que el acompafiamiento a la letra estd sujeto a los acordes que le

corresponden.

En el video original, los compases 20 y 21 siguientes estaban acompafiados con los acordes de
mi mayor (I) y si séptima (V), sobre el ritmo de bulerias. En este video propuesto hemos

sustituido esos ritmos por una falseta de dos compases sobre los bajos de la guitarra:
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Figura 4.16: Falseta de dos compases como sustitucion del ritmo de bulerias de los compases 20 y 21

Posteriormente, continda la coletilla del cante, compuesta por 4 compases, acompaiada en la

guitarra por la armonia que marca la tonalidad del cante.

Para concluir el baile, el tltimo compds del video original se realiza sobre la secuencia de
acordes la mayor (IV), mi mayor (I), si séptima (V) y mi mayor (I). En el video propuesto
hemos utilizado una secuencia de acordes mas elaborada, constituida por los acordes fa# menor

(1), sol# menor (IIT), la mayor (IV), la# mayor (IV), si mayor (V) y mi quinta (I).

Cddigo QR 4.25: Letra de bulerias y coletilla final. Video propuesto

4.5.Fl baile de solea

4.5.1. Tonalidad/Sistema

En este video, la tonalidad real establecida en la guitarra es la# flamenco. El guitarrista situa la
cejilla en el traste 6 y acompafa la solea utilizando los acordes correspondientes a la tonalidad
de mi mayor flamenco (I), lo que en el ambito flamenco se conoce como “tocar por arriba”. Los

acordes correspondientes a la tonalidad de mi mayor flamenco son:

I mi mayor (E), II fa mayor (F), III sol mayor (G), IV la menor (Am), V si semi-disminuido (o),
VI do mayor (C), VII re menor (Dm).
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La cadencia andaluza'® de esta tonalidad est4 formada por los acordes: IV la menor (Am), III

sol mayor (G), II fa mayor (F) y I mi mayor (E)

4.5.2. Compas y ritmo basico

El compas de la soled esta expuesto en el apartado 3.1. de este trabajo. Mostramos nuevamente
la imagen del compas de solea que incluye Dennis Koster (2002) en su libro Atlas: Flamenco

Guitare:

The Compds of Soleares
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Nota. Tomada de (Koster, 2002, pag. 7)

Figura 4.17: Compés de soled

El ritmo basico de las soled, junto con los acordes utilizados en la guitarra, son los siguientes:

E F E
1 2 ; 4 5 Z 7 ; 9 1>0 11 1>2

Figura 4.18: Ritmo bdésico de soled sobre los acordes mi mayor (I) y fa mayor (II)

Al igual que las alegrias, los cambios de acorde en la solea se producen en los tiempos 3 y 10.
Como observamos en la partitura anterior, en el tiempo 3 se produce el cambio al acorde de fa

mayor (II) y en el tiempo 10 el cambio al acorde de mi mayor (I).

106 «En la practica, seis de los sietes acordes del modo (I, II, III, IV, V, VI) quedan normalmente sintetizados en

los acordes del primer tetracordo, constituyendo la cadencia flamenca o cadencia andaluza. Esta cadencia es la
base del acompafiamiento de los cantes modales» (Fernandez Marin, 2017, pag. 14).
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El cierre en los tiempos 10-11-12 sobre el acorde de mi mayor (I)'”’, sirve como nexo para
enlazar diferentes falsetas o ritmos durante el toque de las solea. También se produce una

sensacion de final de compas.

Otra posibilidad es utilizar el tercer grado (sol mayor) en los tiempos 10-11-12 como cierre del
compas de soled, generando este acorde una sensacion de prolongacion. Esta opcion se resuelve
realizando un nuevo compas de solea en el que el acorde de mi mayor (I) se sustituye por el de

sol mayor (III) en los tiempos 1-2 del nuevo compas.
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SRVA LY T Wl
(VLY T
LYY T
oV ¢/emae

Figura 4.19: Final del compds de soled en el acorde de sol mayor

Existen variaciones que enriquecen los ritmos bdasicos de soled y que también pueden
clasificarse como ritmos basicos. Una de estas variaciones consiste en arpegiar los tiempos 7-
8-9 sobre los acordes de fa mayor (II) y mi mayor (I). Los tiempos 10-11-12 concluyen con un
arpegio en el acorde mi mayor (I) como cierre de ese compas. A continuacion, se muestra este

tipo de ritmo basico:

E F Fmaj7 E Fmaj7 E
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Figura 4.20: Ritmo bdésico de soled con arpegios en los tiempos 7-8-9-10-11-12

197 Gscar Herrero y Claude Worms (1997, pag. 15) definen como conclusién arménica el cierre del compis en el
acorde de mi mayor.
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Otra opcidn seria usar los acordes la menor (IV), sol mayor (III), fa mayor (II) en los tiempos
7-8-9, o sustituir el acorde anterior la menor (IV), por el acorde fa mayor (II). Los tiempos 10-
11-12 finalizan en el acorde de mi mayor (I). Este tipo de ritmo es muy frecuente durante el

acompanamiento al cante. Seguidamente, se muestran las partituras de ambos ritmos:

E F Am G F E
o o o R
I I I I I I
% | I 1::%—%
1 1 1 P — 1
K
> > > > >
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Figura 4.21: Ritmo bdésico de soled con los acordes la menor (IV), sol mayor (III), fa mayor (II) en los
tiempos 7-8-9
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Figura 4.22: Ritmo bdésico de soled con los acordes fa mayor (II), sol mayor (III), fa mayor (II) en los
tiempos 7-8-9

A continuacion mostramos la union de los dos ritmos basicos de solea expuestos anteriormente,
anadiendo como cierre del primer compas el acorde de sol mayor (III). Con este ejemplo se

demuestra como se pueden unir dos ritmos entre si, sin crear una sensacion de final en los

tiempos 10-11-12.

E F Am G F G
J lJ J J ]i } i | rlll
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Figura 4.23: Dos compases de soled con cierre en sol mayor (III) del primer compés y caida en
diferentes acordes de los tiempos 7-8-9
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4.5.3. Estudio de las secciones en el video de la solea

El video que se va a analizar ahora corresponde al volumen 13 de la coleccion E! Baile
Flamenco. Caria, Soled, de Miguel Salado (2005). Antes de mostrar el video del baile principal,
se presenta el video introductorio que muestra la estructura de las diferentes secciones en las
que se dividira este baile. Seglin esta organizacion, el baile de soled consta de las 10 secciones
siguientes:

1. Falseta de salida

2. Salida del cante

3. Juego de pies

4. Primera letra

5. Primera escobilla
Segunda letra
Falseta
8. Segunda escobilla
9. Letra por bulerias

10. Coletilla final

Cédigo QR 4.26: Video introductorio de las secciones del baile de soled

Seguidamente, se presenta el video del baile completo de la soled posicionando cada seccion

en el lugar correspondiente, tal como se muestra en el video anterior.

OE=0
3
ElE

Cdédigo QR 4.27: Baile completo de soled
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4.5.4. Descripcion de cada una de las secciones del video de solea

454.1. Falseta de salida. Video original

El video original de la falseta de salida se estructura en 6 compases de soleé. La falseta ocupa
los primeros 5 compases. En el video, esta seccion se denomina “falseta de salida” aunque en
realidad se compone de diferentes falsetas que pueden categorizarse como variaciones
tradicionales de soled o clichés, y que funcionan como introduccion de este estilo. En total, se
presentan cinco falsetas, las cuales concluyen con el cierre en el acorde de mi mayor (I) en los

tiempos 10-11-12. Finalmente, el sexto compas se completa con un ritmo basico de solea.

Cddigo QR 4.28: Falseta de salida. Video original

454.2. Falseta de salida. Video propuesto

En el video propuesto, se ha presentado una sucesion de cinco variaciones tradicionales
similares a las del video original. Cada una de estas variaciones concluye con el cierre en el

acorde de mi mayor (I).

Para finalizar, en el sexto compas se ha ejecutado un ritmo basico diferente al mostrado en el
video original. Este ritmo acompaia el movimiento que realiza la bailaora con la cabeza en el
tiempo 3 mediante un acento de la guitarra en el acorde de fa mayor (II). Este mismo acento se
vuelve a ejecutar acompafiando al movimiento de la mano derecha de la bailaora en el tiempo

6 de este mismo compas.

Se observa que el baile va marcando dos de los acentos de la solea: el del tiempo 3 y el del
tiempo 6; es la comunicacidén que se produce entre guitarra y baile. En esta comunicacion, es

un recurso muy comun apoyar y resaltar los marcajes'® con el acompafiamiento del baile.

1% «Se dice del momento del baile en el que el bailaor realiza diferentes pasos y braceos. Cada estilo tiene su
marcaje particular y se suele realizar en el sitio sin desplazarse y después de un paseillo o un desplante; es una de
las secciones mas distendidas de un baile flamenco, aunque también donde se puede ver la preparacion del
intérprete, ya que, lejos de ser sencillo, marcar un baile es mucho mas complicado de lo que a primera vista se
puede pensar» (Gamboa Rodriguez & Nuiiez, 2007, pag. 352).
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Cdédigo QR 4.29: Falseta de salida. Video propuesto

4543. Salida del cante. Video original

El video original de la salida del cante est4d formado por 5 compases. La cantaora inicia la salida

del cante interpretando los “ayes” caracteristicos.

El primer compdas comienza con el “ay”, en cambio en el segundo compas no hay intervencion
de la cantaora, momento en el que el guitarrista completa este compdas ejecutando un ritmo
basico de soled. A partir del tercer compas y hasta el quinto compas, la cantaora contintia con

los “ayes”.
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El acompanamiento que presenta la guitarra en este video esta enfocado al acompafiamiento de
los “ayes” a través del ritmo de soled, que se repite de manera constante, comenzando en el
acorde de mi mayor (I) y ocupando los tiempos 1-2. En el tiempo 3 se realiza el cambio al
acorde de fa mayor (I) que se extiende hasta el tiempo 6 incluido. Los tiempos 7-8-9 se
arpegian con los acordes de fa séptima mayor (II), mi mayor (I) y fa séptima mayor (II),
finalizando con el cierre del compas en el acorde de mi mayor (I) en los tiempos 10-11-12. Esta
secuencia se expuso en el numeral 4.5.2 Compas y ritmo basico del apartado 4.5 de este

capitulo: El baile de solea.

E F Fmaj7 E Fmaj7 E
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Figura 4.25: Ritmo bdsico de soled con arpegios en los tiempos 7-8-9-10-11-12
Cdédigo QR 4.30: Salida del cante. Video original
4544. Salida del cante. Video propuesto

En el video propuesto, se ha realizado un acompanamiento diferente para cada uno de los 5

compases que configuran esta seccion. Dicho acompafiamiento es el siguiente:
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COMPAS 1
3 CierreenE
>
11 12
COMPAS 2
s Am G7 F Fmaj7 F G7 Am G7 F Cierre en E
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
COMPAS 3
0 E F Cierre en E

Cdédigo QR 4.31: Salida del cante. Video propuesto

454.5. Juego de pies. Video original

Este video incluye 3 compases de soled. El acompafiamiento de la guitarra esta basado en la
técnica guitarristica del rasgueo en “abanico”, que se ejecuta en los 6 primeros tiempos de cada

uno de los tres compases. A su vez, estos 6 tiempos se subdividen en dos grupos de tres tiempos.
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En los tiempos 1-2-3 se realiza un rasgueo de “abanico” y en los tiempos 4-5-6 se lleva a cabo

otro.

Cddigo QR 4.32: Juego de pies. Video original

4.54.6. Juego de pies. Video propuesto

En el video propuesto, hemos realizado un patron de acompanamiento distinto al del video
original. Este patron, que se muestra a continuacion, se repite en cada uno de los 3 compases

que componen el acompafiamiento'”:

COMPAS 1 gp,i7 C

aj7 C

Figura 4.27: Propuesta de ritmos y acordes de soled para el grupo de pie

1% En los tiempos 10-11-12 del compds 1, se ha realizado el cierre en el acorde de sol mayor (III), creando el efecto
de prolongacion al que nos hemos referido en el apartado 4.5.1 Tonalidad/Sistema.
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Cddigo QR 4.33: Juego de pies. Video propuesto

454.7. Primera letra. Video original

Este video consta de 9 compases. Para una mejor comprension, en relaciéon con su armonia,
dividimos el acompafamiento a la letra en dos secciones. La primera seccion esta en el tono de
mi flamenco y la segunda seccion realiza una breve inflexion a la tonalidad de do mayor (VI),
para volver enseguida al tono original. Esta inflexiéon a do mayor (VI) es habitual y se
corresponde con el tercer y cuarto tercio de la soled. Esta inflexion a la tonalidad de do mayor

se realiza a través del acorde de su dominante (sol séptima), I1I grado del tono de mi flamenco.

En esta primera seccion, los dos primeros compases corresponden a los dos primeros tercios de
la letra: “En un tiempo yo habia ‘sio’, de tu padre el cimiento”. En el primer compas, el tercio
comienza en el acorde de mi mayor (I). En el tercer tiempo''° de este compas, la bailaora realiza
un giro con la cabeza y el guitarrista acompaiia ese momento reforzando el acorde de fa mayor
(IT) con un rasgueo. El acorde de la menor (IV) en el tiempo 10 completa este primer compas.

El acorde se alarga completando los tiempos 11-12.

En el segundo compas se realiza la progresion de acordes fa mayor (II), sol mayor (III) y fa
mayor (IT), marcando los tiempos 1-2-3, respectivamente. En el tercer tiempo de este segundo
compas, la bailaora repite el giro de cabeza, pero de una forma mas pausada que la vez anterior.
Nuevamente, se observa la importancia del tercer tiempo compas de soled en la comunicacion

e interaccion entre baile y guitarra.

En el tercer compas se produce una respuesta de la guitarra al cante, en la que el baile realiza
una serie de movimientos de hombros y brazos, finalizando con un marcaje de pies en los
tiempos 7-8-9 y rematando el compas en el tiempo 10 con un golpe seco del pie. Para esta

respuesta el guitarrista usa un acompafnamiento de acordes mediante el rasgueo en “abanico”

10 F1 tercer tiempo es muy relevante porque es el primer tiempo acentuado del compds de sole4. En la llamada de
la soled, este acento estd reforzado por el cambio al acorde de fa mayor (II), por lo que este tiempo es de vital
importancia en la comunicacion entre baile y guitarra: «Ademads de servir para “llamar” al cante, la llamada de
soled se utiliza también para acompaifiar a ciertos tercios vocales. Basicamente estd construida con los grados I y
II. Tiene la particularidad de que el primer cambio de acorde se produce en el primer acento, coincidiendo el acento
ritmico con el acento arménico. El acorde del IT en el tiempo fres (...) viene precedido del I, normalmente reforzado
con la séptima de dominante» (Ferndndez Marin, 2008, pag. 31).
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en los tiempos 1-2-3-4-5-6""". Para los tiempos 7-8-9-10 se realiza la progresion de acordes sol
mayor (III), fa# mayor (II), fa mayor (II) y mi novena mayor (I). En el acorde de mi novena

mayor (I), el guitarrista realiza un rasgueo como cierre en el tiempo 10.

En los compases 4 y 5 contintia el cante de la letra. En estos compases se repite el mismo
acompanamiento que en los tercios anteriores. Lo que no se repite es la respuesta o cliché que
ocupaba todo el compas 3. A continuacidn se expone la letra y los acordes de acompafiamiento

de esta primera seccion:

E Am
Y en un tiempo yo habia “sio”,
F G F E
de tu pare el cimiento,
Cliché o respuesta

E Am
de tu padre el cimiento,
F G F E
de tu pare el cimiento,
En la segunda seccion se emplean los acordes de sol séptima (III) y do mayor (VI) para el

acompanamiento de los tercios 1 y 3.

Los tercios 2 y 4 se acompafian con la misma secuencia de acordes que los tercios 2 y 4 de la

seccion anterior.

G7 C
y ahora soy un esconchao,
F GF E
que se lo llevaba el viento,
G7 C
y ahora soy un esconchao
F GF E

que se lo llevaba el viento,

11 Este patrén de acompafiamiento ya se mencioné en el apartado 4.5.4.5 Juego de pies. Video original.
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Cdédigo QR 4.34: Primera letra. Video original

45438. Primera letra. Video propuesto

En el acompafiamiento del video propuesto se ha modificado el ritmo de los acordes con
respecto a los del video original. Para estos ritmos hemos combinado los rasgueos con adornos.
También se ha reemplazado la progresion de acordes utilizada en los tiempos 7-8-9. En su lugar,
se realizan los acordes de la menor (IV), sol mayor (III) y fa mayor (II), como sustitucion de

los acordes de fa mayor (II), sol mayor (III) y fa mayor (II) que se mostraban en el video

original.

Para la respuesta al cante del compas 3, se ha incorporado una variacion sustituta del

acompanamiento con acordes que se realizan en el video original. La variacion es la siguiente:
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Figura 4.28: Primera variacién para la respuesta del cante de soled

Cdédigo QR 4.35: Primera letra. Video propuesto

4549. Primera escobilla. Video original

El video original de la primera escobilla consta de 18 compases de soled. Esta escobilla se puede
subdividir en dos partes, debido a que entre los compases 12 y 14 la bailaora deja de realizar la
escobilla, toméandola de nuevo a partir del compas 15. De este modo, la primera escobilla se
extendera desde el compas 2 hasta el compas 11 y la segunda escobilla desde el compas 15

hasta el compas 18.
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Comenzamos por la primera parte de esta escobilla. El primer compas se presenta con un
silencio por parte de todos los intérpretes, el cual la bailaora emplea como preparacion para dar
inicio a la escobilla. Esta comienza en el compas 2 con el zapateado de la bailaora. Desde el
compas 2 hasta el compas 9, la guitarra mantiene una secuencia repetitiva sobre los acordes de
fa mayor (II), do mayor (VI), fa mayor (II) y mi mayor (I)''2. En el compas 10, el guitarrista
realiza unos rasgueos sobre el acorde de mi novena mayor, comunicando asi que se va a
producir el cierre de la escobilla. Este cierre tendrd lugar en el compas 11 con la secuencia de

acordes mi mayor (I), fa mayor (II), sol mayor (III), fa# mayor (II), fa mayor (II) y mi mayor
(D.

Como preparacion de la segunda escobilla se inicia un ritmo de bulerias en el compas 12,
utilizando los acordes de mi mayor (I) y fa mayor (II). La secuencia de acordes fa mayor (II),
do mayor (VI), fa mayor (II) y mi mayor (I), se emplea de nuevo para los compases 13 y 14,
marcando asi el inicio de la segunda parte de la escobilla. Esta division de la escobilla es

determinada por el baile, el cual determina cuando inicia y concluye cada escobilla.

La segunda escobilla tiene 4 compases, desde el compas 15 al 18. El guitarrista repite la misma

secuencia utilizada al final de la primera escobilla.

Para los compases 15 y 16, se realiza la secuencia fa mayor (II), do mayor (VI), fa mayor (II) y
mi mayor (I). En el compas 17 se ejecuta el acorde de mi mayor (I), y el compas 18 concluye

con la secuencia mi mayor (I), fa mayor (II), sol mayor (III), fa# mayor (II), fa mayor (II) y mi

mayor (I).
[=137: 32 [=]
[=]
Cddigo QR 4.36: Primera escobilla. Video original
4.54.10. Primera escobilla. Video propuesto

Para facilitar la comprension del video propuesto, seguiremos la misma estructura que se

empled en el video original, dividiendo la escobilla en dos secciones.

12 La Figura 4.27 Propuesta de ritmos y acordes de soled para el grupo de pie (supra), muestra el esquema ritmico
y armoénico utilizado en los compases de esta escobilla.
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El primer compds permanece igual que en el video original, incluyendo el tiempo de

preparacion que la bailaora realiza antes de comenzar la escobilla.

Entre los compases 2 y 4 se ha incorporado la falseta caracteristica de la escobilla de solea,
reemplazando los acordes que presentaba el video original. La partitura correspondiente a esta

seccion es la siguiente:
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Figura 4.29: Falseta de la escobilla tradicional de soled en los compases 2 y 4

Para los compases 5 y 6 se ha afiadido una falseta de arpegios como sustitucion de la falseta

tradicional, proponiendo asi una variacion diferente para el acompafiamiento de la escobilla.

En esta falseta hemos anticipado el cierre arménico de los compases al tiempo 9, con la
intencion de mostrar una perspectiva mas contemporanea del acompanamiento al baile. Esta
propuesta es igualmente valida que las mostradas anteriormente cuyo cierre finalizaba en el
tiempo 10 del compas, tal y como dicta la forma tradicional en este estilo flamenco. La falseta

es la siguiente:
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Figura 4.30: Falseta para la escobilla de soled en los compases 5y 6

En los compases 7, 8, 9 y 10, se ha mantenido la secuencia de acordes fa mayor (II), do mayor
(VI), fa mayor (II) y mi mayor (I), que se utilizé en la escobilla del video original desde el
compas 2 hasta el compas 9. En el video original esta secuencia concluia al finalizar el compas

9 y en el video propuesto se extiende hasta el compas 10.

Los acordes del compas 11 del video original han sido reemplazados por la progresion mi mayor

(I), la menor (IV), sol mayor (III), fa mayor (II) y mi mayor (I).

Para los compases 12, 13 y 14 se realiza el ritmo de bulerias, dando paso a la segunda escobilla
que comienza en el compas 15 con el acorde de fa mayor (II) para los tiempos 1-2-3 y el acorde
de do mayor (VI) para los tiempos 7-8-9. En el compés 16 vuelve a repetirse el acorde de fa
mayor (II) para los tiempos 1-2-3-4-5-6-7-8-9, concluyendo la guitarra en el tiempo 10 con el

acorde de mi mayor (I).

Para concluir, el compas 17 se acompana con la secuencia de acordes fa mayor (II), do mayor

(VI), fa mayor (II) y mi mayor (I), que ya han sido utilizados anteriormente.

Para el compas 18 se han utilizado los acordes de mi mayor (I), fa mayor (II), sol mayor (III) y

mi mayor (I). Este compas finaliza con un desplante y el cierre.

Cdédigo QR 4.37: Primera escobilla. Video propuesto
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454.11. Segunda letra. Video original

El video original de la segunda letra tiene un total de 9 compases. Al igual que en el video
original de la primera letra, cada tercio corresponde a un compas de la soled. También se ha
dividido en dos secciones por presentar una armonia similar a la primera letra. El
acompanamiento de esta letra es parecido al del video original, a excepcion de los tercios 1y 3
que estan acompafados con los acordes de mi mayor (I) y sol mayor (III), en lugar de mi mayor

(I) y la menor (IV) que se utilizaron para los tercios 1 y 3 de la primera letra del video original.

En el compas 3 la respuesta de la guitarra al cante también se realiza después del segundo tercio,
como ya ocurri6 en la primera letra del video original y con el uso de los acordes de mi mayor

(I), sol mayor (I1I), fa# mayor (II), fa mayor (II) y mi mayor (I). A continuacion se presenta la

segunda letra con sus acordes correspondientes:

E G
Y hasta la fe del bautismo,
F-GF

Que yo lo habia “empefiaito” por tu querer,

E G
Por tu querer la “empefiao”,
F-GF
Que yo lo habia “empefiaito” por tu querer,
G7 C
Y ahora te vas y “ma” abadona,
F-G F E
Ay que te castigue undibel,
G7 C
Y hasta la fe del bautismo,
F G F E

Ay habia “empenaito” por tu querer.

Respuesta de la guitarra
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Cdédigo QR 4.38: Segunda letra. Video original

454.12. Segunda letra. Video propuesto

El video propuesto se inicia con un rasgueo de “abanico” que concluye en el tiempo 3 del primer
compas, justo al efectuar la bailaora un giro de cabeza. Al final de este compas se omite el
acorde de sol mayor (III) que se realiza en el acompafiamiento del video original. En su lugar,

se deja sonando el acorde de mi mayor (I).

Para la respuesta del compas 3 se ha incluido una variacion o cliché diferente al que se propuso

para la primera letra. El cliché es el siguiente:
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Figura 4.31: Segunda variacién para la respuesta del cante de soled

Los dos siguientes tercios, que ocupan los compases 4 y 5 se ejecutan con los mismos acordes
que en el video original.

En la segunda seccion de la letra, para los tercios 5 y 7, se ha realizado un acompafiamiento

mediante el adorno de unos bajos sobre los acordes de sol séptima (III) y do mayor (VI).

Cddigo QR 4.39: Segunda letra. Video propuesto

4.54.13. Falseta. Video original

La falseta que presenta el video original muestra una transicion hacia el estilo de las bulerias.
Esta formada por 8 compases, caracterizados por un aumento en la velocidad que es propio de

las bulerias. La falseta esta integramente ejecutada por el guitarrista con la técnica del arpegio.
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En el tiempo 10 del primer compas se puede observar una desaceleracion del ritmo. Esto puede
deberse, bien a la ausencia de una percusion externa —lo que hace que la musica se inicie a una
velocidad inadecuada—, bien a un acuerdo previo entre el guitarrista y la bailaora. En una
situacion asi, el guitarrista tiene que acompafiar amoldandose al ritmo que el baile le esta

marcando.

En el video observamos como la bailaora comienza moviendo la cintura y las mufiecas, sin
definir un ritmo claro hasta el tercer compés. Mas adelante, en el compas 5 se escucha el sonido

de las palmas marcando el compas.

Hay que recordar que el guitarrista ha pasado directamente de la segunda letra de la solea,

desarrollada en un tiempo mas lento, a la falseta de la buleria, con un tiempo mas rapido.

[=]

ofRan

Cddigo QR 4.40: Falseta. Video original

4.54.14. Falseta. Video propuesto

En el video propuesto se han utilizado dos falsetas para el acompafiamiento. Estas falsetas son
de autoria propia y basadas en variaciones tradicionales de los toques de solea y bulerias por
arriba —en mi flamenco—. Ambas falsetas comienzan en el tiempo 12 del compas. Las dos

falsetas utilizadas son las siguientes:
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12 Falseta
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Figura 4.32: Falsetas propuestas para la subida del baile de soled

La primera falseta, al tener un tiempo muy marcado, ayuda a que se capte mejor la bajada del

ritmo que se produce en el tiempo 10 del primer compads, a la cual ya hicimos mencion en el

apartado anterior.

Cdédigo QR 4.41: Falseta. Video propuesto
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4.54.15. Segunda escobilla. Video original

El video original correspondiente a la segunda escobilla presenta un total de 20 compases. En
el primer compas la guitarra inicia una secuencia de acordes con el mismo acompafiamiento
utilizado en la primera escobilla del video original: fa mayor (II), do mayor (VI), fa mayor (II)
y mi mayor (I). A diferencia de la primera escobilla del video original, que comenzaba con un
silencio por parte de todos los intérpretes, esta segunda escobilla comienza con el toque de
guitarra y las palmas, estableciendo el ritmo y velocidad para que en el compas 2, la bailaora
comience la realizacion de la escobilla. Del compas 2 al 17 se continua con el esquema ritmico
y la secuencia de acordes utilizados en la primera escobilla: fa mayor (II), do mayor (VI), fa

mayor (II) y mi mayor (I).

El compas 18 se mantiene en el ritmo de bulerias sobre el acorde de mi novena (I). En el compas
19 se produce el cierre de la escobilla, para continuar en el compas 20 con el ritmo de bulerias,

donde la bailaora comienza la llamada al cante.

Cdédigo QR 4.42: Segunda escobilla. Video original

4.54.16. Segunda escobilla. Video propuesto

En el video propuesto se ha mantenido el primer compds igual que en el video original,

ejecutando la secuencia de acordes fa mayor (I1), do mayor (VI), fa mayor (II) y mi mayor (I).

Para los compases 2 y 3 se ha hecho una modificacion. En estos dos compases el baile realiza
un zapateado en los tiempos 1-2-3 y 7-8-9, manteniendo un silencio en los tiempos 4-5-6 y 10-
11-12. En estos tiempos en los que se produce el silencio, hemos llevado a cabo un rasgueo,
estableciendo asi un didlogo sonoro entre guitarra y zapateado. El rasgueo se utiliza para los
tiempos 4-5-6 y 10-11-12 de este compas de solea. El detalle de lo anterior se presenta en la

siguiente partitura:
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Figura 4.33: Propuesta de acompafiamiento de la escobilla de soled

En los compases 4 y 5 se retoma la secuencia de acordes utilizada tanto en la primera escobilla

como en la segunda del video original: fa mayor (II), do mayor (VI), fa mayor (II) y mi mayor

(D).

Desde el compas 6 hasta el 11 se han sustituido los rasgueados que presentaba el video original

por dos falsetas'"? a ritmo de bulerias, las cuales mostramos en la siguiente partitura:

12 Falseta 3 3 3 3 Cierre en E
A ] ﬁ ] ﬁ ] \
. | L) SR N .
. ol |
U b b i — 1 |
>
> > > >
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
2?2 Falseta Cierre en E Cierre en E
% ﬂ Jﬂ f /.‘ ﬂ—‘—.‘:’:
0 I | L4 I o
I e 1 | v 1
;: ;:
> > > > >
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Figura 4.34: Variaciones a ritmo de bulerias para la escobilla de soled

'3 La segunda falseta se utiliz6 en el apartado 4.5.4.14 Falseta. Video propuesto. Se repite de nuevo esta falseta
para ver su aplicaciéon como falseta independiente y como falseta de acompafiamiento a la escobilla.
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En los compases 12 y 13 repetimos la secuencia de acordes utilizada en los compases 4 y 5: fa
mayor (II), do mayor (VI), fa mayor (II) y mi mayor (I). En esta ocasion, en lugar de concluir
con el acorde de mi mayor (I), finalizamos con el acorde de sol séptima (III), permitiendo asi

una nueva repeticion de la secuencia de acordes.

Desde los compases 14 hasta el 17, se vuelve a realizar la secuencia de acordes de los compases
4 y 5, pero alargando la duracién de los acordes de manera que cada secuencia, en vez de
completar un compas de 12 tiempos —como viene ocurriendo en los ejemplos anteriores—, ocupa
2 compases de soled. Para lograr esto, cada acorde tiene una duracion de 6 tiempos en vez de
3, como ocurria en los ejemplos anteriores''*. En la siguiente partitura se muestra el

acompanamiento de 6 tiempos por acorde al que hacemos referencia:

Figura 4.35: Rasgueos de 6 tiempos por acorde para el acompafiamiento de la escobilla de soled

En el compas 18 se repite nuevamente la secuencia de acordes fa mayor (II), do mayor (VI), fa
mayor (II) y mi mayor (I), pero ejecutada de la forma utilizada en los compases 4, 5, 12y 13

(ver Figura 4.27 Propuesta de ritmos y acordes de soleé para el grupo de pie).

En los tiempos 19-20 realizamos un remate y el cierre por bulerias, ya que la bailaora esta
finalizando esta seccion con unos movimientos mas intensos, empleando el cuerpo entero a

través de giros y marcajes, dando paso a la llamada al cante.

"4 En el compds 1y 2 de la partitura del apartado 4.5.4.6 Juego de pies. Video propuesto, se muestra un ejemplo
de este ritmo, realizado cada 3 tiempos por acorde.
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Cdédigo QR 4.43: Segunda escobilla. Video propuesto

4.54.17. Letra por bulerias y coletilla final. Video original

En este video original se han agrupado las dos secciones del video introductorio definidas como
“letra por bulerias” y “coletilla final”’; la primera para la seccién 9 y la segunda para la seccion
10. Hemos propuesto unir estas secciones debido a que la coletilla de la letra de bulerias tiene

caracter de final del baile.

Con esta union, el video consta de un total de 16 compases. Casi todos ellos corresponden al
acompanamiento de la letra, a excepcion del compas 3, en el cual el baile realiza un remate a la
letra que el guitarrista acompafia mediante una respuesta realizada con los acordes de la menor
(IV) y mi séptima mayor (I). El acorde de la menor (IV) ocupa los tiempos 1-2 y el acorde de
mi séptima mayor (I) los tiempos 3-4-5-6-7-8-9. El compas de respuesta concluye en el tiempo
10 con la caida al acorde de la menor (IV), que se mantiene para los tiempos 11-12. En el
compas 16 finaliza el baile por bulerias, ejecutando el guitarrista la secuencia de acordes la
menor (IV), sol# mayor (III), sol mayor (III), fa# mayor (II), fa mayor (II) y mi mayor (I). Cada
uno de estos acordes acompana los movimientos realizados por la bailaora. En total se presentan
6 acordes; cada uno de ellos se corresponde con los cortes que realiza la bailaora en los 6
primeros tiempos del compas 16. En los tiempos 7-8-9 de este mismo compas, la bailaora

permanece quieta, rematando y cerrando el baile en el tiempo 10.

A continuacion mostramos la letra, junto con los acordes usados durante el acompafiamiento:

E
Y esta noche mando yo
E7 Am
Y mafana mande quien quiera
Respuesta baile y guitarra
E7
Y esta noche voy a poner

Am
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Por la esquina bandera
G F E

Por la esquina bandera
E E7
Lo tienes t6
Lo tienes t6

F G F E
Pero flamenca te gano yo
E
Con lo que tu fuiste
Lo que tu eras

G

No te conozco

F G
Ay Dios mio que pena
F E

Dios mio que pena
E
Con lo que tu fuiste
G
Lo que tu eras
F

No te conozco

F G
Ay Dios mio que pena
F E

Dios mio que pena
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Cdédigo QR 4.44: Letra por bulerias-Coletilla. Video original

4.54.18. Letra por bulerias-coletilla. Video propuesto

En esta letra por bulerias y su coletilla, el acompafiamiento es el principal protagonista. La tnica
propuesta planteada consiste en ejecutar unos bordones con la guitarra en los tiempos 7-8-9-10,

como respuesta de la guitarra al cante en el compas 3.

Para la conclusion del baile del compas 16, nos hemos cefiido a acompaiiar los movimientos de
la bailaora como se acompafian en el video original, debido a que estos movimientos del baile
deben marcarse con los acordes en la guitarra. La tinica modificacion ha sido enlazar los dos
acordes finales sin detener el ritmo de la mano derecha en la guitarra. Si el baile acentia unos
tiempos determinados, como en este caso, el guitarrista acompafiante debe marcar los tiempos
que dicta el baile mediante acordes para reforzar musicalmente esta situacion. La secuencia de

acordes es indiferente, aunque siempre se intentara que sea lo menos repetitiva posible.

[=15; % [=]

[=]

Cddigo QR 4.45: Letra por bulerias-Coletilla. Video propuesto

4.6. El baile del taranto

4.6.1. Tonalidad/Sistema

La tonalidad real en la que suena la guitarra en el video es sol# flamenco. Aunque el
acompanamiento se realiza con los acordes de la tonalidad de fa# flamenco, el guitarrista utiliza

la cejilla en el traste 2 de la guitarra.

El acompafiamiento del cante se realiza en re mayor, o sea, en el III grado o relativo mayor de

fa# flamenco. Es por este motivo por el que, para una gran parte de los flamencélogos, el taranto
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es considerado un estilo bimodal'"’

, ya que alterna de manera sucesiva, dos tonalidades: fa#
flamenco como tono matriz, utilizado para las partes instrumentales, y re mayor para el

acompanamiento de las letras vocales.

La tonalidad de fa# flamenco esta constituida por los siguientes acordes: I fa# mayor''® (F#), II
sol menor (Gm), III la mayor (A), IV si menor (Bm), V do# semi-disminuido (C#g), VI re
mayor (D) y VII mi menor (Em).

La cadencia andaluza en la tonalidad de fa# flamenco estd formada por los acordes: I'V si menor

(Bm), III la mayor (A), II sol mayor (G), I fa# mayor (F).
Su relativo mayor, re mayor, esta constituido por los acordes siguientes:

I re mayor (D), IT mi menor (E), III fa# menor (Fm#), IV sol mayor (G), V la mayor (A), VI si
menor (Bm), VII do# disminuido (C#°).

4.6.2. Compas y ritmo basico

El taranto es la adaptacion de la taranta al baile, mediante la inclusion de un compas binario, el
compas de tientos y tangos. La taranta esté clasificada como uno de los cantes de Levante, cuya
estructura es similar a la estructura general que comparten todas las formas de fandango, pero

sin compas explicito'!”. La ausencia de compas explicito es un rasgo de los cantes de Levante.

En cada seccion musical identificamos el ritmo basico tradicional del taranto, propio de la

singularidad estilistica de este palo flamenco.

!5 «El término bimodalidad se usa en flamenco referido normalmente a la sucesién Modo flamenco / Modo mayor

que se da en los cantes de la familia de los Fandangos y de los Cantes de Levante. En estos cantes se sucede
alternativamente un estribillo instrumental en modo flamenco y una estrofa vocal -también acompafada
instrumentalmente- en el tono mayor del IV grado del modo flamenco. Por ejemplo, si el estribillo estd en el Modo
flamenco de Mi, la estrofa estd en el tono de Do mayor.

La relacion que existe entre la tonica flamenca y su IV grado es la equivalente en misica tonal a la existente entre
una ténica menor y su III grado o relativo mayor: Relativo mayor de La menor = Do mayor. Relativo mayor de
Mi flamenco = Do mayor» (Ferndndez Marin, 2004, pag. 90).

16 En este acorde de fa# mayor se omite la tercera. Es un acorde muy disonante, compuesto por las siguientes
notas (desde la sexta cuerda de la guitarra hasta la primera): F#-C#-F#-G-B-E.

17 «LLa Taranta es el cante principal dentro del grupo de cantes de las minas, o cantes de Levante. La Taranta es
un cante virtuoso y de dificil ejecucion y constituye otra variante del fandango libre de ritmo.

Cuando don Antonio Chacén asume el repertorio minero, lo engrandece musicalmente de una forma magistral. Lo
mismo hard en la configuraciéon guitarristica su acompafante habitual, el madrileio Ramén Montoya, quien
acabara de matizar la tonalidad definitiva que hoy dia seguimos utilizando para el acompafiamiento al cante minero
y el concierto de guitarra flamenca. Esta tonalidad es el Modo flamenco en Fa#» (Leiva, 2011, pag. 66).

216



Propuesta de sistematizacion

4.6.3. Estudio de las secciones en el video del taranto

El video del baile del taranto que se aborda corresponde al volumen 1 de la coleccion El baile
de flamenco. Buleria-Taranto, de Manuel Salado (2003). Este audiovisual no incluye el video
introductorio con los nombres de las secciones de los bailes. Por lo tanto, el material posterior
se ha organizado en seis secciones distintas, que se corresponden con las seis partes del baile
del video original. Cada una de estas secciones se analiza de manera separada para su posterior

estudio. La estructura del baile es la siguiente:
1. Introduccion de guitarra. Entrada-salida del baile y falseta
2. Subida. Grupos de pies
3. Letra del taranto
4. Falseta
5. Escobilla
6. Cambio a tangos

A continuacion, se presenta el video original del baile del taranto con los nombres de las
secciones del baile. Luego se procede a realizar un analisis detallado de cada una de los

fragmentos en los que se ha dividido el baile.

Cdédigo QR 4.46: Baile completo del taranto

Durante el desarrollo del taranto, la tonalidad predominante es fa# flamenco, salvo en el
apartado 3. Letra del taranto, donde se transita a la tonalidad de re mayor para el

acompanamiento de la letra.

En cada seccion del baile, la guitarra concluye con el ritmo basico del taranto, evidenciando la
identidad estilistica de este palo. Este ritmo basico se basa en los acordes de sol mayor (II) y
fa# mayor (I). Esta formado por dos compases de 4 tiempos —4/4 o 2/4, segun la trascripcion—;
el primer compas corresponde al acorde de sol mayor (II) y el segundo compas al de fa# mayor
(I). Hay que destacar la relevancia de este ritmo basico en la interconexion entre las diferentes

secciones del taranto, facilitando la cohesion estructural con el baile. Existen diversas variantes
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de dicho patron guitarristico y su interpretacion puede variar segun la inspiracion del intérprete.

Presentamos un ejemplo de desarrollo melodico de un ritmo basico del taranto:

G Gm73 F#5
64 SEETEESTSEET=EE=
~_  ~ 7 ~ ~—
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>
1 2 3 4
Figura 4.36: Desarrollo melédico de un ritmo bdsico de taranto

4.6.4. Descripcion de cada una de las secciones del video del taranto

4.64.1. Introduccién de guitarra. Entrada-salida del baile y falseta. Video original

El video original se inicia con una falseta de la guitarra, libre de compas''®. El baile espera la
resolucion de la falseta para entrar a escena pausadamente mientras se produce el temple del
cante''’. La guitarra intercala breves adornos entre las secciones del temple. Esta seccion

culmina con la palabra “taranto” ejecutada por el cantaor.

A continuacion, se ejecuta una falseta a ritmo de taranto (compas binario). Esta falseta se divide
en 8 compases de cuatro tiempos. Al finalizar el compas 8 de la falseta, la guitarra sola afiade

dos compases de ritmo basico, los compases 9 y 10.

Cdédigo QR 4.47: Entrada-salida del baile y falseta. Video original

4.64.2. Introduccion de guitarra. Entrada-salida del baile y falseta. Video propuesto

El video de nuestra propuesta comienza con una falseta distinta a la del video original, también

libre de compas. Utilizando como recurso esa ausencia de compds, pero no de ritmo, en el

'8 Las falsetas de introduccién que se muestran en el video original y video propuesto, también son aplicables al
estilo de las tarantas, ya que estas no tienen compds: «Las tarantas, como buena parte de los cantes de las provincias
orientales andaluzas se cantan sin una métrica determinada, lo que en el flamenco se llama cante libre, libre de
compds que no de ritmo, ya que la ritmica resulta de la comunién entre cantaor y guitarrista» (Nufez, s.f.).

19 «Preparacién que hace el cantaor o cantaora antes de iniciar el cante propiamente dicho, para coger el tono y el
tempo, y que suele consistir en una serie de quejios o bien glosolalias» (Gamboa Rodriguez & Niifiez, 2007, pag.
550).
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temple del cante se introduce el ritmo basico del taranto para su acompafiamiento, utilizando

los acordes correspondientes al cante que se realiza.

En el video original, la salida del cante era libre y en el video propuesto, se le ha insertado el

ritmo de taranto.

Al introducir el cambio de medir una secuencia libre de compas, la seccion de la salida del cante
no queda constituida por un niumero total de compases de 4 tiempos; son 12 compases de cuatro

tiempos, mas uno de dos, el compas 13.

Para concluir, se propone una falseta de taranto de autoria propia, con una melodia diferente a

la del video original.
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Figura 4.37: Propuesta de falseta de taranto
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En este caso, se ha respetado el nimero de compases correspondientes a la falseta del video
original (8 compases), pero doblandole el tiempo, lo que genera un efecto de velocidad conocida

en el argot flamenco como “doblar el tiempo™'%.

Para culminar, esta seccion se concluye con el ritmo basico de taranto como transicion a la

subida.

Cdédigo QR 4.48: Entrada-salida del baile y falseta. Video propuesto

4.64.3. Subida. Grupos de pies. Video original

Esta seccion consta de 18 compases de 4/4. El acompafiamiento de la guitarra se caracteriza por
su simplicidad armonica, basandose unicamente en los acordes de sol mayor (II) y fa# flamenco
(D.

»121 del ritmo del taranto. Para el

El fragmento comienza con la denominada “subida
acompanamiento al baile, la guitarra ejecuta el ritmo basico de dicho palo, tal como se muestra

en la imagen adjunta:

G7 F#b9(11)
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Figura 4.38: Ritmo bdsico u ostinato ritmico arménico del taranto

En los primeros 16 compases se tocan de forma alternada los acordes de sol mayor (II) y fa#

mayor (I), un acorde por compas.

120" Al referirnos en el flamenco doblar el tiempo queremos sefialar que, si un ritmo se presenta en el tiempo de
negras, nosotros realizamos el ritmo en corcheas.
12 Explicada en el apartado 3.4.2. La subida.
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En el compas 17 la bailaora inicia un remate al que debe responder la guitarra. Para su remate

el guitarrista emplea solo el acorde de sol mayor (II).

En el final del compas 18 se produce el cierre de esta seccion. La bailaora lo finaliza con un

desplante. Este compas esta realizado sobre el acorde de fa# mayor (I).

Cdédigo QR 4.49: Subida. Grupos de pies. Video original

4.644. Subida. Grupos de pies. Video propuesto

El video propuesto se inicia con el mismo acompafiamiento y acordes empleados en el video
original: sol mayor (II) y fa# mayor (I). Esta sucesion de acordes se repite hasta el compas 8

incluido.

En los compases 1, 3, 5 y 6, hemos propuesto un ritmo de seisillos que guarda similitudes con

el ritmo del zapateado de la grabacion.

Para ello, se ha ejecutado el ritmo de seisillos en el compds 1 utilizando el acorde de sol mayor
(IT). Posteriormente, en el compas 2, sobre el acorde de fa# mayor (I), se ha realizado el mismo
ritmo que se muestra en el video original. Esta secuencia de acordes y ritmos se ha repetido
para los compases 3 y 4. Para los compases 5 y 6 se ha aplicado el ritmo de seisillos sobre los

acordes de sol mayor (I) en el compas 5 y fa# mayor (I) en el compas 6.

A continuacion, se muestra el ritmo realizado sobre el acorde de sol mayor (II) correspondiente

a los compases 1,3y 5:

G7(13) 6 6

Figura 4.39: Ritmo de seisillos en sol mayor (II) para la subida del taranto

Y el ritmo de seisillos realizado en el compas 6 sobre el acorde de fa# mayor (I):
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F#709(11) 6 6

Figura 4.40; Ritmo de seisillos en fa# flamenco (I) para la subida del taranto

Desde el compdas 9 hasta el 16, la guitarra acompaiia al baile con los acordes de la cadencia
andaluza, utilizando un acorde por compas. La secuencia de acordes es la siguiente: si menor
(IV), Ia mayor (III), sol mayor (II), la mayor (III), si menor (IV), la mayor (III), sol mayor (II)
y fa# mayor (I).

Es preciso sefialar que en la secuencia de acordes del video original inicamente se empleaban
los acordes de sol mayor (II) y fa# mayor (I). En el video propuesto, se ha optado por la
incorporacion de la cadencia andaluza con el objetivo de establecer una melodia y un ritmo mas

adecuado al zapateado de este baile. El acompafiamiento utilizado es el siguiente'**:

122 Debemos aclarar que sobre esta base ritmica se pueden realizar otros ritmos diferentes.
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Figura 4.41: Subida de taranto con la cadencia andaluza

Para concluir esta seccion, en el compas 17 se utiliza el acorde de sol mayor (II), como en el

video original.
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Para el compas 18 hemos realizado una modificacién en el final, empleando como cierre la
secuencia de acordes la mayor (III), sol# mayor (II) sol mayor (II) y fa# mayor (I), en vez de

mantener para todo el cierre el acorde de fa# mayor (I) como ocurre en el video original.

Cdédigo QR 4.50: Subida. Grupos de pies. Video propuesto

4.64.5. Letra del taranto. Video original

Esta seccion estd formada por 34 compases. En los compases 1 y 2 la guitarra realiza el ritmo
basico del taranto con los acordes de sol mayor (II) y fa# mayor (I). Mientras se produce este

ritmo basico, el baile espera la resolucion de la guitarra y el comienzo de la letra.

La letra de este taranto se alarga desde el compas 3 hasta el 34. Durante este fragmento, el papel

de la guitarra se centra en acompanar la letra y el baile se focaliza en bailar la letra del cante.

La letra del taranto se compone de seis tercios, al igual que las letras de las formas de fandango.
La estrofa poética de partida contiene cinco versos de los que surgen seis al repetirse el primer
tercio como tercero'”’. Entre el segundo y tercer tercio y entre el tercero y cuarto, la guitarra
intercala una secuencia a modo de respuesta al cante, estableciéndose asi un didlogo entre baile
y guitarra. Esta respuesta es una variacion o cliché que contiene una formula melddica que se

ha hecho popular y sobre la que se realizan variaciones. La melodia basica es la siguiente:

4
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Figura 4.42: Melodia para el acompafiamiento de las dos respuestas a una letra de taranto

En otro de los tercios de la letra, en este caso el 5° tercio, se produce un zapateado del baile al
que la guitarra acompafia con rasgueados realizados sobre el acorde de re séptima (VI). Este

zapateado se considera un remate por lo que la guitarra responde a dicho remate.

'3 Realmente se trata de la anticipacién del segundo verso de la estrofa: 2-1-2-3-4-5.
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El acompafiamiento del cante estd en la tonalidad de re mayor y se compone de los siguientes

acordes:

1.

5.
6.

D7-G (1" respuesta)
D7-G-E7-A

. D7-G (2" respuesta)

D7-E7-A
D7-G-D7 (3* remate de pies)
D7-G-C#7-G-F#-F-A-G-F#

En los tercios 1, 3 y 5 de esta letra se produce un momento de interaccion, en el cual la guitarra

va respondiendo de forma sincronizada y complementaria al movimiento y expresion del baile.

La letra del taranto, en la que hemos sefalado las tres respuestas de la guitarra, es la siguiente:

D7 G
.y “aonde” andari el capataz. 1? respuesta de guitarra
La respuesta finaliza en el acorde de D7
D7 G E7 A
ay que en la mina que “aonde” yo trabajo...... POTT
D7 G
.y “aonde” andar4 el capataz. 2° respuesta de guitarra
La respuesta finaliza en el acorde de D7
D7 E7 A
y yo le dije a mi hermano..........cccceevenn.n..
D7 G D7
que me subiera a mi jornal........... aaayyy 3er remate de

p1es

El remate se realiza en el

acorde de D7

D7 G C#7 G F#F A G

porque si no en la mina no trabajo ay ay

AV eereannnnnn 11il.....aaaaaa...yyyy...que...
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El cliché de respuesta de la guitarra al tercer tercio (repeticion del primero), se encuentra en los

compases del 5 al 7. En el video original se utiliza esta misma variacion para el

acompanamiento de los tercios 1y 3:

Figura 4.43: Respuesta de la guitarra a los tercios 1 y 3 del cante de taranto. Compases del 5 al 7

Entre los compases 24 y 26, el baile realiza un remate de pies. El acorde con el que se acompaiia
es re séptima (VI). En este caso, el guitarrista realiza un rasgueo previo antes de que se produzca

el remate en el baile. La bailaora inicia este remate en el tercer tiempo del compas 24.

Y

Comienzo del remate de pies

Blg B EEEEG

S

P>

=

PN
S |
oL o

Cdédigo QR 4.51: Letra del taranto. Video original
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4.6.4.6. Letra del taranto. Video propuesto

En el video propuesto se utiliza practicamente el mismo tipo de acompafiamiento de la guitarra
al cante que en el video original. Solamente se ha sustituido el cliché de respuesta a los tercios

1 y 3 por uno mas sencillo:

D/F# Dm/F# D/F# Dm/F# D/F#
(AW 3 | T T 1 | \ |
—1 I S I
L% 5 i
r < : k #g
> > > > > >
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4

Figura 4.45: Propuesta para la respuesta de la guitarra a los tercios 1 y 3 del cante de taranto

Al cierre del cuarto tercio “y yo le dije a mi hermano”, se la ha incorporado una linea de bajo
para el paso del acorde de mi séptima (VII) al acorde de la mayor (V), a diferencia del video
original, en el que el acompafiamiento se basa en un patron ritmico de 4/4 sobre los acordes de

mi séptima (VII) y la mayor (V). Transcribimos esta linea melodica:

A A7
ﬁ %  — T Y ]
0 ' I — 1 i 1
A3V L 3 N—1 I I =|l t ; | * |
0 EEEE = E
> > > >
1 2 3 4 1 2 3 4

Figura 4.46: Linea melddica del paso del acorde E7 al acorde de A del cante del taranto

En el final del quinto tercio del video original, definido como “remate de pies”, se observa un

rasgueo de la guitarra, previo al inicio del zapateado de los pies.

En el video propuesto, se ha intentado hacer coincidir este rasgueo al comenzar dicho
zapateado. Este elemento pretende demostrar la validez de ambos tipos de acompafiamiento, ya

que aun siendo diferentes en el tempo, son totalmente validos:
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Remate de pies
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Figura 4.47: Acompaiamiento del remate de pies para el quinto verso en el acorde de re séptima

Cddigo QR 4.52: Letra del taranto. Video propuesto

4.64.7. Falseta. Video original

La falseta del video original se compone de 14 compases de 4/4. Hemos localizado la partitura
de esta falseta recogida en el Método de guitarra flamenca desde el Compas 2, de David Leiva
(2011). En dicho método no se hace referencia a la procedencia de la falseta ni al compositor.
Aparece escrita en compas de 4/4, y tiene un total de 23 compases. La transcripcion recoge la
melodia, pero no la misma medida, por lo que no cuadra en compases con la falseta que presenta
el video original. La hemos incluido en este trabajo a modo de referencia y hemos sefalado en

ella el punto exacto donde se produce la subida del ritmo:
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,' . ,,
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Subida del ritmo

N

Nota. Tomada de (Leiva, 2011, pags. 69-70)

Figura 4.48: Falseta de taranto

La falseta del video original tiene un total de 14 compases. En el compas 9 de la falseta, se
observa un aumento en la velocidad del ritmo, tanto en los pasos del baile como en la ejecucion
de la guitarra. No se puede determinar con certeza si este incremento se debe a un acuerdo
preestablecido entre baile y guitarra, o si es el resultado de un aumento espontdneo de ambos
en la intensidad de la interpretacion. En situaciones como esta, es comun que el baile comience

a acelerar su tempo y la guitarra se adapte a esta aceleracion.

Cddigo QR 4.53: Falseta. Video original
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4.64.8. Falseta. Video propuesto

La falseta que incluye el video original ha sido reemplazada por un fragmento de una falseta
del guitarrista Chicuelo!?4, que pertenece a una introduccion de taranto extraida de la coleccion

Encuentro Productions y transcrita por Bruno Jundt y Claudio Mermoud (2001).

El proposito de esta modificacion es proponer una falseta diferente a la que se referencia en la
partitura como una introduccion de taranto. Aunque aparezca como introduccion en la partitura,
consideramos que esta falseta puede utilizarse en el acompafiamiento al baile como falseta

independiente.

Comparando esta falseta de Chicuelo con la partitura de Leiva, observamos que esta tltima esta
escrita en 4/4 y la de Chicuelo en 2/4. Ambos compases son validos para representar el compas
del taranto. Para cuadrar la falseta de Chicuelo con la mostrada en el video original, hemos
contado dos compases de 2/4 como uno de 4/4, por lo que la falseta de Chicuelo consta de 24
compases de 2/4 y la de Leiva de 12 de 4/4. El compas de 4/4 es el que vamos a utilizar para

referirnos a ella durante el analisis. La falseta es la siguiente:

'24 Juan Ignacio Gémez Gorjén (Cornelld de Llobregat, Barcelona, 1968).
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Figura 4.49: Falseta de Chicuelo

En el compas 9 de esta falseta se realiza la subida que tiene lugar en la falseta del video original.

Hemos utilizado la falseta de Chicuelo hasta el compés 12, para cuadrar la musica con la del

video original. Este compas 12 lo hemos modificado afiadiéndole una resolucion para finalizar

la falseta. La resolucion es la siguiente:
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Resolucién para el compds 12 del taranto

R S d B

3

ez

A

Figura 4.50: Resolucién para final el final del compds 12 de la falseta de taranto de Chicuelo

Para encajar la falseta de Chicuelo con la del video original, nos faltan atin dos compases, el 13
y el 14. En estos compases 13 y 14 del video original la falseta continia su melodia, pero
nosotros hemos sustituido la melodia por el ritmo bésico del taranto mostrando asi coémo se
puede suplir un fragmento melodico por un ritmo basico de igual longitud sin que afecte al
transcurso del baile. Con este proceso podemos comprobar cémo una falseta puede ser
modificada y adaptada a un baile flamenco, en este caso al baile del taranto. La resolucion de

estos compases 13 y 14 quedaria de la siguiente manera:

Compiés 13 Compiés 14

G Ritmo bisico del taranto ﬁ ﬁ F#5
ﬁt 1 . %
| |

o el
1 3

¢

~

- vl
VR

2 4

Figura 4.51: Resolucién de los compases 13 y 14 con el ritmo bdésico del taranto

La resolucion final completa de la falseta de Chicuelo para los compases 12-13-14, con nuestra

propuesta afiadida es la siguiente:

Resolucion para el compds 12 del taranto Compés 13 Compés 14

E fj F#5 G Ritmo bésico del taranto ﬁ ﬁ;
[ (o Y L9 ] 1 I I
P TSN |
i’ >
1

> >
4 1 2 3 4

w v
— v 4l

2 3

S

Figura 4.52: Resolucién de los compases 12-13-14 de la falseta de taranto de Chicuelo

232



Propuesta de sistematizacion

Cdédigo QR 4.54: Falseta. Video propuesto

4.649. Escobilla. Video original

La escobilla del video original consta de 26 compases. El video comienza con el ritmo basico

del taranto que sirve de preparacion para el inicio de la escobilla y que ocupa 2 compases.

A continuacion, el baile comienza con la ejecucion del zapateado que corresponde a la escobilla,
la cual se acompaifia con los acordes de sol mayor (II) y fa# mayor (I) desde el compas 3 hasta
el compas 24. En todo momento el acompanamiento de la guitarra realiza la estructura ya
utilizada anteriormente en la subida y que consiste en la alternancia de los acordes de sol mayor

(IT) y fa# mayor (I) para cada compas del 4/4.
A partir del compas 23 y hasta el final del 24, se produce una subida del ritmo.

En el compas 25 comienza un remate del baile que va dando paso a la llamada al cante del

tango. El compds 26 da final a esta seccion en el que la bailaora realiza un desplante.

E e

Cdédigo QR 4.55: Escobilla. Video original

4.6.4.10. Escobilla. Video propuesto

El video propuesto se inicia con el ritmo basico del taranto al igual que el video original. Se

realiza un compas sobre el acorde de sol mayor (II) y otro compas sobre el acorde de fa# mayor
(D.

Para el acompafiamiento de la escobilla, en vez de seguir la progresion de acordes de sol mayor
(IT) y fa# mayor (I), utilizada en el video original, se ha optado por afadir otros acordes que
completan la cadencia andaluza: si menor (IV), la mayor (III), sol mayor (II) y fa# mayor (1),
cadencia que fue utilizada anteriormente en el video propuesto de la subida del taranto. La

secuencia de acordes completa es: si menor (IV), la mayor (III), sol mayor (II), la mayor (I1I),
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si menor (IV), la mayor (III), sol mayor (II) y fa# mayor (I). Cada acorde se ejecuta en un

compas de 4/4, con un total de 8 compases.

A partir del compas 11 se repite la misma secuencia de acordes, pero adornandola con melodias

en los bajos. Esta secuencia, sumada a los compases anteriores, tiene un total de 16 compases.

Desde el compas 17 al 24, contintia el acompafiamiento sobre los acordes de sol mayor (II) y
fa# mayor (I), un acorde por compas. En el compas 22 comienza una subida del ritmo para ir

anticipando a los musicos que esta seccion esta llegando a su final.

La seccion concluye en los compases 25 y 26 con un remate y un cierre de la guitarra
respectivamente, en los que la bailaora realiza la llamada al cante mediante braceos y giros. El

compas 25 comienza con el remate en los acordes de sol mayor (II) y fa# mayor (I).

Para concluir, en el compas 26 se utiliza la misma secuencia de acordes que se us6 en el cierre
del apartado 4.6.4.4. Subida. Grupos de pies. Video propuesto: la mayor (III), sol# mayor (II),
sol mayor (II) y fa# mayor (I).

Cdédigo QR 4.56: Escobilla. Video propuesto

4.64.11. Cambio a tangos. Video original

En el video original, el taranto finaliza con unos tangos, como suele ser de rigor en el final de
este baile. En esta seccion de cambio, el cante prescinde de la modulacion al tono relativo mayor
que se emplea para la letra del taranto. Se usan letras tradicionales de los tangos flamencos con
su modalidad flamenca correspondiente —en este caso, fa# flamenco, ya que se mantiene la

misma del taranto—.

Hemos considerado un compas de tangos a los 8 tiempos, equivalentes a sumar dos compases

académicos de 4/4.

La seccion comienza con una letra en la que se produce un “corte”125, tanto en el baile como
en la guitarra, en el tiempo 7 del compas 1 y otro en el mismo tiempo del compds 2. Ambos

cortes estan ejecutados sobre el acorde de fa# mayor (I). Cuando comienza la letra del tango se

125 «Cada una de las paradas que a su conveniencia artistica monta un creador» (Gamboa Rodriguez & Niifiez,

2007, pag. 177).
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produce un silencio de las palmas y la guitarra, entrando el cantaor con el tercio “y ti me miras
de medio lao”. Tras este tercio, el guitarrista responde con un rasgueo sobre el acorde de fa#

mayor (I). En este punto se producen dos momentos a sefialar con respecto al ritmo:

1. Con la interpretacion de este tercio el cantaor establece la velocidad del ritmo. En
este caso, mas ralentizada con respecto a la seccion anterior de la escobilla. También
establece donde va a ir el corte de la guitarra, pues la funcidn del guitarrista es cortar

esa letra justo al final.

2. A partir del corte en el tiempo 7 y con la ayuda del tiempo 8, que permanece en
silencio, el guitarrista establece la ritmica a seguir y el contaje del compas de tangos

desde el compas siguiente.

A continuacidén, mostramos el texto completo de la letra de esta seccion con los acordes
utilizados durante su acompanamiento, asi como la ubicacion de los cortes que se producen en

la guitarra durante los dos primeros tercios:

F# (Corte de la guitarra en el I grado y tiempo 7)
Y td me miras de medio “lao”
F# (Corte de la guitarra en el I grado y tiempo 7 )
me estds mirando de medio “lao”
Bm A
ay ya verds las pufialaitas
G7 F#
ay que por tu querer me han dao
Bm A
ay ya verds las pufialaitas
G7 F#

ay que por tu querer me han dao

Después de esta letra, se inicia un remate compuesto de 4 compases sobre los acordes de sol
mayor (II) y fa# mayor (I); se produce desde el compas 7 hasta el compas 10 incluido. Del

compas 11 hasta el 19, contintia el cante con una letra de 9 compases de duracion.
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Como ya ocurrid en los compases 1 y 2, los compases 11 y 12 contienen un corte cada uno en
el tiempo 7. Nuevamente es el cantaor quién establece como va a continuar la velocidad del
tango. Como ya ocurrié en los compases anteriores, la funcion del guitarrista es cortar el final
del cante con el acorde correspondiente en el tiempo respectivo. La accién del corte también la
realiza el baile. El compds 11 estd compuesto por el tercio “llega la novia brilla la estrella” con
el posterior corte del guitarrista en el acorde de la mayor (III) y en el tiempo 7. Le sigue el tercio
“rosa temprana y paifiuelillos blancos” en el compés 12 en el que el guitarrista realiza un corte
en el tiempo 7 con el acorde de sol mayor (II). El cantaor ralentiza el tempo en este tercio. La
forma en la que el cantaor interprete este tercio, con el posterior corte del guitarrista, serd lo

que establezca la nueva velocidad del compds de este tango a partir del compés 13.

En el compas 18 se produce un nuevo corte sobre el acorde de la mayor (III) en el tiempo 1,
dejando los tiempos del 2 al 4 en silencio, reiniciandose el acompafamiento de la guitarra y las
palmas en el tiempo 5. Tras este corte se mantiene la velocidad que corresponde al tango ya que
el cantaor continta el tercio al ritmo establecido. Los cortes en los tercios que comentamos son
los siguientes:
A (Corte de la guitarra en el III grado y tiempo 1)
Llega la novia brilla la estrella
G (Corte de la guitarra en el II grado y tiempo 5)
rosa temprana y pafuelillos blancos
G
las gitanitas bailan ya
que tangos y al compds
F#
que ay al compds de tangos
E7 A
Llega la novia brilla la estrella
D7 G
rosa temprana y paiuelillos blancos
Bb A (Corte de la guitarra en el III grado)

las gitanitas bailan ya
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G
ay tangos y al compas
que tangos y al compds
F#

que ay al compds de tangos.

Del compas 20 al 25 incluido se produce un zapateado que la guitarra acompana con los acordes
de sol mayor (II) y fa# mayor (I). Para este acompanamiento, la guitarra emplea un compas de
4/4 por acorde; uno para el acorde de sol mayor (II) y otro para el de fa# mayor (I). A partir del
compas 22, se produce un aumento progresivo de la velocidad que vuelve a servir como aviso

de que la seccion va a ir finalizando.

En los compases 26 y 27 se realiza un remate de la guitarra, mientras se produce la subida del
baile para llamar al estribillo del cante. Los acordes que se realizan en cada uno de los dos

compases son sol mayor (II) y fa# mayor (I).

El video finaliza con un estribillo o coletilla que se desarrolla durante 6 compases, desde el

compas 28 al 33 incluido. El estribillo es el siguiente:

A (corte) G (Corte) G F#
Ay conelyaliyali yaliyali yaliyaliya
A G E7 A
ay con el yali yali yali yali yali yali ya
E7 A G F#

ay con el yali yali yali yali yali yali ya.

Finalmente, en el compas 34 la guitarra remata el final del estribillo mediante unos acordes
cortados que ocupan los tiempos del 1 al 7 y dejando el tiempo 8 en silencio. Estos tiempos
estan realizados sobre una secuencia de acordes, que determina el final del baile. La secuencia
de acordes utilizada para este remate y final del baile es: fa# mayor (I), sol mayor (II), la mayor

(II), la# mayor (III), la mayor (I1I), sol mayor (II) y fa# mayor (I).
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Cdédigo QR 4.57: Cambio a tangos. Video original

4.64.12. Cambio a tangos. Video propuesto

Al tratarse de un acompafiamiento a la letra de tangos, como ocurri6 en el acompafiamiento de
la letra del taranto, el guitarrista se centra en acompafar el cante y en destacar momentos
concretos del baile como los cortes realizados durante su interpretacion. En este contexto, solo

podemos modificar algunos aspectos puntuales en el acompafiamiento del cante.

Desde el compas 1 al 6, hemos realizado algo semejante al acompafiamiento del video original,
incluyendo los dos cortes de los compases 1 y 2. La parte del remate de los compases 7 hasta

el 9, también se ha realizado parecida a la del video original.

En el compas 10, la secuencia de acordes utilizada en el video original para el final del remate
es: sol mayor (II) y fa# mayor (I). Nosotros hemos cambiado este final por la secuencia de

acordes: la mayor (III), sol# mayor (II), sol mayor (II) y fa# mayor (I).

Para el acompafiamiento de los tercios correspondientes a los compases 11 y 19, se han
sustituido los cortes de los compases 11 y 12 del video original por un marcaje ritmico sobre

los acordes'*® correspondientes a la tonalidad del cante.

En el compas 12 del video original se producia una ralentizacion del tempo. En el video
propuesto, se ha encajado este compds en la ritmica del tango consiguiendo asi una sensacion

de continuidad.

Recordemos que en el video original el primer corte del compas 11 se remataba sobre el acorde
de la mayor (IIT), mientras que el segundo corte del compas 12 culminaba en el acorde de sol
mayor (II). En el video propuesto se ha optado por introducir dos acordes adicionales: el acorde
de mi séptima (VII) como acorde de paso a la mayor (II) y el acorde de re séptima (VI) como
acorde de paso a sol mayor (II). De esta forma, la secuencia se compone de los siguientes

acordes: mi séptima (VII), la mayor (III), re séptima (VI) y sol mayor (II):

126 Se trata de ajustar los acordes al tiempo del compds y a su base ritmica.
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E7 A Marcaje de la guitarra en el III grado

Llega la novia brilla la estrella

D7 G Marcaje de la guitarra en el II grado

rosa temprana y paiuelillos blancos

El corte del compas 18 se ha realizado de manera idéntica al del video original, ya que la
bailaora marca ese corte con su baile. Nuestra funcion como guitarristas es acompanar el cante
y el baile; si el baile realiza un corte, la guitarra se ve obligada a responder también con un corte

en el acorde de la tonalidad del cante.

Desde el compas 20 al 25 se produce un “grupo de pies” que hemos acompafniado de la misma
manera que en el video original, utilizando la secuencia de acordes de sol mayor (II) y fa#

mayor (I).

Para el remate del compas 26 hemos utilizado los acordes de sol mayor (II) y fa# mayor (I). El
final del compas 27, que da entrada al estribillo, lo hemos realizado con la secuencia de acordes
la mayor (III), sol# mayor (II), sol mayor (II) y fa# mayor (I) que ya fue utilizada en los videos
propuestos de los apartados 4.6.4.4. Subida. Grupos de pies. Video propuesto y 4.6.4.10.
Escobilla. Video propuesto.

Del compas 28 al 34 tiene lugar el estribillo o coletilla, al que hemos anadido un acorde de paso
sobre la misma armonia del video original: mi séptima (VII), la mayor (III), sol mayor (II) y
fa# mayor (I). Hemos modificado esta secuencia incluyendo el acorde de sol séptima (IT) como
acorde de paso, entre sol mayor (II) y fa# mayor (I). La nueva secuencia de acordes es la

siguiente: mi séptima (VII), la mayor (III), sol mayor (II), sol séptima (II) y fa# mayor (I).

Cdédigo QR 4.58: Cambio a tangos. Video propuesto
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4.7.El baile de seguiriya

4.7.1. Tonalidad/Sistema

En el video original a analizar, la tonalidad resultante de la guitarra es si mayor, pero el
acompanamiento se realiza con los acordes de la tonalidad de la flamenco, debido al
posicionamiento de la cejilla en el traste 2 de la guitarra, que eleva la tonalidad dos semitonos.
El tono de la flamenco se compone de los siguientes acordes: I la mayor (A), I sib mayor (Bb),
III do mayor (C), IV re menor (Dm), V mi disminuido (E o), VI fa mayor (F) y VII sol menor
(Gm).

La cadencia andaluza esta formada por los acordes siguientes: IV re menor (Dm), IIT do mayor

(C), I si b mayor (Bb), I la mayor (A).

4.7.2. Compas y ritmo basico

En el apartado 3.5.6. La escobilla de seguiriya, se expone una descripcion detallada del compas
de la seguiriya. Como recordatorio, incluimos a continuacion la trascripcién que propone Lola
Fernandez Marin (2017) en su libro Flamenco al Piano 5: Seguiriyas, con la cuenta numérica

que se utiliza en el flamenco y que divide al compds en cinco partes:

Nota. Tomada de (Fernandez Marin, 2017, pag. 10)

Figura 4.53: Estructura seguiriya

| ——
— |
] |
W [ ]
N [ ]
w [ ]

——

Nota. Tomada de (Fernandez Marin, 2017, pag. 10)

Figura 4.54: Compés de seguiriya
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El ritmo basico ocupa un compas de seguiriya (12 corcheas) y hace sonar la cadencia
127

andaluza'?’. En los tiempos 4 y 5 del compas de seguiriya se produce el cierre'**:
Bb(add#11)/D €9 Bb(#11) ,
A + | cierre en el acorde A |
T . T 1 L ]
#H#:J' |8 ’ | = |
ANV (o) | H P M 1
o ’ s 3 &
1 2 3 4 5

Figura 4.55: Ritmo bdésico de seguiriya con acordes y cierre en la mayor (I)

Este cierre o conclusion, permite enlazar falsetas o simplemente enlazar compases. Los acordes
sobre los que se realiza el cierre son la mayor (I), do mayor (IIT), do séptima (III) o do novena
(IIT). EI cierre en el acorde de la mayor (I) genera una impresion de final y en el acorde do
mayor (IIT) una sensacion de apertura, de continuidad, ya que supone una inflexion armoénica
hacia el tercer grado de la tonalidad. A continuacidn, se muestra una posibilidad de ritmo basico

de seguiriya, con los cierres sefialados; un cierre en la mayor y otro en do mayor:

Bb(add#11)/D  C9

i cierre en el acorde A
|
T T L |
%M_J f I I | . I . i
= > L o
1 2 3 4 5
Bh(add#11)D CI cierre en el acorde C
T | T i I
g 7 e
\\SY —. S— 1 f | @ 1
[J) [4 -" ;: -J- [ 4 L &
1 2 3 4 5

Figura 4.56: Ritmo bdsico de seguiriya'?’ con cierre en los acordes de la mayor y do mayor

En el toque de seguiriyas, algunos compases también se realizan en rasgueados; su funcion es
la de destacar el final de una seccion como, por ejemplo, el final de una letra del cante. Su
ejecucion crea un fuerte efecto de conclusion de las secciones de una seguiriya. Los rasgueados
se realizan sobre los acordes de la mayor (I) o de la novena (I)"*°. El rasgueado més comiin es

el doble, es decir, el realizado sobre dos compases de seguiriya, aunque pueden darse casos en

127 Acordes de re menor (IV) y do mayor (III), aunque a menudo el de re menor es sustituido por el de sib mayor
.

128 Oscar Herrero y Claude Worms (1997, pdg. 120) lo denominan conclusién arménica o cierre.

129 Oscar Herrero y Claude Worms (1997, pdg. 122) denominan “llamada” al ritmo bdsico de seguiriya.

130 «Gran parte de los compases ritmicos por seguiriya, se tocan solo con los acordes A Mayor y A/9b» (Herrero
Galan & Worms, 1997, pag. 118).
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los que se ejecute solo un compas en rasgueado. En su método Traité de Guitare Flamenca.
Volumen 3, Oscar Herrero y Claude Worms (1997) incluyen varios ejemplos de estos

rasgueados. Mostramos uno de ellos:

°

A A A
3

n°3
A A A A A A A A A A VvV A A A 2 A A A A
3 3 3
— T Y ny
= | 3
al T - T
] < X 4 @ -
i a m i a m i am i i a m i a m i i a m 'i m
) )
' 1

3 3—

— 2

Nota. Tomada de (Herrero Galan & Worms, 1997, pag. 118)

Figura 4.57: Rasgueado de seguiriya

4.7.3. Estudio de las secciones en el video de seguiriya

El material audiovisual del baile de seguiriya que analizamos corresponde al volumen 20 de la
coleccion El Baile Flamenco. Seguiriyas-Tangos de Mdlaga, de Manuel Salado (2005). Antes

del video del baile completo, el audiovisual incluye una introduccién en la que se enumeran los

nombres de las secciones de la seguiriya. El baile se divide en 10 secciones:

1. Falseta de salida
2. Salida del cante
3. Primera escobilla
4. Primera letra

5. Primera falseta

6. Segunda escobilla
7. Segunda letra

8. Segunda falseta
9. Grupos de pies
10. Macho
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Cdédigo QR 4.59: Video introductorio de las secciones del baile de seguiriya

A continuacion, se muestra el video con el baile completo de seguiriya. En este video estan
insertados los titulos de las distintas secciones, los mismos que se han relacionado en el video
introductorio de las secciones del baile de seguiriya.

=

35

Cdédigo QR 4.60: Baile completo de seguiriya

Seguidamente, analizamos cada una de las secciones que el video presenta. Primero se muestra
y analiza la seccion que aparece en el video original y posteriormente, la misma seccion con

una propuesta para el acompafiamiento de la guitarra al baile flamenco.

4.7.4. Descripcion de cada una de las secciones del video de seguiriya

4.74.1. Falseta de salida. Video original

El baile del video original esta compuesto por 9 compases de seguiriya. En el principio del
video se observa como la bailaora permanece estatica en el escenario, haciendo un giro de la

cabeza hacia la izquierda, como sefial de inicio para que el guitarrista comience la falseta.

Los 7 primeros compases corresponden a la falseta, que presenta una serie de arpegios
distribuidos a lo largo de los primeros 5 compases. En los compases 6 y 7 continta la falseta

sin los arpegios, en su lugar se realizan grupos de notas sobre diferentes acordes.

Para finalizar, en el compas 8 se ejecuta el compas de rasgueado de la seguiriya como cierre de
esta seccion y con un desplante de la bailaora en el tiempo 5. El compas 9 se realiza con el ritmo

basico de seguiriya'®' actuando como enlace para la siguiente seccion.

3! Ritmo bésico y llamada tienen el mismo significado, segiin exponen Oscar Herrero y Claude Worms (1997).
Por este motivo, en algunos videos aparece el término llamada como referencia al ritmo basico de seguiriya.
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Cddigo QR 4.61: Falseta de salida. Video original

4.74.2. Falseta de salida. Video propuesto

Para el video propuesto, se ha elegido una falseta del guitarrista Enrique de Melchor!32
publicada en la coleccion Encuentro Productions. La transcripcion de esta falseta esta realizada
por Marcel Ege y Bruno Jundt (1993). La falseta, que ocupa tres compases de seguiriya, esta
realizada a base de arpegios. Esté transcrita alternando los compases de 3/4 y 6/8, finalizando

con una negra en el primer tiempo del compas de 3/4:

Falseta 1

p i ma pima i

Cejilla Il _— ?

pima i

Nota. Tomada de (Edge & (transcriptores), 1993, pag. 44)

Figura 4.58: Falseta de seguiriya de Enrique de Melchor

Esta falseta no tiene repeticion en la partitura. Nosotros hemos incorporado una repeticion
adicional de la falseta. En esta falseta, el cierre en el acorde de la mayor (I) se puede sustituir

por el acorde de do mayor (I1I), siendo igualmente valido para la repeticion de la falseta.

En el compas 7, al final de la falseta, se ha afiadido el siguiente remate de autoria propial?3;

32 Enrique Jiménez Ramirez (Marchena (Sevilla), 15 de junio de 1951-Madrid, 3 de enero de 2012).
133 Oscar Herrero y Claude Worms (1997, pag. 125) definen este tipo de estructura como remate, en cambio,
Charles Keyser (1986, pag. 109) define estos remates como falsetas de relleno.
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Bb(add#11)/F C
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Figura 4.59: Remate para el final de la falseta de seguiriya de Enrique de Melchor

En el compas 8 la bailaora comienza la finalizacion de esta seccion. En este caso, el guitarrista
debe acoplarse acompafiando con rasgueados el baile, ya que es este quien decide la continuidad

o el cierre de una seccion cuando no hay cante.

Por ultimo, completamos el compas 9 con un ritmo bésico de seguiriya.

]
:

[=] %=

Cddigo QR 4.62: Falseta de salida. Video propuesto

4.743. Salida del cante. Video original

El video original esta estructurado en 9 compases de seguiriya. En la grabacion, el cante
comienza con los “ayeos” de la cantaora en el compas 1 y se prolonga hasta el tiempo 3 del
compas 8. El acompanamiento de la guitarra consiste en marcar el ritmo basico durante esos

compases. El baile interpreta estos “ayeos” y el ritmo bésico de la guitarra.
En el compas 8 la guitarra cierra esta seccion mediante rasgueos.

En el compas 9 se realiza un ritmo basico de seguiriya como enlace para la siguiente seccion.

Cdédigo QR 4.63: Salida del cante. Video original

4.744. Salida del cante. Video propuesto

En el video propuesto, la guitarra se limita a acompaiiar los “ayeos” del cante con los mismos
acordes que en el original, pero incluyendo modificaciones ritmicas sobre el ritmo bésico de

seguiriya.
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En el compas 8 se mantiene el mismo cierre de la guitarra con los compases en rasgueados.

Como sustitucion del ritmo basico que se utilizé para el compas 9 del video original hemos
propuesto dejar los tiempos 1-2 del compas 9 en silencio, permitiendo que sea el baile el que
inicie este compas. Por lo tanto, la bailaora realiza un zapateado que marca los tiempos 1-2 de
la seguiriya sin ningun acompafiamiento, comenzando la guitarra en el tiempo 3 del compas

con el acorde de sib mayor (II) y cerrando en los tiempos 4-5 con el acorde de la mayor (I).

Cdédigo QR 4.64: Salida del cante. Video propuesto

4.74.5. Primera escobilla. Video original

El video original de la primera escobilla consta de 6 compases de seguiriya. Los primeros 5
compases corresponden a la escobilla, mientras que el sexto se completa con el cierre, los

compases en rasgueados y un desplante en el baile.

A partir del tiempo 3 del compds 2 de la seguiriya, se produce una subida progresiva de la
velocidad en la escobilla. Esta escobilla estd acompafiada por una serie de rasgueados sobre los

acordes del ritmo basico de seguiriya, los cuales se muestran a continuacion:

Bb(add#11)/D C Bb(add#11) A

Figura 4.60: Ritmo para la escobilla de la seguiriya
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Cddigo QR 4.65: Primera escobilla. Video original

4.7.4.6. Primera escobilla. Video propuesto

Para nuestra propuesta de la primera escobilla, se han reemplazado los primeros 4 compases de
la seguiriya por la falseta tradicional empleada para acompanar la escobilla de la seguiriya. En
el compas 5 continua el acompafiamiento de la escobilla con una base ritmica idéntica a la

mostrada en el video original sobre el ritmo basico de seguiriya.

Para finalizar esta seccion, realizamos el cierre de la guitarra en el compas 6. La bailaora finaliza

con un desplante en el tiempo 5 de este compas.

Cddigo QR 4.66: Primera escobilla. Video propuesto

4.74.7. Primera letra. Video original

El video original de la primera letra se compone de un total de 21 compases de seguiriya, que

organizamos en diferentes secciones.

Los 2 primeros compases muestran una secuencia de acordes de quinta sobre el ritmo de
seguiriyas: re quinta (IV), do# quinta (III), do quinta (III) y do mayor (III). En este video

original esta secuencia tiene la funcion de llamada al cante.

El acompafiamiento guitarristico al cante se caracteriza por la utilizacion constante de
variaciones melodicas del ritmo basico de la seguiriya. Las variaciones se realizan sobre la
secuencia de los acordes de sib mayor (II), do novena (III), sib mayor (II) y la mayor (I). Como

indicamos en su momento, el acorde de re menor puede ser sustituido por el de sib mayor.
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La letra del cante se divide en dos secciones que comparten una estructura similar. Cada una de
las secciones incluye una letra o estrofa, un remate o respuesta de la guitarral3* y un cierre

doble del bailel3s.

La primera seccion, formada por la letra, la respuesta de la guitarra y el doble cierre se
componen de un total de 9 compases de seguiriya. Estos 9 compases estan situados desde el
compas 3 hasta el compas 11 del video original. La respuesta de la guitarra se realiza en el
compas 4, y el doble cierre del baile en los compases 10y 11.
El esquema de esta primera seccion es el siguiente:

Bb C9 Bb A
Vetedemi...........cccun....

Remate-Respuesta de la guitarra

Bb C9 Bb A Bb C9 Bb A Bb C9 Bb A

Vetedemi ............ s A\ e PR e .... ra
Bb C9 Bb A Bb C9 Bb A
Don.....ccoovveeeiiiin ..... de noteencuentre

Doble cierre del baile

La segunda seccion esta constituida por 10 compases de seguiriya. Estos 10 compases van desde
el compas 12 hasta el compas 21. En el compas 13 se realiza la respuesta de la guitarra. En los
compases 20 y 21 se realiza el doble cierre del baile, que la guitarra interpreta con rasgueados.

La letra de la segunda seccion es la siguiente:

Bb A
Y antes que verte
Respuesta de la guitarra
Bb A
Que antes que verte

Bb CBb A Bb CBb A

34 A este momento lo define Charles Keyser (1986) como “falsetas de relleno”. Ver apartado 3.5.6.1. La falseta
de escobilla en la seguiriya.
133 El1 cierre doble est4 formado por dos compases de seguiriyas.
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Compafierito...... e mio

BbC Bb ABbC BbA Bb C Bb A

Pre...... e S (ST pre.. fie..ro... la muerte.

Doble cierre del baile

Cdédigo QR 4.67: Primera letra. Video original

4.748. Primera letra. Video propuesto

En nuestra propuesta para esta seccion se ha sustituido el comienzo de los 2 compases de
seguiriya por un cliché!36 o falseta que reemplaza la progresion de acordes del video original.

Se muestra en la siguiente partitura:

c9
olnn | é T | é él :I é ]
- e o e — o |
ANV (o) H H 1
J v & \ > &
N—
1 2 4 5
A
# m
——— g —— :
6 . PR .
'.\_/. y 7 N— &
1 2 3 4 5

Figura 4.61: Cliché de seguiriya para el comienzo de la primera letra

También se han modificado las dos respuestas de la guitarra durante el acompafiamiento al
cante y al baile. Para ello, se han seleccionado dos clichés de la partitura de seguiriya de Charles
Keyser (1986) publicada con el titulo Falsetas Collection 1, utilizando uno para la primera

respuesta y otro para la segunda:

13 Gscar Herrero y Claude Worms (1997) definen cémo clichés estas variaciones. En el tratado, presentan el
término Posicion en B bemol fija, con el siguiente texto:

«Existen innumerables falsetas por seguiriyas sobre este cliché tocadas en su mayoria con técnica de pulgar y en
alzapuda. Para acompaiar el cante los guitarristas se conforman a menudo con tocar este tipo de falsetas, mas o
menos improvisadas: es lo que confiere al toque por seguiriya su cardcter sonoro de inmediata identificacién»

(pag. 129).
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1° respuesta
P para el cante Bb A b

] —6——r——6— P2 2° respuesta para el cante B A
0 % | | i P | () I.Iﬂ I ) % % g j ; ;
& & & o—1 — & ji—‘
:mj I = = I 3 T > ]
D) v 95 7§ *vs 0 L F

Nota. Tomada de (Keyser, 1986, pag. 3)

Figura 4.62: Primera y segunda respuesta de la guitarra para el acompafiamiento al cante y al baile

Para el acompafiamiento al cante hemos realizado variaciones melddicas del ritmo bésico de
seguiriyas sobre las mismas secuencias de acordes mostradas en el video original: sib mayor

(IT), do novena (I1I), sib mayor (II) y la mayor (I).

Por ultimo, como acompafamiento a los dobles cierres del baile que se muestran en los
compases 10, 11, 20 y 21, se ha optado por realizar una leve modificacion en los rasgueos para

el doble cierre.

Cdédigo QR 4.68: Primera letra. Video propuesto

4.74.9. Primera falseta. Video original

La seccion de la primera falseta consta de 9 compases de seguiriya. Los primeros 7 compases
corresponden a la falseta, el compas 8 se realiza con rasgueados y la bailaora realiza un
desplante en el tiempo 5. El compas 9 contintia con el ritmo basico de seguiriyas, en el que el
guitarrista deja en silencio los tiempos 1-2137, acorde con la posicion estatica que presenta la
bailaora. Mediante el gesto de dejar los brazos y las manos abiertas, el baile comunica silencio.
Seguidamente, en el tiempo 3 del compas 9, la bailaora realiza un giro de mufieca al que el

guitarrista responde continuando el ritmo basico de seguiriya.

Cdédigo QR 4.69: Primera falseta. Video original

137 Mostramos esta versién de ritmo bdsico de seguiriya en el apartado 4.7.4 .4 Salida del cante. Video propuesto.

250



Propuesta de sistematizacion

4.7.4.10. Primera falseta. Video propuesto

En el video propuesto se han seleccionado dos falsetas de la obra Romance Gitanol3® de Mario
Escudero (1975), con el proposito de demostrar como se puede incorporar una falseta de
diferente melodia de la del video original, sin que afecte a la composicion del baile. La obra
esta escrita por Joseph Trotter y publicada en Flamenco guitar. La pieza utiliza la alternancia

de compases 3/4 y 6/8.

La primera falseta estd formada por 2 compases de seguiriya y la segunda falseta por 7
compases. Los compases 5 y 6 de la segunda falseta incluyen un remate de seguiriya que otorga
caracter de final a la falseta. Mostramos las dos falsetas de la transcripcion original, que hemos

dividido en falseta 1 y 2 y en las que hemos insertado los nimeros de los compases:

'3 Se han seleccionado diversos fragmentos de esta seguiriya para el acompafiamiento de algunas secciones de los
videos propuestos de este baile. La eleccién de esta obra se debe a que forma parte de las programaciones de
guitarra flamenca de los conservatorios de musica. La intencién es mostrar cémo se pueden utilizar algunas de las
falsetas con una funcionalidad de acompafiamiento al baile, y no solo como falsetas puramente guitarristicas.
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Nota. Tomada de (Escudero & Trotter, 1975, pag. 54)

Figura 4.63: Dos falsetas de seguiriyas de Mario Escudero

Hay que senalar que, aunque la falseta del video original estd compuesta por 7 compases, al
anadir el compas 8 en rasgueado y el compas 9 que se realiza con el ritmo bdsico, el total

coincide con el extracto seleccionado de la obra de Mario Escudero, que consta de 9 compases.
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Cédigo QR 4.70: Primera falseta. Video propuesto

4.74.11. Segunda escobilla. Video original

La segunda escobilla consta de 18 compases de seguiriya. Al igual que en la primera escobilla,
el acompanamiento sigue el ritmo basico de la seguiriya durante 16 compases. En los compases
17 y 18 el baile realiza un doble cierre con un desplante de la bailaora que el guitarrista

acompafia con rasgueados.

A partir del compas 5 se inicia un aumento en la velocidad del ritmo, que se mantiene hasta el
compas 9 a partir del cual se produce un nuevo aumento en la velocidad hasta el compés 13, en
el que vuelve a producirse una nueva subida de la velocidad que se mantiene hasta el final del

baile. Desde el compas 5 hasta el compés 13 se produce un aumento de la velocidad.

Cdédigo QR 4.71: Segunda escobilla. Video original

4.74.12. Segunda escobilla. Video propuesto

Para el video propuesto se ha reemplazado el ritmo de seguiriya utilizado en el video original
para acompaiiar la segunda escobilla, por el nimero 27 de Oscar Herrero (2004), publicado en
su libro 24 estudios para guitarra flamenca. Nivel medio. Este estudio esta transcrito en compas

de 12/8. Cada pentagrama de la partitura se corresponde con un compas de seguiriya.

Este estudio es un ejercicio de guitarra para la técnica de la alzapua, elaborado sobre la melodia
de la falseta utilizada en el acompafiamiento de la escobilla de la seguiriya. Para el
acompanamiento del video propuesto, se ha tomado la partitura de Herrero desde el compas 2
hasta el 14. Observamos que, en el estudio, a partir del compas 4 se pierde la melodia de la
falseta tradicional de la escobilla. En su lugar, aparece otra melodia que también puede

funcionar como acompafiamiento:
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Nota. Tomada de (Herrero, 2004, pags. 33-36)

Figura 4.64: Estudio de alzaptia nimero 27 aplicado al baile de seguiriya

En vez de continuar con la melodia del estudio de Oscar Herrero, tras el compas 12 se ha
agregado una falseta de Mario Escudero (1975), de la seguiriya Romance Gitano, que ya se

utilizé como falseta 1 en el apartado 4.7.4.10 Primera falseta. Video propuesto.

Este extracto de Escudero sirve como falseta de acompanamiento para la escobilla, ya que su

melodia contiene un ritmo muy parecido al de la melodia tradicional utilizada para la escobilla

del baile.
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Mostramos la falseta que completa los compases 15 y 16, formada de 2 compases de seguiriya:
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Nota. Tomada de (Escudero & Trotter, 1975, pag. 54)

Figura 4.65: Extracto de la seguiriya de Mario Escudero

Para la conclusion ritmica de los compases 17 y 18, se ha utilizado la cadencia andaluza, con
un acorde para cada tiempo de estos compases. En el compas 17 se ha realizado la progresion
de acordes re menor séptima (IV), do séptima (III), si b séptima (II) y do séptima (III); y en el
compas 18, re menor séptima (IV), do séptima (III), si b séptima (II) y la mayor (I). La

progresion es la siguiente:

Figura 4.66: Progresion sobre los acordes de la candencia andaluza para el acompafiamiento de la
segunda escobilla

(=153 3z (=]

Cdédigo QR 4.72: Segunda escobilla. Video propuesto
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4.74.13. Segunda letra. Video original

El video original de la segunda letra se compone de 23 compases de seguiriya. Esta seccion
también la hemos divido en dos, como se hizo para la primera letra del video original. Cada una
de las secciones esta compuesta por la letra o estrofa, un remate o respuesta de la guitarra y un

cierre doble del baile.

Al igual que en el video original, antes de iniciar la letra hay una variacion de guitarra de 2

compases con el ritmo de seguiriyas, que nos conduce a la llamada al cante.

La primera seccion consta de 12 compases. En el compas 4 se realiza la respuesta de la guitarra
y en los compases 11 y 12 se lleva a cabo el doble cierre del baile. La estructura de la primera

seccion es la siguiente:

Bb A BbCBb A

Ao Veurrnn T e
Respuesta de la guitarra
Bb A Bb C BbC BbC Bb A Bb C Bb
A...............y el cora.... zon de que pena traigo..... tra...traspasao
A Bb C Bb A Bb C Bb A
Y el corazén de que...... pena tra....igo “tra........pasao"

Doble cierre del baile

En la segunda seccion, se mantiene la misma estructura que en la primera, con un total de 10
compases de seguiriya. Estos 10 compases aparecen distribuidos en el video original desde el
compas 13 hasta el compas 22. En el compas 14 se produce la respuesta de la guitarra y en los

compases 21 y 22 el doble cierre del baile y de la guitarra mediante rasgueados:

Bb A
que hasta........ el habla
Respuesta de la guitarra
Bb A
que hasta........ el habla
Bb C Bb A
mare............... con la “ente”
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Bb C Bb A

le....sirve..... de “enfao”

Bb C Bb C Bb C Bb A Bb C Bb A
yelcora....... zon....... yelcora....... zoOn....... de que pena tra.........traigo “traspasao”

Doble cierre del baile

Cdédigo QR 4.73: Segunda letra. Video original

4.74.14. Segunda letra. Video propuesto

El video propuesto para la segunda letra se ha elaborado de forma similar al video propuesto
para la primera letra. Se inicia con una progresion de acordes como sustitucion a los arpegios

del video original, completando asi los dos primeros compases antes de dar paso a la letra.

El acompafiamiento al cante se ha realizado siguiendo la secuencia armodnica del ritmo bésico

de seguiriya.

Las respuestas de la guitarra han sido modificadas nuevamente y hemos propuesto otras
variantes a las utilizadas en la primera letra del video propuesto. En esta ocasion, la primera
respuesta se ha obtenido de un fragmento de la obra de Mario Escudero (1975) Romance

Gitano, que a continuacion exponemos:

‘== ——r_i 2
ST =t = EESS=

o 2P ocwmu= 3 > _
.r tiz Pt A T
Nota. Tomada de (Escudero & Trotter, 1975, pag. 53)

Figura 4.67: Fragmento de Romance Gitano como respuesta al cante y al baile

La segunda respuesta esta realizada a partir de una melodia de elaboracion propia ejecutada con

arpegios:
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Figura 4.68: Melodia sobre arpegios para la segunda respuesta del cante de la seguiriya

Los dobles cierres han sido realizados de manera similar al video original, utilizando los

compases en rasgueados.

=25, =

=t

Cddigo QR 4.74: Segunda letra. Video propuesto

4.74.15. Segunda falseta. Video original

El video original presenta un total de 9 compases. La falseta la componen los primeros 8
compases. El compas 9 se realiza en silencio, sin ningln tipo de acompafniamiento y sirve de

preparacion para el comienzo de la segunda escobilla de este video.

Cddigo QR 4.75: Segunda falseta. Video original

4.74.16. Segunda falseta. Video propuesto

Para la elaboracion de este video se ha incorporado una falseta del guitarrista sevillano Miguel

Pérez!39, que se muestra a continuacion:

139 Sevilla (1960-2024). Partitura transcrita sobre la base de la mostrada personalmente por el autor.
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Figura 4.69: Falseta de seguiriya de Miguel Pérez

Esta falseta tiene 7 compases de seguiriya. Para completar los compases 8 y 9, se ha optado por
invertir el orden del video original. El compas 8 lo proponemos en silencio, sin ningun tipo de
acompanamiento y al compas 9, que en el video original permanecia en silencio, se le ha

anadido el ritmo basico de seguiriya.

Cddigo QR 4.76: Segunda falseta. Video propuesto
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4.74.17. Grupos de pies. Video original

Esta seccion, denominada “grupos de pies”, podria entenderse tanto como un zapateado del
baile o como una escobilla de seguiriya. La seccion consta de 8 compases de seguiriya. Los
primeros 7 compases utilizan un acompafiamiento sobre el ritmo basico de seguiriya, similar al
que se muestra en los videos originales de la primera y segunda escobilla de la seguiriya. A
partir del tiempo 3 del compas 3 se produce un aumento en la velocidad del ritmo. El compas
8 se acompafia con unos adornos en el bajo de los acordes. Este compas finaliza con un

desplante de la bailaora.

Cdédigo QR 4.77: Grupos de pies. Video original

4.74.18. Grupos de pies. Video propuesto

Para el acompafiamiento de este zapateado, se propone una falseta de la seguiriya de Mario
Escudero (1975) Romance Gitano. La falseta consta de cuatro compases, con los que
sustituiremos al acompanamiento del video original. En el tiempo 3 del compas 3 se produce
un aumento de la velocidad durante la interpretacion de la falseta. La partitura de la falseta es

la siguiente:
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Nota. Tomada de (Escudero & Trotter, 1975, pag. 53)

Figura 4.70: Falseta de seguiriya de la obra Romance Gitano

Los restantes 4 compases finalizan con el ritmo basico de seguiriya tal y como se realizaron en

el acompanamiento de los videos originales de la primera y segunda escobillas.

Cddigo QR 4.78: Grupos de pies. Video propuesto

4.74.19. Macho. Video original

Este video esta organizado en 14 compases de seguiriya y representa el final de un baile por

140

seguiriya con la definicion de macho ™. La letra que se interpreta en esta seccion es la siguiente:

0 «Variante que, en una misma tanda de cante, sirve como complemento o contestacién a la copla o coplas que

le preceden. Afirma la flamencologia tradicional que el sentido del macho es servir de remate musical, aportando
por su vivacidad o cambio tonal un sistema claro de cierre, cuando en verdad el macho servia de contestacion o
complemento literario a lo expuesto en la copla o coplas precedentes; funcionaria, para entendernos, a modo de
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Bb-C-Bb-A Bb C Bb A Bb C BbA Bb-C-Bb-A
Comparito pa...pri....... to mi.......0....... Cu....co

Bb C Bb A

llama......... mima...... re

Bb C Bb C Bb CBb A
Que yo me muero............y en esta casita...... puerta
BbC Bb A Bb C BbC BbC Bb-A Bb C Bb A Compés de final
Ao Yol A YAy VO caita en sangre. en
rasgueos

El primer compas de seguiriya se realiza en silencio, a la vez que la cantaora pronuncia la
palabra “comparito”. Seguidamente, en el compas 2, la guitarra responde e inicia el
acompanamiento de la letra marcando el ritmo basico de la seguiriya, dando inicio a un aumento

gradual del ritmo a partir del compas 9.

En el compas 13, el baile hace un remate final que el guitarrista acompafia con compases en

rasgueados, efectuando el cierre final del baile en el compas 14.

Cdédigo QR 4.79: Macho. Video original

4.7.4.20. Macho. Video propuesto

Para el video propuesto, se ha realizado una modificacién en el compas 1, ya que en el video
original este compds se presentaba sin acompanamiento de guitarra en la letra. Esta
modificacion consiste en realizar en el tiempo 3 de la seguiriya, un cambio al acorde de sib
mayor (II), y terminar este compas con la conclusion armonica de los tiempos 4 y 5 sobre el

acorde de la mayor (I).

moraleja. Es el macho, varén, que complementa a la femenina copla» (Gamboa Rodriguez & Niifiez, 2007, pag.
336).
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En el compés 2 se introduce una respuesta de la guitarra, diferente a la presentada en el video
original, con una bajada del ritmo en la mitad del tiempo 4, y que finaliza cerrando este compas
en el tiempo 5. Esta bajada del tiempo se ha hecho para mostrar que, aunque haya un ritmo

interno definido, se puede modificar su velocidad.

Cierre en el acorde A

#
o P xg ¥ —— !
GES S N B B LA R |
4 9 o o * 4 o =
'g. '.\_/ ~_ v o
1 2 3 4 5

Figura 4.71: Respuesta para el cante de la seguiriya

Se contintia con el acompafiamiento de la letra utilizando los acordes del ritmo basico de
seguiriya hasta llegar a los compases 9 y 10, en los cuales se realiza un arpegio que sirve como
acompanamiento melddico, y que ya se utilizé en la segunda respuesta del video propuesto de
la segunda letra'' de la seguiriya. Podemos comprobar como una pequefia variacién puede
tener otras funciones durante el acompafiamiento, en este caso como respuesta para el cante o

como melodia de acompafnamiento para el cante y el baile.

Para concluir, en el compés 13 se realiza un rasgueo mas acorde al zapateado ejecutado por la

bailaora, como sustitucion de los compases en rasgueados que se muestran en el video original.

Para el cierre del compas 14, se han acentuado los tiempos 1, 2 y 3 sobre los acordes de re
séptima menor (II), do séptima mayor (III) y sib séptima mayor (II), con la intencion de que

dichos tiempos queden mas definidos.

Cdédigo QR 4.80: Macho. Video propuesto

! Ver Figura 4.68. Melod{a sobre arpegios para la segunda respuesta del cante, supra.
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5. Conclusiones

La motivacion principal de esta tesis doctoral ha sido la de aportar al conocimiento del
acompafnamiento guitarristico al baile flamenco una propuesta de sistematizacion de los cédigos
de comunicacion que se dan entre guitarra y baile; en concreto, en sus cuatro bailes

fundamentales: la soled, las alegrias, la seguiriya y el taranto.

En la presentacion de la tesis se ha expuesto que el aprendizaje de la guitarra de
acompaiamiento al baile flamenco se ha basado, principalmente, en la trasmisién oral y en la
imitacion. A menudo y tradicionalmente, se ha considerado que el flamenco es el fruto de la
improvisacion y del sentimiento de un pueblo, tanto en el toque, como en el baile y el cante,
por lo que la recogida de datos respecto a su historia ha sido mas o menos reciente, sobre todo
en lo que concierne a su teoria musical. Pero se ha expuesto también que el academicismo y la
teorizacion del flamenco ha ido en incremento; en el caso de la guitarra flamenca, se ha
documentado con transcripciones de los palos en partitura —aunque no siempre estas partituras
han representado correctamente la idiosincrasia ritmica del flamenco—. Esto ha conducido a
que, en la actualidad, el aprendizaje de la guitarra flamenca, tanto en su vertiente solista como

acompaiante, también se lleve a cabo con el apoyo de libros, métodos y partituras.

Sin embargo, tras analizar el estado de la cuestion, ha sido posible concluir que no existen
publicaciones dedicadas exclusivamente al acompafiamiento al baile flamenco. En general, este
aprendizaje se ha concebido como una vivencia a través de la practica en pefias y tablaos,
mediante unos codigos verbales y gestuales que manejan los intérpretes, sin que estos codigos
hayan sido recogidos con claridad en ningin método sobre guitarra flamenca de
acompanamiento al baile, lo que hace que esta disciplina se alimente mds de la improvisacién
del guitarrista que de unas bases claras sobre las que asentar el acompanamiento. Lo publicado
al respecto se recoge en métodos dirigidos también al cante, o al cante y al baile, como por
ejemplo, el libro de Andrés Batista (2008) Arte Flamenco (Toque, Cante y Baile) o la coleccion
de David Leiva (2008-2009) Método de Cante y Baile Flamenco y su Acompaiiamiento. No
ocurre asi con los métodos de acompafiamiento al cante flamenco, que son mds y estdn mejor
estructurados, y que contienen transcripciones de los cantes y audios para escuchar y acompaiiar
al cante con la guitarra. También la didactica del baile flamenco estd desde siempre mucho més

organizada.
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Es frecuente que los métodos didacticos que incluyen material dedicado al acompaiiamiento,
no contemplen una aplicacion préctica y sistematizada de dicho material; contienen estudios,
falsetas, obras completas, con el tnico fin de interpretar un palo flamenco concreto, pero sin
ninguna aplicacion didactica. Por lo anterior, concluimos que la prictica y didéctica de la
guitarra flamenca presenta lagunas importantes. En lo que concierne a nuestro objeto de estudio,
el acompafiamiento de la guitarra al baile flamenco, la carencia es ain mds pronunciada: los
escasos métodos con los que se cuenta contienen ejemplos varios de acompafiamiento al baile,
pero carecen de informacion sobre cémo llevarlo a la prictica en una interpretacion real, y

tampoco explican cudles son sus posibles aplicaciones.

Una vez expuesto el problema, el objetivo y la justificacion de esta investigacion, se ha
considerado imprescindible enmarcar histdrica y tedricamente los elementos del flamenco que
intervienen en la interpretacion de un baile acompafiado por la guitarra. La guitarra flamenca
de acompanamiento se ha ido forjando a través de la unién de dos técnicas, la guitarra rasgueada
y la guitarra punteada. Distintos rasgueos fueron aplicindose al acompafiamiento y cada
guitarrista ha utilizado los que le han resultado més convenientes a su comodidad en la
ejecucion, sin que ninguna forma de rasguear sea la mds idonea para un acompafiamiento: un
mismo rasgueado puede hacerse de diferentes formas en funcién de la comodidad y fisonomia

del guitarrista.

Por su parte, la guitarra punteada se ha alimentado de técnicas procedentes tanto de la guitarra
clasica —por ejemplo, el arpegio—, como de la guitarra flamenca —por ejemplo, la alzaptia—. La
combinacion de la guitarra rasgueada con la guitarra punteada ha hecho que el acompafiamiento
de un baile flamenco sea musicalmente rico y completo, ya que ambas técnicas proporcionan
todo lo necesario para el acompaiiamiento al baile y al cante. El rasgueado resulta fundamental
debido a que el baile imprime tal fuerza que, en momentos de intensidad durante el zapateado,
por ejemplo, la aplicacién de una falseta anularia el sonido de la guitarra. El rasgueado iguala
la intensidad y fuerza del zapateado e imprime la energia que en determinados momentos el
baile necesita. Estas y otras premisas importantes, se han tenido en cuenta para la propuesta de

sistematizacion que se presenta en el cuarto capitulo de la tesis.

Entendemos que, con el capitulo dedicado al contexto histérico y tedrico, queda ampliamente
cubierto el objetivo de recopilar, ordenar y analizar los materiales existentes, tanto
bibliogréficos, tedricos y practicos referidos al acompafiamiento guitarristico, de carécter

general y especifico del baile.
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También en este capitulo se ha podido demostrar que la eleccidn de las alegrias, las soleares, el
taranto y la seguiriya, como bailes fundamentales para la guitarra acompafante, estd justificada
histéricamente y también en la prictica. Estos cuatro bailes se han ido configurando en el
tiempo como los mds relevantes, ya que fueron modeldndose a través de préstamos de pasos y
posiciones procedentes de bailes y escuelas como la escuela bolera, los bailes de jaleo, los bailes
de candil o las academias de baile. La etapa de los cafés cantantes resulta fundamental para la
guitarra, ya que esta se convierte en un instrumento imprescindible para el acompafiamiento de
los bailes. Aunque las soleares y las alegrias fueron los bailes estrella en los cafés cantantes, las

alegrias se coronan en esta época como el baile estructuralmente mas completo.

De hecho, se han referido transcripciones guitarristicas para el acompafiamiento al baile por
alegrias en las que se muestran las diferentes secciones que configuran el baile. Una es la del
guitarrista Rogelio Reguera (1990) recogida en el libro Historia y Técnica de la Guitarra
Flamenca y otra la transcripciéon de Juan Serrano (1979) del libro Flamenco Guitar. Ambas
contemplan en la partitura las secciones presentes en un baile por alegrias. La existencia de
estas transcripciones para guitarra del baile por alegrias refuerza la teoria de que este baile es
el que mas importancia ha tenido a lo largo del tiempo. También los comentarios expuestos por
Rafael Marin, quien ya en 1902 public6 su Método de la Guitarra por Misica y Cifra. Aires

Andaluces, destacan la importancia del baile de alegrias.

El baile de soled tomo préstamos de las alegrias en sus pasos y movimientos, tal como recogen
José Luis Navarro y Eulalia Pablo en las diversas publicaciones que se han citado. A través de
estas y otras referencias, junto con el anélisis propio, se ha corroborado que alegrias y soled son
dos grandes estilos del baile flamenco y que, en lo musical, existe una relacion estrecha entre
ambos bailes: comparten compds y técnicas guitarristicas, diferencidndose solamente en la
modalidad musical y en la velocidad del baile. En este sentido, la guitarra ha buscado trasladar
su manera de acompaiiar de un estilo al otro, respetando la tonalidad de cada uno. Es el caso
del acompafiamiento de la escobilla de ambos bailes, en el cual la guitarra utiliza el mismo tipo
de falseta, pero cambiada de modo: modo flamenco para la soled y modo tonal-mayor para las

alegrias.

Los bailes que se abordan en la tesis emplean falsetas especificas para el acompaiamiento de
sus escobillas. Los guitarristas las han incorporado a su repertorio a través de la tradicion oral,
sin que exista un conocimiento exacto de su procedencia. Por ser un elemento fundamental del

baile flamenco, se ha dedicado un extenso capitulo a las escobillas, y se ha venido a demostrar
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que, a diferencia de otros palos bailables, cuyas escobillas pudieron ser producto de una
creacion momentdnea del intérprete mientras acompafaba al baile, ciertas escobillas tienen su
origen en creaciones académicas. En concreto para las de soled y alegrias hemos encontrado
antecedentes en partituras de creadores académicos. Aunque las musicas que acompaian ambas
escobillas estdn en el conocimiento de los guitarristas y se han recogido ocasionalmente en
partituras, hemos considerado que estas no estan lo suficientemente teorizadas ni relacionadas
entre si y que merecian ser objeto de estudio para el conocimiento cientifico de la guitarra

flamenca de acompaifiamiento.

Los otros dos bailes que se tratan, el taranto y la seguiriya, son bailes que fueron coreografiados
con posterioridad a la existencia del cante y a los que la guitarra tuvo que adaptarse. Ambos
evolucionaron convirtiéndose en bailes indispensables en el dmbito flamenco y de gran
importancia para el guitarrista acompanante. Estos dos bailes no presentan ningin nexo de
unién musical —como ocurre entre las alegrias y la soled—, més bien al contrario, presentan
tonalidades y compases ritmicos muy diferentes, lo que enriquece el contenido de la
investigacion, ya que con ambos se amplia el abanico de compases flamencos y de tonalidades

—asi como de posiciones y ritmos guitarristicos—.

Cabe también destacar que los finales de los bailes abordados son importantes debido a que
aportan combinaciones con otros estilos flamencos que tienen el mismo compds, como las
soleares y las alegrias con el final por buleria o el taranto con su final por tangos. La excepcion
la constituye la seguiriya, cuya finalizacion consiste solo en aumentar la velocidad del ritmo.
Una muestra adicional de la importancia de los cuatro bailes es que estos son los que se solicitan
para las pruebas de acceso de los Conservatorios Superiores Espafioles, cuya programacion

hemos anexado.

De cara a la comprension de la propuesta final, ha sido necesario abordar la estructura de los
bailes, desglosando sus secciones, tanto en el caso del baile como del acompafamiento. Estas
estructuras se han forjado a través de la tradicion oral, con secciones como la entrada o salida
del baile, el silencio corto o largo, el paseo de la castellana en el caso del baile por alegrias, las
diferentes falsetas representativas de las escobillas o las subidas de velocidad que se realizan
en cada baile. Es asi, que este conocimiento resulta imprescindible para el guitarrista
acompanante. Son los bailaores y bailaoras quienes establecen las estructuras de un baile, y es
el guitarrista quien se amolda a ellos, tal y como explica Irene Baena-Chicon (2018, pag. 14)

en su articulo El Uso de la Llamada y el Remate en la Coreografia de una Letra por Alegrias
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de Cddiz: «El bailaor o bailaora es el agente encargado de disefiar la estructura de la coreografia
flamenca. El cante y el toque siempre cumpliré la funciéon de acompanante, bajo las directrices

del baile».

Asimismo, respondiendo al objetivo de incorporar al estudio los cédigos no escritos, se han
incluido términos creados por el habla cotidiana y el argot flamenco, los cuales constituyen
todo un sistema de comunicacion propio. Dichos términos son aplicables a cualquier baile y el
guitarrista debe conocerlos. En este sentido, es posible comprobar cémo existen términos

exclusivos del baile, exclusivos de la guitarra, o términos que comparten cante, guitarra y baile.

Con la exposicion minuciosa de las estructuras de los bailes, asi como de los términos del argot
flamenco asociados —siempre desde ambas 6pticas, la de la guitarra y del baile—, consideramos
haber alcanzado parte del objetivo principal: la presentacion de estos términos ha sido

imprescindible para la posterior comprension de la propuesta de sistematizacion.

Finalmente, para guiar de una forma ordenada y sistematizada la practica guitarristica de los
cuatro bailes objeto de estudio, se ha realizado una propuesta didé4ctica final. Se ha trabajado a
partir de una serie de videos que contienen acompailamientos preestablecidos y en los que no
existe ningln tipo de variacién en la parte del baile, permiti€éndonos asi realizar propuestas

diferentes de acompaiamiento de la guitarra para el mismo baile.

Antes de proceder al desarrollo de las propuestas alternativas de acompafiamiento, se han
analizado pormenorizadamente los videos. En dicho andlisis se han contemplado aquellos
gestos con los que el baile comunica a la guitarra lo que en determinados momentos necesita
del acompafiamiento, asi como la respuesta de la guitarra con el movimiento técnico apropiado.
De este modo, respondiendo al propdsito inicial, los cédigos gestuales se han sumado a los

codigos musicales.

También se han expuesto y explicado algunos “errores” de los videos respecto a la longitud de
ciertas secuencias; por ejemplo, al silencio que contiene el audiovisual de alegrias le faltan 6
tiempos para completar el ciclo de 12 tiempos del que consta el compés de este palo. En este
caso, se han propuesto dos videos con un silencio alternativo, pero con dos finales distintos,
uno con la terminaciéon en el tiempo 6 y el mismo silencio con los 12 tiempos que le
corresponderian. Un guitarrista acompafiante puede encontrarse en esta situacion en momentos
determinados de un baile, de ahi la importancia y utilidad del andlisis musical realizado en esta

investigacion.
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Asimismo, el andlisis ha desvelado los desajustes entre compds y armonia que se dan en el
acompanamiento de la escobilla del taranto, todo lo cual se ha ejemplificado con partituras de
diferentes autores. Tanto en el caso del silencio de las alegrias como en la escobilla del taranto,
la guitarra tiene que adaptarse y acompaiiar al baile ya que es este ultimo quien manda. Como
se ha venido apuntando, estas situaciones no han sido previamente analizadas ni recogidas en
los métodos de guitarra flamenca, por lo que la prictica y la transmisién oral han sido las

principales fuentes de aprendizaje.

Tras analizar musicalmente los acompafiamientos, asi como los mensajes que el baile ofrece a
la guitarra a través de sus movimientos, hemos ofrecido una propuesta diferente de
acompainamiento al mismo baile, con el objetivo de mostrar distintas posibilidades de
acompanamiento. En las propuestas se han sustituido ritmos, acordes, falsetas, etc. por otros
musicalmente equivalentes, pero no iguales, con el fin de que ello no interfiera en la estructura
del baile. De esta forma, hemos mostrado que no existe una manera tnica de acompanar al
baile, sino que el acompafiamiento posee multiples opciones que permiten al guitarrista hacer

uso de la improvisacion y la creatividad.

Para efectos del presente trabajo, también se llevaron a cabo entrevistas a cinco guitarristas
flamencos (ver Anexos), las cuales proveen valiosa informacién procedente de fuentes
primarias. En ellas se ha respetado el lenguaje personal propio del &mbito flamenco, que incluye
conceptos que suelen ser comprensibles solo por conocedores del género. Los testimonios de
guitarristas veteranos, representativos en el arte de acompaiiar al baile, han venido a avalar la
importancia de lo que constituye la esencia de este trabajo: la comunicacién entre guitarra y

baile y los cédigos que se utilizan para la interaccion entre ambas manifestaciones.

Entendemos pues que esta tesis supone un avance en el conocimiento del acompafiamiento
guitarristico al baile flamenco, respondiendo asi a su propdsito inicial, ya que ofrece
informacion ordenada y documentada de todos los elementos que intervienen en la
interpretacion de un baile flamenco acompafiado. La demostracién de la utilidad de la propuesta
final, que pretende proporcionar a los guitarristas autonomia para incorporar acompafiamientos

alternativos, vendra dada por su puesta en practica en un futuro venidero.

Por ultimo, consideramos que esta investigacion deja la puerta abierta a la continuidad del
esfuerzo puesto que ofrece una propuesta metodolégica que también es aplicable a otros estilos

flamencos bailables.
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Anexos

Anexo A - Entrevista a Andrés Batista Francisco

(nacido en Barcelona el 12 de octubre de 1937)

Entrevista realizada el martes 2 de noviembre de 2021 a las 17:00 horas

1. ¢;Cual ha sido su experiencia en el acompafamiento al baile flamenco y a qué figuras

ha acompaiiado usted?

Estuve trabajando en cuatro tablaos diferentes. Empecé en Los Tarantos, gracias a Miguel
Borrull'*?, con la edad de 17 afios. Nunca habia tocado para cantar ni para bailar. Alli empecé
algo perdido. Borrull me veia nervioso y me dijo: “tranquilo, td escucha la letra del que canta
y en los bailes mira mds o menos los movimientos que hacen”. Yo no entendia las letras ni los
movimientos que hacian en el baile. Pero eran buenos compaiieros y les hacia cantar antes de
cada funcién para preguntarles: ;esto como se llama? ;a ver el desplante? En un mes ya sabia

lo que era el cante, como el temple, la salida, el remate, la primera letra...

De este modo, tuve la fortuna de acompaiiar a grandes figuras del baile flamenco, como Vicente

Escudero, Carmen Amaya, Farruco...

Esos afios en los tablaos me sirvieron para mucho, porque es ahi donde aprendes, porque viene
la gente y te dice: “yo voy a bailar la farruca”. Y td no sabes ni por donde va a salir. Entonces
te vas a amoldar al ritmo lo primero (canta una melodia), bien marcado; luego al segundo dia
si le quieres poner una falseta se la pones, pero si no, ritmo, porque no sabes por dénde va a
salir. Otro dia viene y dice: “te voy a bailar la soled por buleria”; y ti no lo has visto bailar
nunca. Y el otro que te dice: “canto al 5, canto al 4, canto al 3”; y no sabes ni como te va a
cantar ni cémo lo va a bailar. Entonces tienes que acompaifar al cante y al baile. Entonces la
féormula, digamos més logica, es adaptarte un poco a lo que oyes del cante para decirle los
acordes que tienes que hacer y al que baila, acompanarlo. A medida que vas cogiendo la practica

ya vas conociendo lo que tienes que hacer.

142 Miguel Borrull Castellé (Castellén de 1a Plana, 1866-Barcelona 1926).
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2. Referente a los escritos del acompafamiento al baile, en la guitarra flamenca
.podemos decir que existe mucho texto sobre la teoria y poco respecto a la practica?
No existe una clasificacion escrita de los tipos de rasgueo mas usuales, ni de las falsetas

mas tipicas; ;sabes a qué podria deberse eso?

Antes no se sabia leer ni escribir musica, por lo que la transcripcion del flamenco se fue dejando
y no se llevaban al papel las variaciones y falsetas que se iban haciendo. Solo unos pocos
aprendimos a escribir y leer musica; fuimos unos tres o cuatro los que nos preocupamos por ese

tema y trasladamos la musica de la guitarra flamenca a partitura.

En mis inicios en los tablaos me di cuenta de que el flamenco tiene unos patrones y unas pautas,
tanto para el cante como para el baile. Yo, con 17 afios, pensaba que esas cosas habia que
escribirlas porque iba a facilitar a muchos profesionales y aficionados el entender como

funciona el flamenco. Con los afios ya realicé el método de guitarra.

3. Las misicas de las escobillas, como las de la cana, las alegrias, seguiriya, taranto...
.sabes de donde proceden y por qué se aplican esas falsetas o melodias especificas al
realizar las escobillas?

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.

Hay algunas cosas que con los afios han quedado uniformes como para todo el mundo, pero
dentro de eso, se lo digo yo, que depende siempre del que baila, sea mujer sea hombre, que lo
respete o que no lo quiera. Y entonces usted, como sastre, se tiene usted que adaptar al traje, lo
que le he dicho antes, si es gordo, si es alto. Usted como guitarrista no tiene que poner pegas
porque es la tnica forma de que siempre tenga usted la puerta abierta. Hay que pensar que hay
muchas gentes que las coreografias que hacen, las hacen sobre lo que ellos pueden hacer. Tienen
cuatro zapateaos y no saben mads o tienen cuatro vueltas y no saben més, se mueven sobre lo
que saben. Entonces usted se tiene que adaptar a ellos para que queden contentos y asi siempre

lo contratan.

Es una prioridad que debe aprender. Usted es el que va a acompaiar al que canta y al que baila,
sea hombre 0 sea mujer y tiene que quedar satisfecho de la forma que usted le luce. Es como la
persona que cuando ve un cantaor que se ahoga al dar el “ay” le pega un “ole”, le has quitado

el que se oiga ese fallo. Entonces este seflor estd agradecido y dice: este sabe acompaiiar. No es

143 Manuel Gémez Vélez “Manolo de Huelva” (Minas de Rio Tinto, 16 de noviembre de 1892-Sevilla, 12 de mayo
de 1976).
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que sepa acompaifar, sino que le ha salvado de un pequefio alarido. Entonces, quieren llevar a
la persona que les ayude, que les haga resaltar su cante o su baile y eso es lo principal. Por eso
se pregunta, como yo me preguntaba en mis momentos, cdmo gente que no toca nada ha ido
con gente que vale. ; Como puede ser que este sefior que no toca un pimiento va ahi? y es porque

sabe justamente hacer eso y que cuando ven que hay un fallo o algo ahi se adaptan.

4. En el grado profesional de guitarra flamenca de los conservatorios de musica, entre
otros bailes, se estudian cuatro bailes concretos que son: taranto, solea, alegrias y
seguiriya. (;Se podrian considerar esos cuatros bailes como grandes en el

acompaiamiento de la guitarra flamenca? ;Por qué?

Bueno, esos cuatro bailes se han estipulado como importantes en las ensefianzas, pero
importantes son todos los bailes, como la cafa, la farruca. No son unos mds importantes que

otros.

Referente a estos cuatros bailes que son el taranto, la soled, alegrias y seguiriya, veo bien que
se trabaje sobre ellos ya que tienen todos los compases a trabajar en el flamenco. El taranto, de
dos por cuatro o cuatro por cuatro estd bien; el caso de la soled y las alegrias con tiempo de tres

por cuatro y las seguiriyas, seis por ocho y cuatro por cuatro.

Los bailes escogidos estan bien seleccionados, pero no porque sean los mds importantes, sino

porque como ya le digo, importantes son todos los bailes.

5. (Cree que existen algunas reglas basicas para acompaiar el baile?

Eso depende del gusto del bailaor o bailaora. El guitarrista se da cuenta cuando mira el baile y
ve si el bailaor o la bailaora tiene mas musicalidad o tiene mds ritmo. Si tienen ritmo lo que
quieren es que usted les haga ritmo porque ellos cortan donde les da la gana. Eso es como lo
que le dije del sastre, le viene uno gordo, le tiene que hacer el traje mds ancho; viene un delgado,
lo hace mads cortito; uno muy largo, pues mas largo. Eso a medida que usted vea bailar a la gente
se da usted cuenta de lo que quieren. Si la persona tiene oido, si tiene ritmo o tiene todo el baile
montado y lo quiere dar como estd montado y lo demds lo improvisa, entonces ahi es cuando el
guitarrista, si tiene experiencia, se da cuenta de todos esos pequefios detalles. Hay cosas muy
importantes, como cuando la gente se siente satisfecha de que usted la ha acompanado bien y
no se ha lucido, porque el que se tiene que lucir... Hay bailaores que te lo dicen en la cara: “el
que me tengo que lucir soy yo, td no metas tantas falsetas, ti hazme esto”, ;me comprende? Yo
como he trabajado cuatro afios en cuatro tablaos, pues me he encontrado con gente de toda clase
que lo que quieren es lucirse ellos y que td los acompaiies lo justo; y entonces lo del ritmo es

lo més facil y se va a equivocar usted menos tocando. Luego viene el montaje. Claro, ya viene
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gente que quiere que le haga la musica, una falseta para bailarla. De esa manera queda maés
animado, pero hay muchos bailaores y bailaoras que lo que quieren es que usted les acompaie
y que ellas puedan hacer lo que les dé la gana. Entonces claro, si les hace usted un ritmo, ellos
mas facil pueden acortar cuando sea la cosa... ;me comprende? Es una cosa como le he dicho
yo de sastre, si es gordo si es alto, para adaptarse siempre a ellos. Ellos creen que el guitarrista
tiene la suficiente vista para saber lo que quieren. Hay quien te lo dice y hay quien no te lo dice.
Hay quienes te dicen: “mira, a mi dos falsetas no me hagas porque yo lo que quiero es que me
hagas ritmos”; y hay quienes dicen: “hombre si me puedes hacer alguna falseta que quede
bonita...” Es una cosa que tiene que captar el que toca un poco, digamos a lo que los demas

quieran.

6. (Sabes por qué se produce en el silencio de las alegrias la bajada del tiempo (referido
al tempo, o sea, a la velocidad) y el paso al modo menor, rasgos que le otorgan esa
identidad?

Eso del silencio se hace para que el que estd bailando respire un poco y tenga un cambio
digamos de lo que es la velocidad, para que pueda hacer un poco de braceo o un poco de
movimiento. Y como este braceo y este movimiento tienen que ser rectos pues se hace la
melodia esta de... (canta los primeros compases de introduccién del silencio sobre el acorde de
mi menor). Es un poco para descansar y al mismo tiempo darle una variedad al baile que es
todo el rato el zapateado. Por eso se llama silencio porque se produce un rotundo silencio
después de la parte que viene tan alta de ritmo. Son cosas que se establecen fortuitamente y que
luego durante una temporada quedan fijas y después de golpe y porrazo, segin el que baila, lo

quita todo y lo baila todo a ritmo y se acabd.

7. Antiguamente, al silencio también se le conocia como ‘“las campanas”, por el uso de
armonicos. ;Sabes si existe alguna diferencia con el silencio actual o solo fue un cambio
de nombre?

Si, se hacian las campanas por eso que usted dice de los arménicos, pero esos armonicos se

44 (canta

utilizaban mds para el zapateado. Ahi es donde se hacian las campanas del zapateado
melodia). A eso se le llamaban las campanas, pero eran por la forma en que lo hacian. {Vamos
a las campanas! —exclama-. De hecho, yo conozco las campanas en el zapateado, no
pertenecientes al silencio de las alegrias ni a otros bailes. También dependen los montajes que
ha hecho cada artista; por ejemplo, Carmen (Amaya), Antonio Gades, Antonio Soler, Vicente

Escudero, han hecho sus montajes, aqui quiero esto y aqui quiero lo otro, entonces ahi te tienes

144 Refiriéndose al estilo del zapateado no al zapateado de pies.
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que adaptar. Por ejemplo, Antonio (Gades) cre6 los martinetes, Vicente (Escudero) la seguiriya,
Carmen (Amaya) las alegrias. Cada uno ha puesto de su parte, hay quien ha sido mds creativo
y quien no ha sido tan creativo. Hay quien ha hecho algo y luego nadie lo ha hecho, no han
seguido el camino ese, los demds quieren poner también su camino. Hay quienes manejan la
bata de cola fenomenal y hay quien no la maneja igual, entonces no se le puede sacar el mismo
partido. No es igual que seas de una estatura asi (sefiala un punto bajo de su cuerpo) a que seas
asi (sefiala un punto alto) con una bata de cola. La bata de cola te tapa la cabeza a ti. Quiero
decir, que hay cosas que van fisicamente, por el ritmo, por la estatura. ;Carmen porque salia
con pantalones?, porque es como mejor bailaba, pero luego hacia asi salia con una bata de cola

de diez metros. Que para manejar esa bata de cola hay que tener fuerza.

8. (Qué propiedades y aptitudes debe tener un bailaor o una bailaora para sentirse usted

bien en el momento del acompafiamiento?

Usted se va a encontrar diferentes caracteristicas respecto al baile. Por ejemplo, una soled la
bailan cinco personas y cada una la baila de una forma diferente. Hay quien la baila muy
despacio, hay quien la baila muy deprisa, hay quien estd metiendo mucho el pie, hay quien lo
que da son vueltas o menea las manos, o sea, es que es muy dificil establecer algo fijo porque
todo el mundo lo baila diferente. Entonces el guitarrista lo que tiene que hacer es adaptarse y
ver como se mueven, de qué manera tiene el cardcter. Todo eso le da idea de si va mds rapido,
menos rapido, si es mds nervioso al bailar, mds tranquilo. Por ejemplo, para que tenga una idea,
yo cuando tocaba a Carmen no podia tocar igual a Vicente Escudero porque es completamente
un baile diferente cien por cien. Entonces tienes que estar pendiente de lo que ellos quieren y
que muchas veces ves bailar a gente que baila muy bien y también les pasa lo mismo. Por
ejemplo, con Farruco yo me acuerdo de que la primera vez que trabajamos juntos, le dije:
“¢Farruco quieres que ensayemos un poco?” y me contesta: “;Pa qué? td sabes tocar, yo sé

bailar no hay que ensayar nada”.

Y asi salimos al escenario. Entonces, €l bailaba unas seguiriyas, bailaba una soled y cantaba
Chocolate'*, asi que me tuve que adaptar a la forma de bailar de Farruco. Cuando lo vi bailar
la primera vez pues ya vi mds o menos cOmo era, que era una persona que improvisaba las
veinticuatro horas. El salfa a bailar e improvisaba, dentro de que tenia cuatro puntales que hacia,

pero lo demads lo improvisaba. Entonces te tienes que adaptar un poco a lo que hace el personaje.

'45 Antonio de la Santisima Trinidad Niifiez Montoya (Jerez de la Frontera, 4 de mayo de 1930-Sevilla, 20 de julio
de 2005)
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9. Durante la interpretacion de un baile flamenco se producen una serie de gestos y
miradas entre los artistas. A esta interaccion la llamamos cédigos de comunicacion.

Qué codigos de comunicacion son los mas utilizados durante la ejecucion de un baile?

Yo, por ejemplo, con Carmen (Amaya); cuando salia Carmen siempre salia improvisando.
Entonces no hay nada establecido, te tienes que adaptar a lo que hacen. Para ello existen una
serie de gestos y miradas entre baile, cante y guitarra que nos sirven para comunicarnos entre
nosotros. El ejemplo anterior que le dije de la soled, hay quienes la bailan mds deprisa, més
lenta al igual que otros bailes. Entonces como salen a improvisar como Carmen Amaya, por
ejemplo, si no existe esa comunicacion se viene todo abajo, por eso es tan importante esos

momentos de gestos y miradas durante el momento del baile.

10. En el baile flamenco se comenta que las alegrias es uno de los bailes estructuralmente
mas definidos y que se tom6 como base para crear la estructura del resto de bailes
flamencos. Rafael Marin, en su Método Flamenco, coloca a las alegrias como estilo
predominante, ya que se usaban las mismas figuras y colocaciones para la
interpretacion de otros bailes. ;Piensa lo mismo al respecto, que las alegrias han

servido de base para configurar otros bailes?

Como ya le dije antes, importantes son todos los bailes, pero es verdad que el baile de las
alegrias es el que mds se realizaba y de ahi que haya quedado con una estructura mas sélida.
Como el silencio, el paseo de la castellana. Puede que haya servido de inspiracién para otros

bailes como, por ejemplo, la escobilla de la soled, que es parecido, aunque en otra tonalidad.

11. ;Durante el acompanamiento al baile, existe alguna caracteristica musical en la
guitarra que con el paso del tiempo se haya perdido en algin estilo, por ejemplo,

alguna falseta o detalle?

Hay cosas en el flamenco que no sabemos por qué, porque nadie las ha establecido asi, pero
hay cosas que quedan. Por ejemplo, en las alegrias antiguamente se terminaban (canta una
melodia de falseta de alegrias) y eso al principio todo el mundo lo hacia, pero de golpe y porrazo
eso se perdio y la gente terminaba las alegrias bailando por bulerias o terminando por alegrias
y esa falseta que haciamos los guitarristas ya se quité de en medio. Ya son modas ;me
comprendes? Durante una temporada, segtin quién las baila, las pone de moda y segtin quién

las baila, ya las ha quitado.

Carmen, cuando bailaba o cantaba te permitia hacer algunas falsetas y segin veia la falseta ella
la seguia con pasos o con brazos o con braceos para lucir. Por ejemplo, en la cafia, cuando hace

(canta la melodia de la escobilla de la cafia), eso es una falseta que ha quedado como establecida
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en la cafia, que mucha gente la baila y otros la zapatean. Por eso, todo es ponerse de acuerdo

con el que la baila.

12. ;Cémo valoraria como guitarrista el baile de solea iniciado por el bailaor el Giiito?
Me refiero en concreto a la ralentizacion del compas y al uso de la falseta a doble

tiempo en la solea.

Eso de la ralentizacién en el compds depende de cada bailaor o bailaora segtin sea més nervioso
o0 menos tiene una forma de baile que lo manifiesta en su forma de ser y usted como guitarrista

tiene que adaptarse.

Hay cosas que no estdn establecidas, sino que dependen de cada bailaor, cada bailaora, que lo
hacen de una forma o de otra. Entonces, ti como tocaor te tienes que amoldar a cémo lo quiere
el que baila, que es el intérprete. Asi que td tienes que seguirlo. Hay gente que ha establecido

esto asi y otra gente que no lo hacia.

13. ; Antes era habitual el uso las falsetas largas para acompaiar el baile o era mas comiin
el uso de falsetas cortas?

El uso de las falsetas largas para acompaiiar el baile era habitual antes o era mds comtn el uso

de las falsetas cortas.

Las falsetas largas se hacen més en los espectaculos, en los teatros, porque los artistas quieren
que los musicos los acompafien mucho mejor. Sobre todo, en los tablaos se hacian variaciones
cortas o ritmos cortos para no equivocarse porque cada bailaor lo alarga o lo acorta segun sea.

Depende mucho de lo que quiera el bailaor o la bailaora.

Para baile asi de tablao, mejor falseta corta, no falseta larga siempre, porque si no los fastidias
y te dicen que suena demasiado y nada mds, o sea, reglas, aquellos que dicen: “hay unas reglas
puntuales”. No hay una regla puntual de nada porque yo, por ejemplo, con Carmen cuando salia
Carmen siempre salia improvisando. Entonces no hay nada establecido, te tienes que adaptar a

lo que hacen.

Miguel Borrull me decia: “las falsetas tienen que ser siempre que marquen bien los compases”.
Entonces le hacia (canta melodia). Yo, en aquel momento con 17 afos, pues lo que hacia era

absorber todo lo que me decian.
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Anexo B - Entrevista a Curro de Maria
Francisco Daniel Fernandez Doblas “Curro de Maria” (nacido el 31 de diciembre de 1976)

Entrevista realizada el 7 de enero de 2022 a las 19:00 horas

1. (Cual ha sido su experiencia en el acompainamiento al baile flamenco y a qué figuras
ha acompaiiado usted?
Empecé a tener mis primeros vinculos con el baile de Pepito Vargas, de aqui de Mdlaga, que
daba clase en la pefia Juan Breva, en la antigua pefia Juan Breva. Entonces yo me iba a sus
clases para coger los inicios del acompafnamiento al baile. Ya después de ahi, en 1999, conoci
a mi mujer Lupi'*’. Bueno, antes de conocer a Lupi estuve tocando para el baile en el grupo de
Salvador Cabrera, que tenia un cuadro flamenco que trabajaba por Algeciras, los hoteles de
Algeciras, hoteles de San Pedro, Marbella, Fuengirola. Entonces me iba con su grupo para
acompanar al baile, hasta que conoci a Lupi que estaba aqui en Mélaga dando cursos durante
un tiempo y ahi empecé con ella en sus clases. Ya nos conocimos, nos hicimos pareja y bueno,
formamos una compaifiia. En esa compaiiia venian también artistas invitaos: Rafael de Carmen,
Oscar de los Reyes y traiamos cada tres o cuatro meses los cursos de baile a Mdlaga. Entonces
yo estaba de guitarrista, y por ahi pasaban todos: Antonio el Pipa, Juan Amaya, Andrés Pefia,
Pastora Galvdn. Acompafiamiento en el escenario para el baile a Rafael de Carmen, Oscar de
los Reyes, mi mujer la Lupi, Alfonso Losa... esta que ha ganado el premio jFlorencia Oz!
Ahora con el tema de los tablaos va de artista invitada a los tablaos (se refiere a la Lupi).
Entonces, yo también estoy haciendo tablaos y demds. Coincidimos en que nos criamos en la
escuela del baile, que es la improvisacion que hay en los tablaos. Entonces tengo la oportunidad

de acompafiar también en los tablaos a grandes figuras.

146 Susana Lupiafiez Pinto “La Lupi” (Mdlaga, 22 de agosto de 1971).
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2. Referente a los escritos del acompafamiento al baile, en la guitarra flamenca
.podemos decir que existe mucho texto sobre la teoria y poco respecto a la practica?
No existe una clasificacion escrita de los tipos de rasgueo mas usuales, ni de las falsetas

mas tipicas; ;sabes a qué podria deberse eso?

Bueno, lo que si sabemos es que cuando acompaiamos, por ejemplo, por seguiriya, si hay una
musica estructurada que es la tipica (toca la falseta de la escobilla de seguiriya) o la de la cafia
(toca la falseta de la escobilla de la cana) y del taranto (toca la falseta de la escobilla del taranto),
las alegrias (toca la falseta de escobilla de alegrias). Entonces, esas musicas fueron pasando,
me imagino yo desde antiguamente que se crearon han ido pasando y evolucionando hasta el
dia de hoy y se siguen respetando en los bailes. Otra cosa es que ya hoy en dia se armonice un
poco mds, en vez de hacer (hace la escobilla de falseta de alegrias tradicional) pues hago (hace
la falseta de escobilla con otra armonia); le vas dando otro juego ;no? pero se sigue respetando
lo que es la estructura esa. Escrito no estd, pero si estd visualmente y oralmente sobre los
guitarristas antiguos al dia de hoy. Entonces, eso los bailaores lo respetan, porque nos dicen:
hazme la falseta de la seguiriya o hazme la escobilla de la seguiriya, lo que es con la falseta, la
de la cantifia, la del taranto, la de la cafia. Esas musicas si estin muy estructuradas y estan muy

al dia de hoy.

3. Las mausicas de las escobillas, como la de la caifia, las alegrias, seguiriya, taranto...
.sabes de donde proceden y por qué se aplican esas falsetas o melodias especificas al

realizar las escobillas?

Claro, el baile tiene que escuchar (toca la falseta tradicional de la escobilla de la cafia). Lo puede
hacer como te he dicho antes, armdénicamente en otra tonalidad, otra musica, pero la
procedencia yo no sé ni quién la ha establecido ni el primero que lo hizo, es como la escobilla;
hay una musica que hago yo en la soled de Lupi, entonces esa musica di ti que gusta mucho y
queda establecida ahora en el 2019. Y estamos en el 2050 y sigue esta musica que (toca la
musica de la soled que le hace a la Lupi) empieza a zapatear (continda la falseta) y ahi Oscar
Lago (continda tocando la falseta) ahora otra cosa mia (continda tocando) y ahi la cambiamos.
Entonces, si viene alguien diciendo: quiero la escobilla de la Lupi con la misica de Curro de
Maria, con otra cosa que le hace Oscar Lago y la quiero y que guste a muchos compaiieros, a
muchas alumnas y que la pidan, eso es fabuloso porque ha gustado. Pero no sabemos las

primeras falsetas quien las cred. Perico del Lunar, pues creé cosas para...
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4. En el grado profesional de guitarra flamenca de los conservatorios de musica, entre
otros bailes, se estudian cuatro bailes concretos que son: taranto, solea, alegrias y
seguiriya. (;Se podrian considerar esos cuatros bailes como grandes en el

acompaiamiento de la guitarra flamenca? ;Por qué?

Bueno, esos palos abarcan todos los ritmos; la verdad que es una buena materia, esos palos. El
taranto, la soled, las alegrias y cada baile tiene su matiz y su caracterizacion; a mi me gusta. Yo
lo veo bien, porque imaginate después si metemos un zapateado; ahi se ve el virtuosismo del
bailaor o la bailaora, pero también del guitarrista. Porque suele ser un solo practicamente de
guitarra ;no? Y de pies, en este caso es mucho de pie. La guajira también podria ser, porque
tocar por guajira es dificil y la creacion de la guajira es preciosa, pero yo lo veo muy bien, estd

bien ahi, no podemos abarcarlo todo.

5. (Cree que existen algunas reglas basicas para acompaiar el baile?

(Reglas bdsicas? Pues primero saber que el que manda es el bailaor; ahi es el que le va a pedir
al cantaor si quiere una letra mds. Estamos hablando cuando jno esté nada montado! En un
tablao es improvisacion pura y absoluta. Ahi manda el bailaor; si le pide una letra de alegrias. ..
eso con una mirada se ve por ejemplo cuando quiere parar. Entonces las reglas bdsicas, estar
super pendiente del bailaor o bailaora y al compds y unificar que el cante, el baile y la guitarra
vaya todo en conjunto. Hablamos también sin meter musica, sino que td puedas acompanar a
un bailaor rasgueando nada mads, haciendo compds y acompaiiando al baile, sin nada mas.
Luego, si metes falseta para que el baile esté mds bonito y que el bailaor se pueda lucir pues
mejor. Pero las reglas bdsicas: estar pendiente del bailaor, del compds y acompaiiar al cante.
Porque muchas veces el bailaor cierra, remata antes que la letra; por lo tanto, td tienes que estar

pendiente y rematar con el baile, como en Jerez se suele hacer.

6. (Sabes por qué se produce en el silencio de las alegrias la bajada del tiempo (referido
al tempo, o sea, a la velocidad) y el paso al modo menor, rasgos que le otorgan esa

identidad?

La verdad que eso no lo sé€, no sé de dénde viene eso. Por ejemplo, yo ahora mismo ya no hago
(marca el acorde de mi menor como inicio de un silencio) este ;no? Hago otra musica mia

(comienza un silencio de alegria no tradicional), lo estoy pasando en otro tono, no hago (vuelve
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a marcar el acorde de mi menor) lo clasico. Pero si puedo hacer (toca un silencio cldsico en mi
menor) no sé de dénde viene la verdad, quién lo creo y cudndo, me gustaria saberlo (continda

tocando el silencio en mi menor).

7. Antiguamente, al silencio también se le conocia como ‘“las campanas”, por el uso de
armonicos. ;Sabes si existe alguna diferencia con el silencio actual o solo fue un cambio

de nombre?

No sé, lo mismo en la forma al meterle el arménico (hace una serie de armoénicos) y las
campanas se inspiraria alguien ahi (sigue tocando arménicos) y diria joh! suena como campanas
(,no? Y se quedd ese nombre por ahi. Pero no sé quién se lo puso ni la diferencia; para mi, el
silencio es un solo del guitarrista, que creo que son como de seis compases, donde relajamos el
baile, para que el bailaor o la bailaora, si tiene algtiin elemento ya sea mantén, abanico, bata de
colay eso, pueda lucirse junto con la bailaora, con sus movimientos ya lentos, en tonos menores,

para darle un poquito de estabilidad al baile, para luego terminar con mas fuerza.

8. (Qué propiedades y aptitudes debe tener un bailaor o bailaora para sentirse usted

bien en el momento del acompafiamiento?

Principalmente que sepa bailar el cante, para mi eso es donde me va a hacer mas disfrutar el
bailaor, porque puede tener mucha técnica, pero estd pisando el cante, estd pisando la falseta,
no escucha la guitarra, no escucha el cante... Y tiene mucha técnica ;vale? Pero yo digo juff!
me encanta, pero tio, no estd escuchando el cante. Nos debemos a lo que haga el bailaor, estd
pisando la letra, pero yo tengo que seguirle, tengo que seguirle o con rasgueos, o tengo que
seguirle con el cante y unificar eso. Y luego te puede salir un bailaor o bailaora que con mucha
menos técnica te baila la letra juff! que no vea. ;| Por qué cuando vemos a personas mayores de
bailar flipamos y nos encanta en una fiesta? Porque estdn bailando con el cante y es el
entendimiento puro y duro. Me acuerdo de una anécdota en una pefia de Cadiz, de una mujer
que tenia muletas; soltd las muletas y jcomo bailé esa noche esa mujer en una fiesta por
bulerias!, increible. Y ;por qué? Porque va esa unién con el cante y es lo que a mi me pincha
cuando estoy acompaiiando a algin bailaor, que si va unido al cante le digo jole!; o “qué pasos

mads bonitos con el cante, como has rematado ese cante con ese paso”.
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9. Durante la interpretacion de un baile flamenco se producen una serie de gestos y
miradas entre los artistas. A esta interaccion la llamamos cédigos de comunicacion.

,Qué codigos de comunicacion son los mas utilizados durante la ejecucion de un baile?

La mirada, incluso siempre hablamos de la improvisacién. En un espectdculo estd; no debe de
estar todo montado porque para mi pierde la frialdad. Te hablo sobre nosotros, nuestros
espectdculos; lleva montado un 70%, el otro 30 % Lupi lo quiere libre. Incluso le dice a los
cantaores: “no me hagas el mismo estilo, no me hagas la misma letra, si te apetece hacerme dos
letras”. Pero, particularmente, a ella le gusta eso. Entonces, incluso cuando estd todo montado
hay que tener ese 70%. Cémo le decimos que nos haga otra letra, por qué se sienta, hay una
mirada. En los tablaos suele haber mucho lo que es la mano: “ahi, déjamelo ahi”. O hacer un
corte y se ponen la mano detrds diciendo: “aguantame” Porque te mira y te hace un gesto con
la cabeza: “dale”. De afirmacion, como diciendo “hazme algo, hazme una falseta”, ;sabes? Y
eso de la mano, esas cosillas en un espectaculo no se suelen hacer. Es més, el gesto de la mirada
y la afirmacién. El tablao si es mds de la mano y de “hazme algo, hazme cositas” ;sabes? El

teatro tiene otra comunicacion y los cantaores lo saben.

10. En el baile flamenco se comenta que las alegrias es uno de los bailes estructuralmente
mas definidos y que se tomé como base para crear la estructura del resto de los bailes
flamencos. Rafael Marin, en su Método Flamenco, coloca a las alegrias como estilo
predominante ya que se usaban las mismas figuras y colocaciones para la
interpretacion de otros bailes. ;Piensa lo mismo al respecto, que las alegrias han

servido de base para configurar otros bailes?

En aquella época la técnica no estaba tan presente, era mas el arte. Entonces habia gente que de
pie metia muy poquito, pero de tobillo para arriba era puro arte y juff! Es que también el taranto
abarca bailar la letra, abarca terminar por tango, abarca su melodia de la escobilla, pero claro,
en esa época no sabemos cémo se bailaba también alli, pero para que la alegria sea tan
importante también en aquella época... ;Por qué no podria ser también la solea que es mejor?

El taranto es mucho més adelante, cuando Carmen'*’ en New York, creo que fue sobre el...

Luego el flamenco entré mucho por Cadiz por el tema de los barcos y todo eso y era la jota

gaditana con la jota aragonesa. Pues asi pensando puede tener un poquito de relacién como uno

47 Carmen Amaya.
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de los primeros cantes y bailes ;no? ya es la época de Napoledn con la unién bélica que hubo
y se uni6 ahi, salieron las cantifias, pues no te creas que pueda ir encaminado. En la técnica hoy
en dia hay “depoartistas”, en el afio que estamos se requiere una técnica, una velocidad, una
condicion fisica, tienes que estar una hora y media haciendo un espectdculo. Antiguamente,
todas eran amas de casa y predominaba el arte. Hoy en dia nos queda, gracias a Dios,

Manuela'*®

, que si tiene su técnica; Concha Ledesma, Concha Vargas, esas son de arte, tienen
su técnica, pero no las veo yo como “depoartistas” de levantarse a las 10:00 de la mafiana para
irse a ensayar hasta las 14:00 o hasta las 20:00 de la tarde. Yo no las veo, yo veo que son de
arte, de que se levantan y dicen: jcdntame que te baile! Y hoy en dia se requiere ser mas
“depoartista” sin tenerse que perder el artista. Por eso muchas veces se dice que el baile se esta
perdiendo, porque se estd perdiendo ese arte que tenian antiguamente. Hoy hay muchos pasos
que se le olvidan de que estdn bailando el cante. Yo creo que de ahi viene la base de todo.
Tienen tanta técnica que empiezan a hacer pasos, a hacer pasos, y se les olvida que les estan
cantando. Estdn escuchando como un hilo musical, pero en el subconsciente estd el mejor paso

para rematar y que digan joh! Y lo mismo ese joh! hay que hacerlo en un marcaje y parar y

escuchar. Lo mismo pasa hoy en dia en la guitarra también.

11. ;Durante el acompaiiamiento al baile existe alguna caracteristica musical en la
guitarra que con el paso del tiempo se haya perdido en algin estilo, por ejemplo,

alguna falseta o detalle?

Venimos a lo mismo, seguimos respetando el silencio de la alegria, seguimos respetando la
falsetita de la seguiriya, la falsetita de la escobilla del taranto, de la soled. Todo eso lo seguimos
haciendo, quien quiera armonizarlas mds, las armoniza, pero estan ahi. Lo mismo se ha podido
perder la falseta esa de paso que habia. Pero asi ahora, no sé qué se ha perdido. Es que
antiguamente también se grababa mas el disco para cante y no para el baile. A raiz de Television
Espaiiola, cuando se grabd Rito y Geografia, habria que analizar esos videos y ver si todos los
bailes que han salido en Rito y Geografia del baile, qué musica hacian que hoy no se hace, y
analizar si se ha perdido algo. Si se ha perdido algo, es poco, porque seguimos rescatando y

haciendo la musica de los palos que he comentado.

148 Manuela Carrasco.
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12. ;Cémo valoraria como guitarrista el baile de solea iniciado por el bailaor el Giiito?
Me refiero en concreto a la ralentizacion del compas y al uso de la falseta a doble

tiempo en la solea.

Pues para mi eso es una maravilla, porque es dificilisimo para el cante el baile y la guitarra.
Dificil en el cante, dificil en la guitarra, en la mudsica que haga en ese compds, dificil para el
bailaor porque es tan ralentizado que te tienes que esperar y le obliga a escuchar el cante a
todos, dificil incluso pal palmero. De hecho, hay muchos que no tocan las palmas, hay cantaores
que no saben llevar bien el matiz de la soled “patrds” arrastrada al estilo Giiito, que empiezan a
cantar y les falta tercio todavia y terminan la guitarra y estdn que ya han terminado y no, les
falta todavia que alargar un poco, es dificilisimo hasta para el cantaor. Conozco gente que le
cuesta y se tocan las palmas, hay otros que juegan, se les dan mejor, entran donde quieren y
caen como los gatos ;sabes? Pero para mi eso es una maravilla jpuf! Y ahi es donde se le ve el
arte al bailaor ffjate ti! Ahi es donde tiene que escuchar el cante y meter el zapateado donde
es la falseta de la guitarra, la tiene que doblar (refiriéndose a la falseta) ;sabes? Eso es una obra

de arte.

13. ; Antes era habitual el uso las falsetas largas para acompaiar el baile o era mas comin

el uso de falsetas cortas?

Corta, corta. Antiguamente, en mi época, aunque soy joven todavia, con Pepito'*

, que era mas
mayor, me decia: cortita. Y los videos que yo me he “mamao” y me he “chupao”, recuerdo que
las falsetitas eran cortas; para darselas al bailaor, para pincharle en poco, pincharle mucho. Hoy
en dia no entendemos mds ;por qué? Porqué hay otra técnica, hay otra armonia y para td crear
una armonia, necesitas mas tiempo, mas compases. Al haber mds técnica en el baile, necesitas
mads ejecucion, por lo tanto, necesitas mas musica para darsela al bailaor o bailaora. Yo quisiera
aportar que, para la creacion de sacar musica para el baile, yo me inspiro mucho en mis
compaiieros, para crear algo tengo que escuchar mucho a mis compafieros. En definitiva, es
como el flamenco se ha creado, escuchando uno a otro, uno a otro; porque antes todo el mundo
se inspiraba de igual forma, escuchando mucho y viendo mucho. Luego me inspiro mucho con

discos de piano, piano cldsico o piano flamenco que, aunque esté tocando buleria por soled te

da una armonia diferente; de bajistas como Joe Cocker, y ahi si me inspiro mucho para crear.

149 José Lavat Campos “Pepito Vargas” (Mdlaga 24 de febrero de 1939-Mdlaga 1 de marzo de 2015).
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Anexo C - Entrevista con Dani de Moréon

Daniel Lopez Vicente “Dani de Morén” (Sevilla, 6 de septiembre de 1981)

Entrevista realizada el 14 de enero de 2022 a las 18:00 horas

1. ¢;Cual ha sido su experiencia en el acompafamiento al baile flamenco y a qué figuras

ha acompaiiado usted?

Bueno te cuento qué es lo primero que tengo yo con el baile.

3 Z99

Aparte de la inquietud que tenia, la gana de aprender a tocar “p4” bailar, claro... era dificil ;no?
Porque incluso en este entorno, ahora estoy aqui, estoy en Mordn ahora ;no? Parece
relativamente facil ;no? Acceder a academias de baile para tocar y demds, pero yo no
encontraba la forma, lo que hacia era que me aprendia todas las musicas de todos los bailaores
que me gustaban, las veia en la tele, me lo aprendia todo de memoria sin entender muy bien
como eran las partes, como estaba dividido un baile. A mi me gustaba cualquier baile de Paco
Jarana con La Yerbabuena y me lo aprendia de oido y mirdndolo en la tele lo que salia, si veia
un acorde por ahi que no veia, me lo grababa en la grabadora para tenerlo ;sabes? Como hemos
aprendido todo el mundo, lo més natural del mundo. Pero realmente no habia tocado nunca para
bailar. O sea, la experiencia que tenia yo con el baile era que me encantaba la musica que hacian
ciertos artistas con bailaores. El caso de Viejin y Ramén Jiménez con Canales, el caso de Paco
Jarana con La Yerbabuena, recuerdo el caso de Paco Arriaga con Isabel Bayén también,

recuerdo varios nimeros que eran alucinantes en aquella época.

Bueno, estamos hablando que tenia unos 14, 15 afios, empezaba con 13, estamos hablando del
95, 96. Es lo que pasa, que en ese momento viene aqui a bailar a la pefia de Morén el Mimbre;
entonces yo ni siquiera sabia que el Mimbre era hermano de Matilde Coral, no lo sabia ;no?
Pero yo me quedé ahi fascinado por lo que hizo ese hombre ahi. Entonces, el presidente de la
peina pues le dijo que yo tenia muchas ganas de empezar a tocar para bailar y demés. Y entonces
ese fue el vinculo para que empezara a ir a Sevilla, a la calle Castilla, a la escuela de Matilde
(no? asi de sencillo. Yo llegué alli, alli no aceptaban a casi nadie, pero yo, por supuesto, ni
pagaba ni cobraba, para entendernos ;no? Llegaba el lunes, miércoles y viernes y acompaiaba
en las clases de Matilde y entraba después con el Mimbre ;no? ;Qué es lo que pasa? Para
concretar un poco la pregunta, te he contado esto para que sepas un poco el principio de que no

solo es lo que te supone aprender a tocar para bailar, es que, gracias al baile, entras en contacto
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con muchisimos cantaores, muchisimos guitarristas, y empiezas a aprender de una manera que
se multiplica la velocidad con la que aprendes, porque continuamente los compafieros ponen en
comun una falseta y ya te quedas con algo y lo compartes, con el cante exactamente igual. Te
obliga a tener muchisimo reflejo porque estds tocando en plan solista practicamente, tocando
para cantar y analizando lo que estd haciendo un bailaor, porque te da mucha soltura, no te das
cuenta, pero te da mucha. Entonces, para continuar con la pregunta, en esa época tocaba con
Matilde no en el escenario porque no bailaba en el escenario, pero estaba en sus clases con el
Mimbre, que fue el primer bailaor que si confié en mi para ir con €1, y a partir de ahi fue curioso
porque como en un afio y medio por ahi fue cuando me llamé Antonio Canales. Yo ya tenia 18

afos, no tenia 19 todavia cumplidos.

Y me voy con él un mes de gira a Brasil, claro, eso que te abre todavia més, porque por eso
llego a Madrid y empiezo a conocer la escuela de Cafio Roto, ya estamos otra vez en la misma.
No es solamente lo que te aporta tocar en la figura del baile, sino el contacto de quien te pone.
O sea, te vas metiendo en 20.000 escuelas a la vez. Yo creo que es fundamental, no

importantisimo, es fundamental para un guitarrista.

2. Referente a los escritos del acompafamiento al baile, en la guitarra flamenca
.podemos decir que existe mucho texto sobre la teoria y poco respecto a la practica?
No existe una clasificacion escrita de los tipos de rasgueo mas usuales, ni de las falsetas

mas tipicas; ;sabes a qué podria deberse eso?

Bueno, yo creo que se debe, como antes hemos hecho alusién, a que el flamenco es algo stper
intuitivo que es una musica muy joven ;no? También es verdad que, si nos ponemos a mirarlo,
las estructuras se han ido creando a través de los maestros. Los maestros son siempre los que
dejan ahi las cosas. Por eso conocemos en el cante esto ;no? En la guitarra pasa igual, pasa la
historia, lo que ha sido de grandes maestros. Muchas veces de forma injusta porque a lo mejor
la han cogido de otra persona, pero ellos no han tenido la culpa de que se les atribuya a ellos.
Pero claro, si yo te hago una falseta y estd aqui Vicente Amigo y €l la hace... no es que me la
haya robado, sino que €l la hace porque le gusta y pasa la historia como que es de él ;no? Yo
no creo que eso tenga que ver con la maldad de robar ni mucho menos. Creo que tiene que ver
con el lenguaje 16gico de esta musica. Que no se escribe. Que se escribe, pero no se ha escrito

de aqui para atrés, por asi entenderlo. Entonces en este caso yo creo que no deja de ser algo que
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un bailaor o una bailaora tenia al lado a un guitarrista y lo que le funcionaba es lo que bailaba.

O lo que le proponia el guitarrista es lo que bailaba.

Y se han ido creando como estructuras, estructuras oficiales ;no? Exactamente igual, porque
dicen que el cante se ha inventado, y no se ha inventado nada. Lo que pasa es que yo creo que
a lo mejor estd muy bien hecho lo que se ha hecho y no se rompe porque es bueno. Por eso es
la malaguefia de tal, de este maestro, de aquel maestro. Exactamente igual. Creo que se ha
quedado en el momento porque ha pasado, ha gustado, ha tenido sus seguidores y ha tenido
quien lo quiera copiar, pero el baile igual. Yo creo que si una escobilla de una cafa se queda es

porque a las personas que estdn alrededor les ha gustado y asi se ha quedado.

3. Las misicas de las escobillas, como las de la cana, las alegrias, seguiriya, taranto...
.sabes de donde proceden y por qué se aplican esas falsetas o melodias especificas al

realizar las escobillas?

Creo que es por esa historia porque yo no me atrevo a decir nada en concreto, pero es que
recuerdo que cuando estidbamos con Matilde Coral decia... no me atrevo a decir algo en
concreto porque me equivocaria, pero algo en el taranto era de Juan Maya Marote y eso lo habia
hecho con una bailadora grandisima que era Manuela Varga. Y se habia quedado para la historia
como la escobilla del taranto. No me atrevo a decir que esto fue asi... es como yo lo escuché
(no? pero creo recordar que era asi y eso es algo que es stiper nuevo porque de Juan Maya
Marote no estamos hablando de hace 100 afios, estdbamos hablando de qué pasaria hace
bueno... 100 afios no, pero 70 si, tranquilamente. Entonces han pasado a la historia como
estructuras que crearon ellos y se han quedado ahi. Ya te digo, ojald supiera algo mds concreto
de si esta variacion la hizo tal y ahi se ha quedado para los restos. No sé exactamente, pero
estoy seguro que es por eso. De las canciones a lo mejor ;no? De ciertos bailes de ciertos artistas
cuando se empezaba a poder grabar y se ha escuchado y lo que se ha escuchado a lo mejor era

una caiia de ellos super personal.

Nosotros la hemos tomado como la raiz. A lo mejor ellos ya eran autores cuando la hacian, pero
estd claro que si nosotros escuchamos esa variacion por taranto decimos pues esa es la joya del
taranto, porque esa es la que le hacia este guitarrista a tal... Pero este caso de Marote yo no lo

recuerdo, no tengo memoria para tanto. Es algo asi... stiper natural, por eso se ha quedado asi.
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4. En el grado profesional de guitarra flamenca de los conservatorios de musica, entre
otros bailes, se estudian cuatro bailes concretos que son: taranto, solea, alegrias y
seguiriya. ;Se podrian considerar esos cuatros bailes como los grandes en el

acompaiamiento de la guitarra flamenca? ;Por qué?

Bueno, quizds porque como en los cuatro se ve reflejado mucho de lo que uno es y me imagino
que serd por eso, no sé decirte si se resume lo que uno hace, pero bueno, realmente se puede
explicar a través de cualquier cosa. Me imagino que serd porque a través de esos cuatro estilos
el profesor ve si este alumno tiene cierto nivel. No sé por qué ha pasado esto. Como que es lo
que mads se estudia, no lo sé ;no? Pero bueno, estd claro que si analizamos desde el punto de
vista musical el taranto ya te da para entender que estds tocando en ritmo de cuatro que después
vas a pasar a tango. En la escobilla de la alegria pues pasa, termina y termina por... como que
entiende muchos estilos. Luego las seguiriyas no tienen nada que ver con lo otro, aunque sea
también un 6/8. Creo que puede resumirse en esos cuatro estilos bastante ;no? de lo que se toca
para bailar, pero bueno, hay muchas cosas més porque ademads cada baile tiene su historia propia

(no?

5. (Cree que existen algunas reglas basicas para acompaiar el baile?

Lo primero es que te guste, eso lo primero, que a uno le guste mucho y que intente ponerse en
el lugar del que tiene al lao. Pero eso pasa con todo ;no? Realmente la guitarra flamenca ha
sido concebida para acompafiar y entonces lleva implicito el instrumento de que al estar
concebido para acompaiar tienes que ponerte al servicio de quien tienes al lado. En el caso de
tocar para bailar siempre he escuchado de que practicamente lo que decimos de meter la mano
estd claro ;no? Pero ahi hay una cosa que si me gustaria explicarte después de todo esto de
meter la mano y demds; es una cosa muy asociada a mucha fuerza, a un desgarro ahi, a un
sonido que no estéd cuidado y yo creo que de unas tres décadas hasta acd el guitarrista para bailar
es directamente un ingeniero ;no? Exactamente tiene que serlo porque ya no es un mecanismo
que dice, bueno, voy a tocarle a este a este y yo toco y tu bailas ;no? Si no que cada artista
requiere una musica distinta y unos cédigos distintos. Es siper complejo y requiere un montén

de técnica, no es un guitarrista bruto como se ha podido entender en otras épocas, para nada.
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6. (Sabes por qué se produce en el silencio de las alegrias la bajada del tiempo (referido
al tempo, o sea, a la velocidad) y el paso al modo menor, rasgos que le otorgan esa

identidad?

Yo estoy seguro de que seria cuestion de buscar quién es el primero que hizo esto porque eso
tiene que estar seguro hecho. No sé, pero no creo que haga falta irse ni mu lejos, porque yo
hace poco, bueno hace un par de afos ya, con un grande para mi, que ademads sabe lo que no
estd escrito, que es Rafael Estévez... hice una obra con ellos y habia una parte que habldbamos
de esto, de muchas cosas, muchos cédigos que han pasado asi, incluso formas de llevar una
escobilla que a través de un video mudo que teniamos lo hemos ido cogiendo con grabaciones,
a lo mejor del Mochuelo cantando por alegria y hemos ido cuadrando este video mudo; un
trabajo de investigacion super interesante. Y en todo ese material que vimos que data de 1910-
1920, no aparece nunca un silencio como tal, como lo conocemos ahora, estoy seguro que es
algo mucho mds nuevo. No lo sé, pero me atreveria a decirte que quiza lo mejor de uno de los
primeros espectdculos que hizo el maestro Mario Maya a lo mejor aparece y se ha quedado
como que el silencio es asi; o Antonio Gares ;no? Se me ocurre, puede ser... Puede ser, pero
hay que investigar. Estoy reflexionando en voz alta, no estoy afirmando nada, pero estoy seguro
que es algo asi, que se ha quedado porque un gran maestro lo ha hecho y a partir de ahi todos
los que han venido atrés y los que han ido viniendo han dicho que el silencio es asi. Pero es asi,

no puede venir de otra manera.

7. Antiguamente, al silencio también se le conocia como ‘las campanas”, por el uso de
armonicos. ;Sabes si existe alguna diferencia con el silencio actual o solo fue un cambio

de nombre?

No, no, yo conozco el silencio tal como se entiende como td bien has dicho con el cambio
después a mayores y que después viene lo de la rosa o no viene esa historia que hay una letra
corta y después arranca para pararse otra vez... Esa estructura si es la primera que yo conoci,
pero en cuanto al silencio, ni siquiera habia escuchado lo de las campanas, ni siquiera lo habia

escuchado...
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8. (Qué propiedades y aptitudes debe tener un bailaor o bailaora para sentirse usted

bien en el momento del acompafiamiento?

Hombre, lo bueno es que aparte de tocar para bailar hay que bailar para tocar; eso es otra cosa
que no se habla nunca. Es importantisimo que td compartas un momento... que tengas
conocimiento de lo que hacen los demds, que se ponga uno en el lugar del otro, no hace falta
ser bailaor para tocar la guitarra ni mucho menos, ni que el guitarrista sepa bailar, pero si que
tenga un conocimiento que venga desde la pasion de lo que hace el otro. Creo que es lo que
tiene que tener; y una cosa que habla mucho, que es no imponer ;no? Me encantan los
bailadores —que he conocido bastantes en estos afios— que directamente te piden musica y la
bailan; eso es maravilloso. O un bailador que pide miusica y es capaz de analizarla y de
interpretarla, no de colocar pasos encima de la musica, porque eso no tiene nada que ver con la
relacién; no, de verdad, analizarlo y que sea super musical, con ideas por encima de la musica.

Lo que es la clave, que el bailaor sea un musico mas.

9. Durante la interpretacion de un baile flamenco se producen una serie de gestos y
miradas entre los artistas. A esta interaccion la llamamos cédigos de comunicacion.

- Qué codigos de comunicacion son los mas utilizados durante la ejecucion de un baile?

Bueno, son gestos también que no tienden a analizarlo, pero lo saben, los buenos son los que
no se ven ;no? Porque cuando un bailaor hace asi con la mano y si lo ve todo el mundo, no
tienen gracia. Muchas veces, cuando algo ya funciona, estan los c6digos més que asumidos, no
te falta ni una mirada ni nada ;no? Las miradas son como para decir que te estd gustando; yo
creo que los cédigos no solamente tienen que tenerlos en la imaginacion, sino cuando uno crea
algo eso es lo mds importante. Quizds el cddigo méds importante de todo es reunirte con los que
te funcionan ;no? Nunca se esfuerza nada, todo es un trabajo que se hace para crear, nunca para
avanzarlo, que muchas veces se complica mucho porque intentas que alguien toque como uno
toca o que cante como uno canta... El cddigo de comunicacién creo que es la inteligencia de

saber a quién llamas.
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10. En el baile flamenco se comenta que las alegrias es uno de los bailes estructuralmente
mas definidos y que se tom6 como base para crear la estructura del resto de bailes
flamencos. Rafael Marin, en su Método Flamenco, coloca a las alegrias como estilo
predominante, ya que se usaban las mismas figuras y colocaciones para la
interpretacion de otros bailes. ;Piensa lo mismo al respecto, que las alegrias han

servido de base para configurar otros bailes?

Es verdad que cuando piensas, tiene una estructura muy diferente a otros estilos, pero bueno,
de ahi a decir que el que no haya bailado por alegria no sabe bailar realmente, no llego yo hasta
tanto. En la guitarra pasaria igual; es decir, cuando un guitarrista toca por soled te puedes
imaginar por dénde anda, pero bueno, también es verdad que, si uno es inteligente, lo que es
nada mds sentarse en la silla, no hace falta ni que toque ;no? Entonces el bailaor tampoco creo

que haga falta que baile por alegria para eso. Pero me resulta muy curiosa esa afirmacion.

11. ;Durante el acompaiiamiento al baile existe alguna caracteristica musical en la
guitarra que con el paso del tiempo se haya perdido en algin estilo, por ejemplo,

alguna falseta o detalle?

Ahora mismo es verdad que lo que no se suele hacer es todo lo cldsico ;no? o si se hace se
transforma. Te lo digo por lo mismo, las dltimas direcciones musicales que he hecho de baile
son esta que te he comentado con Rafael Estévez y las dos udltimas guitarras con Patricia
Guerrero. Es verdad que hay muchas estructuras muy cldsicas, pero se han transformado de una
forma tremenda, pero por inquietud, no por el hecho de deformar, que es lo que no se hace,
pues tal como es ;no? Quizds hay que mirar siempre para atrds para ir adelante, estd claro y es
verdad que no puedes cambiar la escobilla de una cafia si no conoces la habitual. A mi en
concreto, cuando uno se esfuerza en hacer las cosas como son, me encanta, porque te das cuenta
de que suele ser siempre mil veces mejor que todo lo que se ha hecho después. Pero claro, lo
que se ha hecho de menos a lo mejor, lo mds cldsico, porque l6gicamente tiramos siempre a
intentar y a dar la vuelta, pero a mi particularmente no me gusta nunca pegar un paso sin mirar

a ver de donde venimos.
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12. ;Cémo valoraria como guitarrista el baile de solea iniciado por el bailaor el Giiito?
Me refiero en concreto a la ralentizacion del compas y al uso de la falseta a doble

tiempo en la solea.

Eso a mi me parece una maravilla, en cuanto al baile, por las posibilidades que da y porque se
ha quedado como algo histérico por supuesto ;no? Pero que se da por hecho que se canta y se
toca “mu patrd” para bailar, y creo que ha hecho mucho mas porque hay muchos cantaores que
no lo han sabido entender; a mi forma de entenderlo, la generacién de mafiana ;no? Se para el
cante demasiado, se para porque se para en esa forma de entender el cante para bailar.
Realmente donde no le ves sentido es cuando un cantaor canta por soled. Puede cantar por soleé
“Levantate” (Daniel canta esa frase a soled lenta) eso es una deformacion a mi forma de
entender las cosas. Ahora l6gicamente si el baile lo requiere, pues hay que cantar asi y estd
precioso, pero no le veo sentido cuando se transforma a un cantaor en un repertorio cantando
por soled, no tiene sentido ninguno. De hecho, antes de la época de Mairena y demds, no se
entiende asi; no hay ninguna versién por soled que no esté a tiempo ;no? Y no buleria por soled,
sino el cantar por soled a tiempo. Entonces claro, eso ha dado lugar, bajo mi punto de vista, al
bailar tan despacio, como que el ritmo no es tan importante, y es peor todavia. Porque si yo me
pongo a pensar ;qué es lo mds dificil cuando estudiamos los guitarristas? Pue poner el
metrénomo lento y subdividirlo td, o sea, ponerlo a 40 y td tocar a 80 ;no? eso es super dificil.
Entonces, como que se ha despreocupado en ese aspecto. Yo son muchas cosas que veo. O
como qué la soled se haga despacio, pero no para que sea mds facil. Es muy complicado, es
super complejo. A mi me encanta eso, lo que ha aportado al baile, pero no me gusta lo que ha

aportado al cante cuando no hay baile.

13. ; Antes era habitual el uso las falsetas largas para acompaiar el baile o era mas comin

el uso de falsetas cortas?

Las formas cldsicas han sido siempre las variaciones cortas, ahora claro, el guitarrista para bailar
tiene que ser muy musical por la cantidad de musicas que requiere el baile. Incluso las formas
de rasguear, a mi me gusta investigar las formas de rasguear porque siempre he visto en el baile
mucha dindmica que no se ha plasmado a la hora de acompanar. Un bailaor no hace
“takatakatakatd”, bueno lo puede hacer, pero yo siempre he escuchado mds cosas
“takadunduntakadundun”; eso hay que plasmarlo en la forma de rasguear. Un bailaor no puede

estar haciendo esto y tu ahi “takatakatakatakatd” sin matiz ninguno. Eso para mi fue una
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revolucién, porque de ahi viene toda la cantidad de rasgueos estudiados poquito a poco para
transformarlos para poder bailar. Pasa uno de jsi no quieres que meta la mano! y dos dedos de
pegamento a decir: “no, no, que esto es ingenieria pura”. Ya no es una variacion facilita y meter
la mano a lo bruto, no, no, eso es increible y ademds con un afiadido, que es cuando td estés
rasgueando mucho tiempo tienes que tener una forma muy pulcra y muy limpia y que no te
esfuerces mucho para después hacer un trémolo. Claro, ahora mismo se tienen ese tipo de cosas.
Entonces te requiere un nivel técnico para tocar bien para bailar... Guitarristas quedan pocos
que toquen bien, bien para bailar, muy poca gente, bajo mi forma de entenderlo. Es una cosa

super compleja.
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Anexo D - Entrevista con Miguel Pérez Garcia

Miguel Pérez Garcia (Sevilla, 5 de enero de 1960-Sevilla, 22 de enero de 2024)

Entrevista realizada el 24 de noviembre de 2021 a las 17:30 horas.

1. ¢;Cual ha sido su experiencia en el acompafamiento al baile flamenco y a qué figuras
ha acompaiiado usted?
Mis comienzos empiezan en Matilde Coral, en la academia de Matilde Coral. A través de eso
empiezo en “Los Gallos”, muy joven, y entonces empiezo en Ana Maria Bueno, El Mimbre, el
hermano de Matilde, en Merche Esmeralda, en “Los Gallos” y ya poco a poco voy subiendo,
digamos en diferentes edades. Me va llamando gente més joven. Eso te hablo de asi, de la gente
mads antigua, Angelita Vargas, La Pelda, que era gente que cantaba y después ya hay un tiempo
de trabajo. De ahi paso a las nuevas generaciones. Podriamos empezar por ejemplo por Lucia
“La Pifiona”, Eduardo Guerrero, Fernando Jiménez, o sea, toda esta gente de que te estoy
hablando son més que nada en un transcurso de diez afios, porque pasan con el tema este de la
Union (en referencia al festival del cante de las minas de La Unidn). Yo iba con diferentes
artistas que se presentaban para el baile. En los tltimos seis afios perdon, los dltimos siete afios,
cinco han sido premio y dos han sido segundo clasificado. Yo solamente me dedico a ayudarlos

en el baile, o sea, a acompanarlos y ayudarles un poco en el baile, la forma, en la estructura.

2. Referente a los escritos del acompafiamiento al baile, en la guitarra flamenca
.podemos decir que existe mucho texto sobre la teoria y poco respecto a la practica?
No existe una clasificacion escrita de los tipos de rasgueo mas usuales, ni de las falsetas
mas tipicas; ;sabes a qué podria deberse eso?
Date cuenta que no existe esa conexion. Normalmente al guitarrista se le llamaba guitarrista
“cunero” ;Por qué te digo esto? porque empezaban practicamente desde la cuna, no habia una
preparacion de solfeo ni nada de esto; entonces, claro, era todo como como mds agarrado ;sabes
lo qué te quiero decir? Aparte, ti date cuenta de que el acompafiamiento siempre funciona por
descripciones de los artistas de baile, por distintas falsetas que ellos van viendo, te van diciendo:
“ipues mira!”, o sea, distintos codigos. Entonces, a través de los cédigos es cuando td vas
metiendo una cosa u otra. Vas haciendo una cosa u otra dependiendo de lo que el artista de baile
esté haciendo. Depende de lo que demande y también como te digo del profesor, y del sitio, que

esa es otra cuestion. Me refiero del sitio a que no es lo mismo, por ejemplo, la gente que ha
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estudiado en Madrid a la que ha estudiado en Sevilla; ;por qué? Porque en Sevilla, por ejemplo,
se dice la escuela sevillana, Matilde Coral. Después viene Manolo Marin, digamos que de esa
época los més fuertes ;vale? Pero también habia gente de otra escuela, no sé, que hayan sido
profesores, porque hoy en dia més que profesores. Hoy en dia la gente va buscando lo que es la
coreografia que tenga Fulanito o Menganito. Hoy en dia no se ensefia como profesor. A ti te
gusta, por ejemplo, Eduardo Guerrero y te gusta la cafia que tiene Eduardo Guerrero y td
aprendes la cafia de Eduardo Guerrero. Antiguamente, el profesor te ensefiaba unas normas,
unas formas, que eran realmente las que después te servian para que td después pudieras coger
de Eduardo, de Pepito, de Juanito y de Antoiiito; por lo tanto, te ensefiaban una base mas firme,

mads larga ;me entiendes lo que quiero decir?

3. La mausica caracteristica de las escobillas, como la de la cana, las alegrias, seguiriya,
taranto... ;sabes de donde proceden y por qué se aplican esas falsetas o melodias
especificas al realizar las escobillas?

Mira, yo en ese caso te podria decir que con respecto... Bueno, yo vengo de mi padre; eso es

otra cosa, yo vengo de mi padre que digamos, es el que me ensefia a tocar ;no? Yo trabajé en

una compaiiia con José€ Greco, yo lo sustituyo y aparte en diferentes tablaos de Sevilla. Entonces
lo que se hacia en aquel momento —porque mi padre daba clase no solamente a guitarristas sino

a guitarristas y bailaoras—. Como ya te he dicho antes, todo eso venia estipulado por lo que

seglin qué maestro habia puesto. Por ejemplo, imaginate los “ay” de la cafia, Matilde hacia

cinco en vez de seis, cuando realmente son seis, pero hacia cinco y ahora después el tema de...
pues mira, pues voy a repetir lo de... (canta escobilla de la cafia). El hacerlo una vez y hacerlo,
eso se definia normalmente, ya te digo, como... Mds que nada por esa escuela sevillana, pero
yo no puedo decirte exactamente esto venia de uno o del otro porque yo no tengo confirmacion,
entiéndeme, de un guitarrista que viniera de baile y me hubiera marcado todas esas pautas. Yo
creo que eso mds bien se les atribuye a los bailaores que eran los que realmente modificaban

las falsetas {Creo, eh! Por eso te digo que hoy en dia se ensefia de una forma... bueno, no es mi

caso ;/Qué es lo que pasaba antes? Que tu, por ejemplo, antes tenias ya las cosas establecidas.

Porque td ibas a cualquier tablao y si alguien te hacia la cafa, no hacia falta ensayarla, ti ya

sabias cudl era el patrén que habia, que era la que se repetia en todos los sitios. Después qué

pasa, que a lo mejor en esa caia Eduardo Guerrero ha hecho una modificacién ;por qué? Porque
le tocaba Oscar Lagos y le tocaba Andrés Martinez, que ellos han hecho una composicién

diferente; y ahora resulta que mucha gente sigue esa falseta. Yo tengo aqui una guitarra ;quieres
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que te la toque tal cudl? Te explico, te hago la tradicional de la cafia ; vale? (melodia tradicional
de la 1” escobilla de la cafia). Esta era la primera escobilla que normalmente se repetia o se hacia
una vez, todo depende de lo que después el bailaor iba a hacer. Esta es la primera escobilla
(vale? Ahora después venia la segunda escobilla y era esta (toca la melodia tradicional de la 2°
escobilla de la cafia) jPrimera! (vuelve a repetir la melodia de la 1° escobilla de la cana). Eso
era lo tipico de aquella época. Y lo que hoy dia yo ensefio para que todo el mundo tenga una
base. Edu Guerrero en vez de hacerte esta primera parte (toca las primeras cinco notas de la 1?
escobilla) ;Ahora qué hace? Que la cambia y pone la segunda parte jte digo la que hace
Eduardo! El hace (toca la melodia de la escobilla que baila Eduardo Guerrero para la cafia) ; Te
das cuenta? Es decir, repito lo mismo pero la melodia la cambio de un sitio en otro. ;Qué pasa
con eso? Que cuando lo toca en otro sitio, si td no sabes que es la de Eduardo Guerrero...
jHombre, si tu te metes en el Youtube! evidentemente la vas a encontrar, porque yo a lo mejor
he hecho un fallo de una vez més o una vez menos, pero era por hacerte ver que es diferente.
Ya te digo, que me parece que la de Eduardo tiene un pequefio cambio diferente. Es que ya hace
tiempo que no la toco, la hice con €l cuando ganaron la Unién y realmente la sacaron por taranto
asi que miralo en el Youtube. Tud pones “cafia de Eduardo Guerrero” y te sale, y ya ves la
melodia que cambia totalmente. Pero eso una composicién como te digo que ha hecho Oscar

Lago y Andrés Martinez; la han hecho ellos.

4. En el grado profesional de guitarra flamenca de los conservatorios de musica, entre
otros bailes, se estudian cuatro bailes concretos que son: taranto, solea, alegrias y
seguiriya. ;Se podrian considerar esos cuatros bailes como los grandes en el
acompaiamiento de la guitarra flamenca? ;Por qué?

Quizas sea lo que mads se baila. Date cuenta que la soled rdpida es como una soled por bulerias.

La soled mds rdpida es una buleria. Si te fijas bien la petenera también tiene parte de buleria.

Entonces yo creo que encuadra un poco a todo lo que se refiere. De todas formas, no obstante,

yo discrepo mucho sobre todo de la ensefianza que hay en los conservatorios por la gente que

he visto tocando. Una cosa es lo que se escribe y otra cosa lo que tu sabes de la préctica y,

digamos, el dia a dia.
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5. (Cree que existen algunas reglas basicas para acompaiar el baile?

Hombre claro existen unas reglas bdsicas, existen un montén. Hay muchos cédigos,
jentiéndeme! cdmo saber una llamada, si la llamada es doble. Por ejemplo, saber cudndo hay
un cambio, saber cuando, por ejemplo, se estd haciendo un remate si en vez de estar haciendo
un remate no confundirlo con una llamada, ;sabes lo que te quiero decir? Mucha gente a lo
mejor confunde el remate con la llamada y después cuando se debe hacer, si se debe hacer
encima del cante. Por ejemplo, mucha gente a lo mejor estd cantando una letra y estd zapateando
encima. En fin, hay muchos cédigos, hay unos cédigos que no estan. Date cuenta de que si te
fijas bien la gente lo que hace hoy en dia es montar una musica, hoy en dia se baila para la
guitarra. Antiguamente se tocaba para el baile, el concepto cambia totalmente. Tt antiguamente
hacias dos falsetas mds largas, te miraban “patrds” y te decian jEh!, como diciendo ;cudndo
bailo yo? Hoy en dia todo lo contrario, hoy en dia como no le toques una falseta te dicen: “vaya

este, este nada mas que “chin pum chin pum”. Por eso te digo que es todo lo contrario.

6. ¢Sabes por qué se produce en el silencio de las alegrias la bajada del tiempo (referido
al tempo, o sea, la velocidad) y el paso al modo menor, rasgos que le otorgan esa
identidad?

Yo te puedo comentar de lo que antiguamente se le decian “las campanas™ que es eso de (toca

la melodia del inicio del silencio). Esto normalmente le decian las campanas era como una

especie de descanso después de la llamada larga de alegria que iba como mucho después de la
tercera letra o segunda letra. Hacia un cierre y entonces era como una forma, digamos para darle
como un descanso ;no? Después se hacia la coletilla que ya apenas si se hace, la coletilla de

“cudndo te vengas conmigo” (canta la letra y la melodia de esta coletilla de alegrias), coletilla

que ya hoy en dia casi nadie la hace.

7. Antiguamente al silencio también se le conocia como “las campanas” por el uso de
armonicos. ;Sabes si existe alguna diferencia con el silencio actual o solo fue un cambio
de nombre?

No, no, no, si hay diferencia con el cambio actual porque hoy en dia se baja més a hacer como

te digo una melodia a tres, terminaba por ejemplo la primera parte, que eran seis compases que

por lo que veo son dos de campana. Entonces cuando terminaban esos seis compases se hacia

ya el cldsico de (toca una melodia de la falseta de escobilla de alegrias) eso digamos
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determinaba... Siempre era como una especie de alargamiento antes de hacer la coletilla lo que

es esto que se hacia en medio del cante.

Antes te hice acordes mds modernos de lo que son las campanas, te lo hago con acordes més
clasicos (toca acordes del inicio del silencio de alegria y continua el silencio) y ahora cuatro
compases (continuando el silencio) y el final tiempo lento (continua con la parte final del
silencio) o hacia el mismo final, pero ya mds rdpido (toca el mismo final del silencio
acelerandolo progresivamente), para hacer la coletilla del cante. El inicio del silencio
normalmente se hacia en mi menor, que son las campanas, son dos compases y luego cuatro de

este otro.

8. (Qué propiedades y aptitudes debe tener un bailaor o bailaora para sentirse usted
bien en el momento del acompafiamiento?
Sobre todo, mira lo que yo creo que interviene mds en este caso es que conozca el cante, que
conozca un poco porque el problema estd en que a lo mejor se estd haciendo una letra y a lo
mejor, imaginate en vez de hacer un taranto, por ejemplo, le hace una murciana o le hace otro
cante, entonces ya parece que se bloquea ;no? O igualmente imaginate, si de una cantifia le
hace el cante de la rosa a lo mejor, al final le metes cosas y tienen que tener un conocimiento,
un desparpajo, o sea, digamos el hecho de haber bailado en el tablao que para mi creo que el
tablao es el sitio donde practicamente se desarrolla todo ese tipo de problemas entre comillas,
el cantaor que no sabe cantar y estd empezando, ti lo tienes que saber llevar. Todas esas cosas

suceden en el tablao. Ahora normalmente ya va todo mds preparado.

9. Durante la interpretacion de un baile flamenco se producen una serie de gestos y

miradas entre los artistas. A esta interaccion la llamamos cédigos de comunicacion.

- Qué codigos de comunicacion son los mas utilizados durante la ejecucion de un baile?
Mira, yo no estoy tan de acuerdo en que sean miradas, yo mds que miradas diria que son gestos
bien manuales, con la mano, o bien a través de... imaginate si estd una persona haciendo un
baile de momento muy fuerte y de momento quiere bajar de ritmo o quiere que desaparezca,
por ejemplo, el compds o quiere como diciendo de momento arribita entonces por ejemplo se
mueve mds rdpido ;sabes? Codigos mds bien visuales del cuerpo mds que...imaginate, en un
teatro la vista... jimaginate yo que veo poco con gafas sin gafas! Aparte de los cddigos que se

deben ya de saber ;no? Digamos dentro de los cédigos de guitarra, baile y cante, es también un
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poco la forma de interactuar con el cantaor. Por ejemplo, si una bailaora se pega al cantaor para
que le cante como més dulce o para que sienta esa conexion con €l, pero si no quiere es todo lo
contrario, es como todo mds brusco ;sabes? Para mi no es un cédigo, de vez en cuando pues te
miran al empezar una falseta, cuando ha pasado algo te miran como diciendo jofd! pero muchas

veces eso crea confusion.

10. En el baile flamenco se comenta que las alegrias es uno de los bailes estructuralmente
mas definidos y que se tomé como base para crear la estructura del resto de los bailes
flamencos. Rafael Marin, en su Método Flamenco, coloca a las alegrias como estilo
predominante ya que se usaban las mismas figuras y colocaciones para la
interpretacion de otros bailes. ;Piensa lo mismo al respecto, que las alegrias han
servido de base para configurar otros bailes?

Hombre no lo sé si ha servido de base. Para mi no tiene mucho sentido, imaginate unas alegrias

en la comparativa de una seguiriya, para mi no tiene nada que ver. Evidentemente, es como si

te digo yo a ti jun arpegio te sirve para una soled y una alegria? Claro que te sirve, pero la forma
de tocar, la forma de interpretarlo y la forma de las notas son muy diferentes. Entonces, si me
dices que sirve y que ha sido el primero, pues no lo sé€. Yo no tengo la certeza de que ese hombre
tenga tan claro eso ;sabes? Lo que si te digo es que para mi personalmente no viene de ahi, no
viene de la alegria, para mi. Por eso te comento que los conceptos son muy diferentes. Date
cuenta de que la época que ti me estds hablando también estaba Vicente Escudero, que no tenia
nada que ver entonces, Vicente tenia otro esquema. Por eso te digo que yo no estoy tan de
acuerdo. Claro que td me dices pues puede venir de la jota, pues si también, oye que puede
venir de una, yo qué sé¢ imaginate de algo que sea de Argentina, pues claro que puede venir,
pero yo no tengo la certeza. No te lo podria la verdad garantizar. Si td analizas por ejemplo el
baile de Carmen Amaya, aunque es un baile muy gitano, muy arraigado, para mi no tiene nada
que ver con alegrias. Muchas de las cosas que se hacen vienen del cldsico espaiol, vienen
muchas posturas y cosas de esas del cldsico espaiiol que, de unas alegrias, la verdad, pero te

digo que es una opinién.

Porque imaginate la difusién que habia, es como antiguamente, por ejemplo, para que te pongas
un poco en mi lugar. Antiguamente ti cantabas una taranta que a lo mejor era de Rojo el

Alpargatero' que vivia en Malaga. Desde esa taranta que a lo mejor habia cantado ese hombre

150 Antonio Grau Mora (7 de diciembre de 1847-21 de abril de 1907).
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alli, hasta que llega a La Unién practicamente no es como ahora. Ahora de un disco o de una
grabacion la podemos pasar de uno a otro, pero antiguamente a lo mejor pasaban semanas,
porque a lo mejor era gente que vivia en el campo. Entonces practicamente se le iba diciendo
como uno a otro. Cuando llegaba alli al final estaba como adulterada. Yo me pongo en esa
imagen que me dijo ademds un cantaor bastante reconocido y eso: “td fijate que el cante
empieza aqui, pero de aqui que llega esta informacion hasta que...” Por eso te digo, que ese
hombre que escribid eso igualmente estaba hablando porque estaba en un sitio donde a lo mejor
bailaban catorce personas y era en tal sitio de Madrid, pero solamente hablaba de su sector, €l
no sabia si en Sevilla se bailaba asi o si en Barcelona se bailaba de otra forma jcreo eh! por eso
te digo la opinion. Para mi eso de esto es de €l y esto es de aquel, para mi es muy relativo la

verdad.

11. ;Durante el acompaiiamiento al baile existe alguna caracteristica musical en la
guitarra que con el paso del tiempo se haya perdido en algin estilo, por ejemplo,
alguna falseta o detalle?

Hombre yo te dirfa que, por ejemplo, mira hay cosas que, y eso te lo puedo contar como una

cosa moderna ;no? que pasé y que de hecho ti a lo mejor lo has escuchado seguramente habras

escuchado esa falseta de Paco'' de (toca un extracto de una falseta de taranta), ;la has
escuchado verdad? ;y esa de...? (toca otra falseta de Paco de Lucia) ;la has escuchado no?
bueno pues todas esas falsetas vienen de lo siguiente, te lo digo también porque el conocimiento
que yo tengo en este caso es por mi padre. Mi padre estd con José Greco 15 afios, el guitarrista
que lo sustituye una de las veces es Paco de Lucia, porque los contratos de José Greco duraban

2 afios jimaginate! mi padre ni conocia a Paco de Lucia, pero, en fin, estaba harto ya y le dijo

José: si ese guitarrista es buenisimo el “Nifio de la Lucia” buenisimo, ni lo conocia y entonces

resulta que en esa historia va Matilde, a esto me refiero, va Matilde Coral en ese contrato y

Matilde Coral monta con él un taranto. A partir de ahi viene por ejemplo ese tipo de falseta,

porque esto es mds antiguo (toca un extracto de la falseta de la escobilla del taranto) ;sabes?

Esto es mds antiguo pero esta otra, por ejemplo, se la hace Paco a Matilde en aquella época y

se ha quedado un poco como estructura como decir es que esto era mds antiguo, incluso la gente

piensa que es mds antiguo de lo que era y por lo visto es que Paco improvisaba todo lo que

51 Francisco Sanchez Gémez “Paco de Lucia” (Algeciras, 21 de diciembre de 1947-Playa del Carmen, 25 de
febrero de 2014).
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hacia ;no? Matilde decia yo queria que cerrara el nimero y nunca cerraba, yo me tenia que

meter para adentro y él seguia tocando.

Digamos lo que se estd haciendo actualmente es esa, esta es muy antigua (toca el principio de
la escobilla del taranto) en el caso del taranto. Hay cosas que no se hacen, es como una especie
de...eso no sé si tu lo habrds escuchado alguna vez, una cosa que se hace (toca extracto de una
parte del taranto cuando el ritmo reposa sobre el acorce de re séptima) ese tipo de cosas ya no

se hacen, o sea, lo moderno es hacerlo ahora ;sabes lo que te digo?

12. ;Cémo valoraria como guitarrista el baile de solea iniciado por el bailaor el Giiito?
Me refiero en concreto a la ralentizacion del compas y el uso de la falseta a doble
tiempo en la solea.

Es que tud date cuenta, es que por eso te digo que el primero que empieza bajando (se refiere a

la velocidad) todo ese tipo de cosas es Ricardo. Tu fijas bien los fandangos cuando

antiguamente era (toca ritmo de fandango de forma acelerado) por seguiriya (toca compds de
seguiriya de forma acelerada) y el primero a bajar todo eso es el Nifio Ricardo, es el primero

que ya empieza (toca compds de seguiriya mds lento) Montoya todo eso...

(Sabes qué pasa? Que cada bailaor que va asi que va como muy... (toca un trozo de soleares
muy lento) exactamente a partir de ahi, bueno, hay mucha gente que realmente lo estd haciendo
y otra... pero bueno yo creo que eso es un poco... ;sabes a lo qué me refiero? Yo creo que en
esto hay como que todo el mundo quiere apuntarse un poquito de ventaja, me parece a mi ;no?
pero tampoco le quiero quitar mérito ni mucho menos jeh! porque también estaba Giiito pero
también estaba Mario Maya que es de la misma época, era el grupo ese que habia ahi. Farruco
era todo lo contrario, Farruco era (toca un pequefio trozo de soled muy marcada en sus acentos)
(sabes? y era otro tipo de acompafiamiento era casi una soled por bulerias, dirfa casi una solea
como se toca “pa cantd” date cuenta que de esa forma €l altera menos el cante, o sea, lo adultera
menos. En este caso Giiito al hacerlo asi tan lento adultera el cante, porque no es lo mismo una
frase imaginate en este tiempo (toca pequefio un extracto de soled marcando los acentos) a decir
una frase (toca un trozo de soled muy lento) o sea que el cantaor haga “Lerelerelerelereeee...”
(canta inicio de un cante por soled) imaginate lo que tiene que tardar en hacer eso. Entonces,
por lo tanto, ya modifica, los bailaores son los que modifican el baile, estd claro, los que

modifican el flamenco, te lo digo ya.
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Las falsetas tienes que doblarlas de tiempo o tienes que utilizar el silencio. Por ponerte un
ejemplo, si una falseta es (toca una falseta de soled) si tuviera que hacer esa misma falseta
modernizdndola o hacerla como mads estirada utilizaria més los silencios, a o mejor hace (toca
la misma falseta mds lenta). Entonces yo creo que ya modificaria, esa es la historia, no es tanto
doblarla yo no creo que la palabra sea doblar una falseta en soled, va todo como mucho maés
con acorde (toca dos acordes por soled muy lentos) date cuenta de que hoy también se hace
mucho tipo de colchdn, no sé si me entiendes lo que te quiero decir, antiguamente se hacian
mads falsetas y hoy en dia se hace mucho colchén, por ejemplo, sin 4nimo de ofenderlo porque
para mi es un fenémeno Vicente Amigo ;no? para mi es colchonero ;por qué es colchonero?

Esto para mi mira (toca un extracto de la obra Rio de la Seda'”

de Vicente Amigo) esto
antiguamente era el fondo para td hacer una falseta, y hoy en dia se utiliza como falseta. Por
eso te digo que hoy en dia ha cambiado todo o sea a lo mejor hace esto y ahora hace (toca el
mismo extracto de la obra Rio de la Seda de Vicente Amigo) y en este caso (sigue el extracto
de la obra de Vicente Amigo haciendo el cierre por soled) ;te das cuenta? O sea, van mezclando,

pero bueno...

13. ; Antes era habitual el uso las falsetas largas para acompaiar el baile o era mas comin
el uso de falsetas cortas?

Si te digo la verdad normalmente falsetas cortitas, cortitas, casi rematitos te diria. Las largas

normalmente para empezar, podias dedicarle un poco mas de historia al empezar el nimero,

pero ya una vez que estd el baile o no esté. Date cuenta que el baile de antes dura ocho minutos,

una soled de farruca dura siete, ocho minutos y hoy dia un baile, el que menos, te dura

veinticinco minutos y si no te dice la empresa jeh! porque ademds encima es eso, que la empresa

te fuerza a tenerlo que hacer muy largo.

152 Obra contenida en el disco Tierra de Vicente Amigo (2013).
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Anexo E - Entrevista con Perico el del Lunar

Pedro del Valle Castro “Perico el del Lunar hijo” (nacido en Madrid el 13 de marzo de 1940)

Entrevista realizada el 1 de diciembre de 2021 a las 17:00 horas

1. ¢;Cual ha sido su experiencia en el acompafamiento al baile flamenco y a qué figuras
ha acompaiiado usted?

Pues mira, he acompaifiado a Rosa Durdn, a Vicente Escudero y, en fin, a mds bailaores que en

aquel tiempo, que no me acuerdo de los nombres, pero he acompaiiado. Estaba en el cuadro

flamenco de Zambra ;no? y habia bailaoras, bailaores, parejas bailando ;sabes? Habia de todo.

2. Referente a los escritos del acompafamiento al baile, en la guitarra flamenca
.podemos decir que existe mucho texto sobre la teoria y poco respecto a la practica?
No existe una clasificacion escrita de los tipos de rasgueo mas usuales, ni de las falsetas
mas tipicas; ;sabes a qué podria deberse eso?
No hay escrito nada de eso, porque ten en cuenta que antiguamente tampoco los guitarristas
flamencos sabian musica; eso también significa mucho. Porque si hubiesen sabido musica, lo
hubiesen transcrito a la partitura y saber musica hoy es muy importante; la incultura musical
que ha habido en la guitarra flamenca. Una vez estuve con Andrés Segovia en una fiesta. Andrés
Segovia, el hombre estudiaba todos los dias unas horas la guitarra y ese dia le dieron una fiesta
para él; flamenca. La fiesta fue en casa de unos escultores. Yo cuando lo vi dije jjoder! este
hombre podria haberse marchado de aqui. Ahora tengo que tocar yo delante de este jjoder! A
ver si me entiendes, bueno, y cantaba Meneses, José Meneses. Entonces Segovia, cuando
terminamos de cantar se dirigié a mi y dijo: “es que ustedes siempre van a la ténica, van a la
ténica” la-sol-fa-mi o re-do-si-la (me pone de ejemplo la escala andaluza por arriba y por medio
aclardndome la frase de Andrés Segovia) “maestro, es que tenemos que ir”’. No le dije nada
porque yo era mds jovencito ;y qué le respondo a este hombre? Por respeto no le dije nada.
Luego, yo pensado para mi, hombre si vas a la ténica cantando, jcantando! pues entonces al
cantaor le puedes despistar porque si estds tocando en mi, por soled, y pasas a sol por soled,

pues ya...

Para tocar solo la guitarra, para los solistas de guitarra, yo creo que deben de usar mucho la

modulacién porque si siempre tocan al mismo tono, algunas veces es que te aburres. Entonces,
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si ti cambias el tono, la gente exclama jqué pasa aqui! ya ponen mds intencién. Estds tocando
en una soled en mi y si la transporta luego a la mayor, o sea, a re menor, re-do-si-la o si bemol,
eso ya suena diferente y la gente pone mds intencion en lo que estds haciendo, pero si siempre

estds en mi, la-sol-fa-mi en la soled, por ejemplo, pues la gente yo creo que se aburre.

3. Las mausicas de las escobillas, como la de la caifia, las alegrias, seguiriya, taranto...
.sabes de donde proceden y por qué se aplican esas falsetas o melodias especificas al
realizar las escobillas?

Hombre, procede. Eso ya es una pregunta que se refiere a mucho tiempo atrds. Mucho tiempo

atrds porque claro, a lo mejor la escobilla... Eso lo hacia, por ejemplo, Javier Molina ;sabes? y

los silencios esos los hacia Javier Molina que hizo mucho para la guitarra. Habia unos tocaores

99153

muy buenos en aquel tiempo para acompafar a bailar, “La Macarrona””” y toda esa gente

,sabes? Por eso te digo que...

4. En el grado profesional de guitarra flamenca de los conservatorios de musica, entre
otros bailes, se estudian cuatro bailes concretos que son: taranto, solea, alegrias y
seguiriya. (;Se podrian considerar esos cuatros bailes como grandes en el
acompaiamiento de la guitarra flamenca? ;Por qué?

Hombre, son importantes los bailes, pero el guitarrista que estd aprendiendo ahora, deberia de
tocar casi todos los palos: la farruca, la sevillana, los verdiales jtodos los palos, eh! Yo no
entiendo mucho de conservatorio ;no? Pero, en fin, yo en los conservatorios pondria a los
guitarristas que acompaiiasen tres veces a la semana. Y acompaiiar cante también, y luego
también si pueden hacer solista, que hagan solos; pero acompaiiar a bailar... La mano, es que
se ejecuta la mano, se espabila la mano mucho, es lo mds completo. Yo me acuerdo cuando
empecé con la guitarra acompafiando a bailar cogi una fuerza en el rasgueo y todo ;sabes? Y
dije: “esto es muy importante”. Y aparte de la fuerza en la mano, coges fuerza en el compas,
el estilo, coges fuerza en eso. Debia(n) estar en el conservatorio, un baile o cinco bailes; uno
los martes, cinco bailes los martes; cinco los jueves y otros cinco los viernes; por diferente. Y
luego para cantar igual. Un cantaor, pues claro, eso lo tiene que poner el conservatorio, para

que el guitarrista sea completo. Y si sabe musica, mucho mejor, porque yo sé un poquito de

'53 Juana Vargas de las Heras “La Macarrona” (Jerez de la Frontera, 1870-Sevilla, 13 de abril de 1947).
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musica, no mucho pero un poquito. Y entonces los cantaores antiguos dicen: “oye ven ‘pacd’,
td no digas que sabes musica jeh!”. Como diciendo: “si sabes musica eres poco flamenco” La
poca cultura que tenian entonces. Y claro, luego cuando me lo decia una persona mayor... Mi
padre me puso un profesor de musica; yo empecé tocando el piano, pero dije: “no, papd yo

quiero la guitarra”.

5. (Cree que existen algunas reglas basicas para acompaiar el baile?

Hombre, la regla basica es que tengas un buen maestro a tu lado y te vaya indicando como se
desarrollan esos bailes en la guitarra. Que tengas un buen profesor a tu lado y te vaya indicando:
“pues mira, esto aqui no, esto aqui, o hazlo més despacio o no corras aqui o0...” ;sabes? Y hay
que ir a la velocidad que indique el bailaor, pero ahora, si €l corre mucho, también se le puede

decir al bailaor: jno corras tanto! Porque esto no es un juego de pies.

6. (Sabes por qué se produce en el silencio de las alegrias la bajada del tiempo (referido
al tempo, o sea, a la velocidad) y el paso al modo menor, rasgos que le otorgan esa
identidad?

Bueno, pues mira, no lo sé exactamente, no te puedo decir por qué se va al grado menor. Claro,
el grado menor siempre es mas triste, mds pausado. Debe ser por eso, porque después de tanto
“tatatatatata” (imita con la voz un zapateado flamenco), si ti escuchas una sinfonia verds que
el primer tiempo es allegro, el segundo tiempo es pausado y el tercer tiempo mads allegro
todavia ;eh? Y entonces, la alegria ;por qué es alegre? Viene esa cosa de la menor si tocas en
la mayor, o mi menor y eso le da una pausa. La bailaora se va luciendo en las posturas y las
cosas. El silencio es una cosa muy antigua que se ha transmitido de mayores a jévenes. La

transmisién oral, pero no te puedo decir.

7. Antiguamente, al silencio también se le conocia como ‘“las campanas”, por el uso de
armonicos. ;Sabes si existe alguna diferencia con el silencio actual o solo fue un cambio
de nombre?

Pues yo creo que por campanas no, posiblemente me suene, pero asi, muy vagamente ;sabes?
Las campanas si me suenan. Pero, en fin, puede ser que sea asi, aunque yo siempre lo he
conocido como silencio ;sabes? Y tocado por arriba (pone con las manos la posicion del acorde

de mi menor) en términos flamencos.
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8. (Qué propiedades y aptitudes debe tener un bailaor o bailaora para sentirse usted
bien en el momento del acompafiamiento?

Sobre todo, que el bailaor tiene que moverse como un tridngulo. No hacer una escobilla en el

mismo sitio. Hace un poquito aqui, hace un poquillo alli, un tridngulo va haciendo ;sabes?

nunca estd en el mismo sitio. Eso para mi es lo esencial en los bailaores. Los bailaores muchas

veces se quedan quietos en el mismo sitio y no llaman la atencidn, el tridngulo es lo principal

en un bailaor.

9. Durante la interpretacion de un baile flamenco se producen una serie de gestos y

miradas entre los artistas. A esta interaccion la llamamos cédigos de comunicacion.

- Qué codigos de comunicacion son los mas utilizados durante la ejecucion de un baile?
Hombre, los cddigos es que estén compenetrados el uno con el otro ;no? Y si, por ejemplo, el
guitarrista corre mas de lo debido, la bailaora o el bailaor, pues le dice: “mds despacito”. Luego
ya los sentimientos son otra cosa, el sentir ya es otra cosa; ti puedes tocar la guitarra o bailar,
pero si no matizas, no transmites, y al no transmitir, pues no dices nada. Hay que procurar
transmitir lo que td sientes, porque la guitarra es siempre un instrumento que, por suerte o
desgracia, es un instrumento que tiene poco volumen, no como un piano que lleva volumen o,
qué te digo yo, un piano o un contrabajo, que suena mas ;no? Y entonces, a la guitarra siempre
hay que sacarle el méximo partido: ;como el maximo partido? Pues no tocar todo al mismo
volumen; que estés tocando una cosa fuerte y procurar luego otra cosa mas suavecita. Ese es mi

entender, no quiero decir que sea exacta, cada uno tiene su personalidad.

10. En el baile flamenco se comenta que las alegrias es uno de los bailes estructuralmente
mas definidos y que se tom6 como base para crear la estructura del resto de bailes
flamencos. Rafael Marin, en su Método Flamenco, coloca a las alegrias como estilo
predominante, ya que se usaban las mismas figuras y colocaciones para la
interpretacion de otros bailes. ;Piensa lo mismo al respecto, que las alegrias han
servido de base para configurar otros bailes?

Bueno, de eso no te puedo decir exactamente, porque Marin, yo... no, no...

318



Anexos

11. ;Durante el acompaiiamiento al baile existe alguna caracteristica musical en la
guitarra que con el paso del tiempo se haya perdido en algin estilo, por ejemplo,
alguna falseta o detalle?

Hombre, yo veo que, por ejemplo, lo de la alegria, lo del silencio de la alegria no veo que lo

hagan ahora como antes. La cafia, como se baila poco parece que no... Antiguamente eso era

lo que se bailaba: la cafia, por seguiriyas, la romera, en fin, todos los bailes, el zapateado de

Juan Estampio'™*.

12. ;Cémo valoraria como guitarrista el baile de solea iniciado por el bailaor el Giiito?
Me refiero en concreto a la ralentizacion del compas y al uso de la falseta a doble

tiempo en la solea.

Bueno, eso se amolda la guitarra al tipo que dice el Giiito: “Pues esto lo quiero a esta velocidad”

entonces el guitarrista: “bueno, si, pero es que eso tan lento”

Eso le pasé al Nifo Ricardo con una bailaora. Acompaiié el Nifio Ricardo a una bailaora por
seguiriyas y dice: “me hacia hacer la falseta lenta, lenta” (canta los compases de la seguiriya
muy lentos). No tenia esa fuerza, tenemos que estar a lo que dicen los bailaores. Mi padre en
esto era un hombre que sabia mucho de baile, porque resulta que me acuerdo yo de un bailaor
que estaba ensayando una farruca, y estaba haciendo unos pases y que no le entraban, me
acuerdo que se fue a mi padre: “Pedro, mire que estoy haciendo esta farruca y no me entran los
pasos”. “A ver, hazlo; no te entran por... empiezas por el izquierdo o empiezas por el derecho,
o al revés, en vez del derecho empieza por el izquierdo”. “;Ah pues si ahora entra!”. Y a Rosa
Duran le puso la coreografia y le ponia la guitarra (gesto de poner la guitarra volcada sobre las
piernas) y le decia “tienes que hacer esto “tataratara”. Le hacia percusion sobre la tapa: “tienes

que hacer esto Rosa con los pies”.

13. ; Antes era habitual el uso las falsetas largas para acompaiar el baile o era mas comin
el uso de falsetas cortas?

No, hombre, yo creo que eran falsetas normales, ni cortas ni largas. Para el cante, mejor se

hacian falsetas largas. Te voy a contar una anécdota que le pasé y of a mi padre. A Don Antonio

Chacon, que le tocaba Ramén Montoya, que era el Paco de Lucia en aquel tiempo, las cosas

13 Juan Sanchez Valencia y Rendén Alvarez (Jerez de la Frontera, 1879-Madrid 1957).
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como son. Bueno, y resulta que iba a cantar por malagueias, hace la introduccién de la guitarra
y hace una falseta de trémolo, pero muy larga, claro, el cantaor estaba deseando ya de cantar,
estaba inspirado para salir y que no le hicieran mds entrada. Y ya se cabreé Antonio Chacén
con Ramén Montoya y le dice: “claro ahora haz eso de rrrrrrrrrrr” y se pillé un cabreo. Hay que

ser justo en el tiempo también, el tiempo tiene que ser justo, ni mucho ni poco.
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Anexo F - El acompafiamiento de la guitarra al baile flamenco
en los conservatorios de musica espafoles. Estudio

comparativo

1. Conservatorios superiores de musica: pruebas de acceso y repertorio

Actualmente, el grado superior de guitarra flamenca se puede estudiar en diversos centros de

155 Rafael Orozco de

ensefianza musical en Espaiia: el Conservatorio Superior de Musica
Coérdoba, el CSM Andrés de Vandelvira de Jaén, el CSM Manuel Massotti Littel de Murcia, la
Escola Superior de Miusica de Catalunya (ESMUC) de Barcelona y la Fundacié Conservatori

Liceu de Barcelona.

La especialidad de guitarra flamenca incluye una asignatura denominada acompafiamiento al
baile flamenco, que se imparte durante los cuatro cursos del grado. Los contenidos de
acompanamiento al baile flamenco que se solicitan en las pruebas para el acceso al grado
superior, son diferentes en cada comunidad. Es en la comunidad andaluza donde, al parecer, se
otorga mds importancia a esta disciplina, ya que para dichas pruebas se exige el

acompafamiento de cuatros bailes flamencos.

Es el repertorio obligado para la admision al grado superior de guitarra flamenca del CSM
Rafael Orozco y del CSM Andrés de Vandelvira. En las citaciones para la prueba de acceso al
acompanamiento al baile de los aspirantes al grado superior de guitarra flamenca del CSM
Rafael Orozco, se establece: «Ejercicio 3. Acompaiamiento de un baile por soled, seguiriya,

taranto o alegria a determinar por sorteo»' .

Para las pruebas de acceso a este mismo grado superior en Murcia, inicamente se solicita la
interpretacion del acompafiamiento de un baile por soled o alegrias; para ingresar en la ESMUC
y el Liceu, no es necesario interpretar ningtin tipo de acompafiamiento, ni para baile ni para

cante.

2. Conservatorios profesionales

'35 En adelante CSM.
156 https://csmcordoba.com/citaciones-por-especialidad-para-las-pruebas-de-acceso-a-estudios-de-grado-en-
musica-curso-2024-2025/
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El grado profesional de guitarra flamenca, al igual que el del resto de instrumentos, consta de

seis cursos que se realizan tras las ensefianzas elementales, que constan de cuatro cursos.

El grado profesional de guitarra flamenca se puede estudiar actualmente en todas las provincias

andaluzas. La asignatura de acompafiamiento al baile en el grado profesional, tan solo se lleva

a cabo en los cursos 4°y 6°.

En el curso 4° de grado profesional, esta asignatura de acompafiamiento se denomina: iniciacién

al baile flamenco y en el 6° curso; acompafiamiento al baile flamenco.

El Boletin Oficial de la Junta de Andalucia (BOJA, 2007) hace referencia a las asignaturas de

iniciacion al cante flamenco e iniciacion al baile flamenco:

La razon de haber incluido estas asignaturas en el segundo ciclo de grado profesional,
se justifica porque el alumnado en esta etapa ha adquirido ya las habilidades suficientes
en aspectos psicomotrices y de coordinacién para afrontar ambos acompanamientos

(cante y baile). (pag. 169)

La asignatura de iniciacién al acompanamiento del baile de 4° de grado profesional tiene como

objetivo contribuir a desarrollar en el alumnado las siguientes capacidades:

1.

Adoptar una posicién correcta que permita un esfuerzo muscular relajado apropiado
para las necesidades de ejecucion del acompaiamiento al baile en coordinacion con las
aportaciones del cante.

Reconocer la terminologia apropiada de los aspectos estructurales del baile (entrada,
falseta, llamada, etc.).

Comprender los conocimientos tedricos-practicos de las estructuras ritmicas de los
estilos bdsicos mds representativos del baile (ternarios, binario-cuaternarios,
amalgamas, etc.).

Desarrollar la capacidad de valorar la importancia de analizar de forma comparada los
distintos bailes, estilos y tendencias con soporte audiovisual.

Aplicar adecuadamente las estructuras ritmicas de los estilos bdsicos mas
representativos del baile.

Potenciar tanto las cualidades intuitivas vdlidas para el acompafiamiento como los
conocimientos tedricos y técnicos del mismo.

Acompaiiar al baile en sus diversas formas y estilos propuestos para el nivel

demostrando capacidad de interpretacion. (BOJA, 2007, pag. 169)
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En relacion con el valor de la asignatura de acompafiamiento al baile, de 6° de grado profesional,

en la pagina nimero 146, se resalta lo siguiente:

De todas las formas de acompafiamiento, la del baile flamenco es una de las maés
complejas que existen en el panorama de las artes escénicas. El guitarrista, ademds de
conocer los cantes caracteristicos para el baile, debe alcanzar un amplio conocimiento
tanto ritmico como estructural de los diversos “palos” o estilos que lo configuran. Para
ello es necesario adquirir el conocimiento suficiente y desarrollar las capacidades
creativas e intuitivas que compactan la labor académica y artistica del guitarrista.

(BOJA, 2007, pdg. 146)

Se indica que el guitarrista de baile debe poseer destrezas que comprenden habilidades
melddicas, armoénicas (cante) y ritmicas (baile), y se sefiala que la ensefianza de
acompanamiento del baile tendrd como objeto desarrollar en el alumnado las siguientes

capacidades:

1. Comprender y valorar adecuadamente el esfuerzo muscular necesario, asi como la
respiracion y relajacion en funcion de la ejecucion del acompafiamiento del baile.

2. Reconocer con propiedad y de forma exhaustiva, la terminologia adecuada de los
aspectos estructurales inherentes al baile, como son entrada, falseta, llamada, escobilla,
desplante, etc.

3. Asimilar los conocimientos tedricos-practicos de las estructuras ritmicas propias de los
estilos bdsicos mds importantes en el baile (ternarios, binarios-cuaternarios,
amalgamas).

4. Reconocer las estructuras bésicas-tipo, en las coreografias de los bailes, diferenciando
aquellos aspectos visuales y sonoros del movimiento en el bailaor/a, (entrada, llamada,
silencio, falseta, escobilla, desplante, salida, etc.) en relacién con el sonido y la
ejecucion guitarristica en interpretacion.

5. Utilizar con progresiva autonomia los conocimientos ritmicos y armoénicos adquiridos
en relacion con la interpretacion al baile.

6. Aplicar adecuadamente las estructuras bésicas y sus variantes formulas ritmicas con

respecto a cada estilo.
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7. Desarrollar estrategias encaminadas a contribuir a la adopcion de los recursos necesarios
al acompanamiento al baile en sus diversos estilos (falsetas, llamadas, escobillas,
rasgueos, interiorizacion métrica, etc.).

8. Fomentar una capacidad intuitiva del acompafiamiento en unién o convivencia con los
conocimientos tedrico-técnicos.

9. Desarrollar la capacidad de autocritica en relacidn con todos los aspectos mencionados
anteriormente.

10. Acompainar al baile en ptiblico en sus diversas formas y estilos propuestos, mostrando
dominio y solvencia técnica y artistica. (BOJA, 2007, pags. 146-147)

Hay que puntualizar que, en la ensefianza de la guitarra flamenca en los conservatorios de
musica, existe una particularidad que no se da en otras especialidades musicales. Esta
peculiaridad es la diferencia de nivel con el que el alumnado accede, tanto al grado profesional

como al grado superior —diferencia que a veces se mantiene en los distintos cursos—.

Primeramente, es diferente en cuanto a la correspondencia edad/curso que se da en la mayoria
de las especialidades. Por ejemplo, podemos encontrar en 4° de grado profesional a alumnos/as
de 20, 30 o 40 afios de edad, cuando en las otras especialidades instrumentales, este 4° curso se

realiza con una edad comprendida entre los 15 y 16 afos, aproximadamente.

El alumnado de guitarra flamenca del grado profesional puede estar constituido por artistas
profesionales que estén plenamente dedicados al instrumento, trabajando en diferentes tablaos
y/o teatros; incluso pueden existir alumnos con la titulacion finalizada del grado superior de

guitarra clésica.

En el grado superior ocurre practicamente lo mismo: podemos encontrar un rango de edad de
entre 18 y 40 afos. Algunos de estos estudiantes llegan a tener trabajo, no solo en tablaos y

teatros nacionales, sino también en giras internacionales.

En cuanto a los perfiles del alumnado en el aula destacamos las particularidades que, posee la
especialidad de guitarra flamenca en los conservatorios de musica, ya que el enfoque
pedagdgico y formativo de la asignatura de acompafiamiento al baile puede, en ocasiones,
hacerse dificultoso por lo que resulta necesario adaptar los bailes que contemplan las

programaciones al nivel real del alumnado.

3. Estudio comparativo de tres programaciones de grado profesional: Jerez de la

Frontera, Cordoba (Andalucia) y Cartagena (Murcia)
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Como complemento de este estudio sobre la ensefianza de la guitarra acompafante en los
conservatorios de musica, hemos considerado importante realizar la comparacién de dos
programaciones de guitarra flamenca de la Comunidad de Andalucia: las de los Conservatorios

Profesionales de Cérdoba y Jerez de la Frontera (Cadiz).

Dichas programaciones resultan bastante contrastantes en el sentido de que, a nuestro parecer,
una si responde al rigor que requiere la disciplina mientras que otra necesitaria ser mas explicita

para alcanzar el mismo rigor.

También hemos analizado la programacion del Conservatorio Profesional de Cartagena (regién
de Murcia) en la que el modo de impartir la asignatura es diferente al de la Comunidad

Andaluza, ofreciendo nuevas perspectivas didacticas.

En la programacion del CPM Joaquin Villatoro de Jerez de la Frontera (Cadiz) (2020-2021,
pag. 5), el apartado 3.2, denominado “Contenidos especificos”, toma como referencia una serie
de bailes, y justifica esta decision en los siguientes términos: «Teniendo en cuenta la variedad
y diversidad de estilos flamencos que se bailan, hemos optado por realizar una seleccién
orientativa de los bailes, a nuestro juicio, m4s significativos»'’’. La forma en que estd redactada
la dltima frase pareciera dar a entender que esta programacion estaria abierta a intercambiar

unos bailes por otros.

Los bailes que se presentan como generales en la asignatura de iniciacion al baile flamenco de
4° curso y acompaiiamiento al baile flamenco de 6°, son:

1. Tientos-tangos

2. Solea

3. Alegrias

4. Seguiriya

5. Tarantos

En la programacién se enumeran estos cinco bailes junto con su estructura correspondiente y
con la siguiente justificacion: «Presentamos formas y estructuras de los bailes dentro de los
cdnones tradicionales que sirvan como base para enfrentarse después a concepciones mas

modernas tanto de los bailes como de su acompafiamiento» (2020-2021, pag. 6).

157 Esta programacién fue consultada el 3 de marzo de 2021. A fecha de 12 de noviembre de 2024 el texto que
mostramos ha desaparecido.
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En la programacion no se especifica si el baile debe pertenecer a una misma familia o no, ni se
explica el motivo detrds de la seleccidon de esos bailes en particular. Observamos pues, que esta

programacion tiene un planteamiento abierto.

En la secuenciacion de contenidos de la programacién de acompafiamiento al baile del CPM
Zyriab (2020-2021), se indican los siguientes bailes para la asignatura de iniciacién al baile

flamenco de 4° de grado profesional.

1. Soleé por bulerias
2. Alegrias

3. Taranto

4. Cana

Dentro de esta programacién se hace referencia especifica al baile de soled por bulerias: «La
buleria se trabajard de forma paralela en estilos tales como la soled por bulerias, alegrias, guajira

y cafia» (2020-2021, pdg. 3).

La asignatura de acompanamiento al baile de 6° de grado profesional, se reduce al
acompanamiento de cuatros bailes requeridos en la prueba de acceso al grado superior de

guitarra flamenca: alegrias, taranto, seguiriya y soled.

Si cambiamos de comunidad auténoma y nos trasladamos al Conservatorio Profesional de
Misica de Cartagena, observamos que la disciplina de acompafiamiento al cante y al baile
queda unificada en una misma clase, es decir, no se separa la técnica de acompafiamiento al
cante flamenco de la de acompanamiento al baile flamenco, impartiéndose ambas
conjuntamente y en los seis cursos que abarca el grado profesional. En la programacion, la

guitarra de acompafiamiento se justifica de la siguiente forma:

La faceta del guitarrista flamenco acompaiante, tanto para el cante como para el baile,
se constituye en fundamental para la formacion integral de nuestro alumnado, de manera
que el desarrollo de facultades relacionadas con esta labor debe constar en la base del

proceso de su aprendizaje.

Los profesores acompaiiantes de cante y baile orientardn al alumnado de guitarra
flamenca para que, a través de la prictica, pueda adquirir, asimilar y desarrollar las
habilidades y destrezas que la labor de acompaifiante flamenco exige, centrandose

especialmente en los siguientes aspectos:

1. Conocimiento de la estructura formal de los cantes
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Dominio de los patrones ritmicos
Identificacion estilistica a través de la melodia

Conocimiento de la estructura formal de los bailes

[ VS B\

Manejo de terminologia especifica del cante y del baile (tercio, coletilla, cierre,
remate, escobilla, silencio, desplante...). (Conservatorio Profesional de Musica de
Cartagena, 2020-2021, pags. 20-21)

En los diferentes cursos del grado profesional, para el acompanamiento se trabajan distintos
estilos, quedando agrupados en un mismo curso palos no bailables, como la granaina o la
malaguefia, y palos bailables, como los tangos o la soled. Como mencionamos anteriormente,
esto se debe a que la asignatura al acompanamiento al cante y al baile se hace conjunta. Los

estilos trabajados por curso son:

1. 1° grado profesional: Tangos, soled, taranto.

2. 2° grado profesional: Farruca, fandangos abandolaos, fandangos de Huelva, granaina,
bulerias.

3. 3°grado profesional: Guajira, malaguefa, seguiriya, cafia, alegrias en Mi.

4. 4° grado profesional: Buleria por soled, rondeiia, bambera, tientos, colombianas,
tanguillos.

5. 5°grado profesional: Alegrias, serranas, garrotin, cafia (refuerzo), farruca, petenera.

6. 6° grado profesional: Taranto, alegrias en La, soled, colombiana, seguiriya.

(Conservatorio Profesional de Musica de Cartagena, 2020-2021, pags. 14-62)

4. La guia docente de los conservatorios superiores de misica

Remitiéndonos a las pruebas de acceso en las que se exige el acompainamiento del baile
flamenco, en los tres conservatorios superiores de musica en los que se estudia la especialidad
de guitarra flamenca, el CSM Rafael Orozco (Cérdoba), el CSM Andrés de Vandelvira (Jaén)
y el CSM Manuel Massotti Littel (Murcia), (ver apartado 1 de este mismo anexo:
Conservatorios superiores de musica: pruebas de acceso y repertorio), observamos que incluyen
el acompafiamiento de cuatro bailes fundamentales: alegrias, taranto, seguiriya y soled —bien
todos, bien alguno de ellos—. El acompafiamiento de estos cuatros bailes, ademds de abordarse
durante el grado profesional, también se estudia, se amplia y perfecciona en los cuatro cursos

del grado superior de guitarra flamenca. Asi lo muestran las respectivas guias docentes.
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La guia docente del CSM Rafael Orozco de Cérdoba (2024-2025, pag. 5) detalla los bailes que
se abordan en cada nivel de la especialidad de guitarra flamenca en la asignatura de

acompaiamiento al baile. En dicha guia se mencionan los siguientes bailes por cada curso:

1¢ Curso: guajira, cafia, farruca

2° Curso: buleria por soled, alegrias, tangos de Mdlaga
3¢ Curso: taranto, solea, caracoles

4° Curso: tientos-tangos, seguiriyas, buleria

Ademads, se incluyen bailes mds especificos, como los tangos de Mdlaga, y se exploran otros
que se han abordado en diversos cursos del grado profesional. Si examinamos el progreso de la
asignatura por niveles, podemos observar que se enseflan los cuatro bailes requeridos para la

prueba de acceso: el taranto, la soled, las alegrias y la seguiriya.

La guia docente del curso de guitarra flamenca del CSM Andrés de Valdevira de Jaén (2024-

2025, pags. 4-5) incluye los siguientes bailes por cada curso:

1¥ Curso: la cafia, farrucas, alegrias

2° Curso: soled, guajira taranto

3% Curso: caracoles, tientos tangos, bulerias por soled

4° Curso: seguiriya, bulerias, tercer baile consensuado entre el profesor y el alumno.
En esta guia docente también aparecen los cuatro bailes requeridos para la prueba de acceso: el

taranto, la soled, las alegrias y la seguiriya.

Dentro de la guia docente del CSM Manuel Massotti Littel de Murcia (2020-2021, pag. 3), se
encuentra la asignatura denominada “cuadro flamenco”, en la cual se estudian los siguientes
bailes en cada curso:

1¥ Curso: alegrias, fandangos, tientos-tangos

2° Curso: seguiriya, caia, guajira

3% Curso: seguiriya, soled por bulerias, farruca

4° Curso: taranto, baile de composicion original, escobilla de cafia y polo

Para el curso 2024-2025, la guia docente de cuadro flamenco del CSM Manuel Massotti Littel

de Murcia (pags. 5-6) ha reducido el nimero de bailes y los ha secuenciado por cuatrimestres.
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En el 4° curso ha eliminado el baile de composicion original y la escobilla de cafia y polo. La
guia docente del curso 2024-2025 queda establecida de la siguiente forma:

17 Curso

Primer cuatrimestre: alegrias

Segundo cuatrimestre: tientos tangos

2° Curso

Primer cuatrimestre: siguiriya

Segundo cuatrimestre: soled

3 Curso

Primer cuatrimestre: farruca

Segundo cuatrimestre: cafia

4° Curso

Primer cuatrimestre: taranto

Segundo cuatrimestre: composicion con idea y musica original de tematica libre con una

duracion minima de 35 min.

5. Conclusiones del estudio comparativo de las programaciones de los conservatorios
profesionales de Jerez de la Frontera, Cérdoba y Cartagena

Como hemos podido observar, en las programaciones del grado profesional de guitarra

flamenca de los conservatorios de Jerez de la Frontera, Cérdoba y Cartagena'® no se trabajan

todos los bailes susceptibles de ser acompafiados con guitarra, solo aquellos que se consideran

mads importantes, segun el criterio del profesor que imparta la asignatura, aunque los estilos de

alegrias, soled, taranto y seguiriyas si se encuentran incluidos.

Si agrupamos los bailes que estas programaciones incluyen tomando como base su compés'”,

estos quedan clasificados de la siguiente manera:

5% Ver punto apartado 3 de este mismo anexo: Estudio comparativo de tres programaciones de grado profesional:
Jerez de la Frontera, Cérdoba (Andalucia) y Cartagena (Murcia).

159 Capitulo 4.4. El baile de alegrias. Apartado 4.4.2 Compds y ritmo bdsico.

Capitulo 4.5. El baile de soled. Apartado 4.5.2. Compds y ritmo basico.

Capitulo 4.6. El baile del taranto. Apartado 4.6.2. Compds y ritmo bdésico.

Capitulo 4.7. El baile de seguiriya. Apartado 4.7.2. Compds y ritmo bdasico.
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a. Amalgama, constituido por el compds de 12 tiempos anacruisico: soled, alegrias y
bulerias.
b. Amalgama, constituido por el compds de 12 tiempos tético: seguiriyas.

c. Binario: constituido por el compds de 2/4 o 4/4: taranto, tangos.

En la especialidad de guitarra flamenca de los conservatorios profesionales de musica de Jerez
de la Frontera, Cordoba y Cartagena, (ver apartado 3 de este mismo anexo: Estudio comparativo
de tres programaciones de grado profesional) se puede observar que los bailes estan agrupados
en tres categorias segin su compds, abarcando asi todos los ritmos flamencos. Los bailes
principales, junto con sus respectivos finales, son los siguientes:

1. Alegrias: finalizan con bulerias de Cadiz

2. Soleares finalizan con bulerias
3. Tarantos finalizan por tangos
4

Seguiriyas: finalizan por seguiriyas con el compds mads acelerado

En esta configuracién, el grupo 1 (alegrias) abarca todo lo relacionado con el compds de
amalgama de 12 tiempos anacrisico en tonalidad mayor y con una ritmica mas “airosa”'® que
la soled —del mismo compds—. Como remate del baile de alegrias se aborda superficialmente la
ritmica de la soled, especialmente en la ejecucion del silencio, que equivale a la falseta a doble
tiempo que se interpreta durante el acompafiamiento de un baile de soleares (ver capitulo 3.6.1.

El baile por alegrias. Apartados 3.6.1.1. El silencio de las alegrias y 3.6.1.2. El silencio, su

practica en el baile).

El grupo 2 se ocupa del compds de 12 tiempos anacrisico en modalidad flamenca. Las soleares
destacan por su ritmica pausada, que va acelerando y ralentizindose durante la ejecucion del

baile, hasta culminar en un final por bulerias.

En el grupo 3, encabezado por el taranto como baile principal, se encuentran los estilos de
compas binario —2/4 o 4/4—. El taranto se caracteriza por un ritmo inicial lento que va ganando

velocidad hasta culminar en los tangos.

El grupo 4, compuesto por la seguiriya, comprende el compds de amalgama tético, inico en la

familia de la seguiriya, que incluye variantes como serranas, cabales, livianas, entre otros. Este

' Hace referencia a un ritmo algo mds veloz.
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estilo finaliza con un ritmo acelerado, pero sin hacer una transicién a otro palo, como sucede

en los demas estilos.

Es preciso sefialar que un baile no solo estd determinado por la ritmica y por sus cambios en la
velocidad, ya que también puede cambiar su modo musical o sistema. Si combinamos estilos
diferentes, pero pertenecientes a la misma familia, como ocurre en el baile, el cante puede
resultar afectado, ya que algunos estilos pueden quedar en tesituras mds altas o mds bajas. Es
por eso que las alegrias concluyen con bulerias de Cadiz, debido a su similitud ritmica y al
hecho de que ambos palos comparten el modo mayor. Por lo tanto, las bulerias de Cadiz se
utilizan como cierre de un baile de alegrias, gracias al modo mayor que tienen en comtin como

tonalidad.

En el caso de la seguiriya, su final sigue el mismo patrén ritmico y melddico cuando se
interpreta para el baile, que cuando se interpreta para el cante. Durante el baile, se acelera
progresivamente la velocidad para lograr un mayor impacto. Los estilos utilizados para el final
del baile de seguiriyas se conocen como ‘“‘seguiriyas de cambio”, debido a la intensidad que
presentan estas letras y a la ritmica tan acentuada. Los estilos utilizados para el final del baile
de seguiriya suelen ser el cambio de Manuel Molina'®', los cabales'® o como en el video que
mostramos en el baile de seguiriya de esta tesis que concluye por seguiriya de Jerez y que se

denomina macho (ver apartado 4.7.4.19. Macho. Video original).

Hay que considerar que, en el acompafiamiento de un baile flamenco, la ritmica puede ser
compartida por varios estilos. Es por ello que resulta importante que la guitarra mantenga las
caracteristicas e identidad de cada baile. Por ejemplo, desde el punto de vista ritmico,
acompaiar una soled puede ser similar a acompafiar una caia. Unos tientos-tangos pueden
acompaiarse de forma similar a unos tarantos o una farruca. La diferencia entre una soled y una
cafla, o entre unos tientos-tangos y unos tarantos, radica en las letras interpretadas, la melodia,
la armonia y las escobillas utilizadas, pero la estructura ritmica subyacente del baile es la
misma. En resumen, es posible utilizar los acompafiamientos de unos bailes flamencos con otros

que comparten compases comunes.

De manera similar, los bailes flamencos también comparten coreografias y pasos entre si. Como

muestra, podemos encontrar similitudes entre una soled y una cafia, entre unos tientos-tangos y

! Manuel Ortega Vargas “Manuel Molina” (Jerez 1822-1879). Se hace este estilo de seguiriya como final del
baile por la elevada tesitura que abarca el cante y la ritmica tan marcada que presenta la letra en su aceleracion
para finalizar el baile.

162 Se produce un cambio en el modo de la tonalidad matriz, pasando del modo de la flamenco al modo de la mayor.
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unos tarantos o entre una soled por bulerias y unas alegrias. Sobre esta peculiaridad, en una
entrevista al bailaor Joaquin Ruiz publicada en el libro Tradicion y Experimentos en el Baile
Flamenco de Nadine Cordowinus (2008, pag. 93), la autora le comenta a Joaquin: «En Madrid
estuve en un tablao flamenco viendo bailar, segiin comentarios, al mds puro de los bailaores
gitanos de ese momento, y me llevé una desilusion al ver que utilizaba los mismos pasos y

efectos en la soled, en el tango y la seguiriya».

Retomando la seccién 3.2 de la programacién del CPM Joaquin Villatoro, en la cual se
menciona: «hemos optado por realizar una seleccidn orientativa de los bailes, a nuestro juicio,
mas significativos», entendemos que esta decision puede estar influenciada por este
intercambio y préstamos que se producen entre los diferentes bailes, tanto en términos

armonicos como ritmicos.

En lo que respecta al objeto de estudio de esta tesis, al analizar las programaciones de los
conservatorios profesionales de Jerez, Cérdoba y Cartagena, asi como las guias docentes de los
conservatorios superiores de Cérdoba y Murcia, se constata la imprescindible presencia de los
cuatro bailes que se consideran especialmente elaborados y sumamente importantes en el
flamenco, tanto por su contenido musical como por su riqueza estructural y coreografica: las

alegrias, la soled, el taranto y la seguiriya.
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Anexo G - Contrato de licencia de sincronizacién con

Magnesound, S.L.

DocuSign Envelope 1D: 575007 84.5CF Ded 128887 B4 ASG4EBE2AT

MagneSound

Contrato Licencia de Sincronizacion

CONTRATO LICENCIA DE SINCRONIZACION MAGNESOUND S.L

(Tesis doctoral)

En Sevilla, a 22 de septiembre 2021

REUNIDOS

De una parte, MAGNESOUND, S.L.(propietaria de un cafslogo de grabaciones musicales),
con domicilio en Avda. Republica Argentina 27, Edf. Principado, 1-2, 41930 Sevilla
(Espafa) y con CIF: B-90143322, como productor fonografico, y representada por don
Julio Castanieda Garcia, en su condicion de Administrador Unico.

A esta parte se le denominara LICENCIANTE.

Y, de otra parte, Juan Jacobo Gongora Guerrero de Escalante,

A esta parte se le denominara LICENCIATARIO.

Reconociéndose mutuamente, segun actlian, capacidad legal bastante para contratary
obligarse, por el presente documento

EXPONEN

PRIMERO.- Que LICENCIANTE es titular del cien por cien (100%) de los derechos de
explotacion de la(s) grabacion(es) fonografica(s) de la(s) obra(s) musical(es)
siguiente(s) (incluidas las interpretaciones y/o ejecuciones artisticas fijadas en las
mismas):

Coleccion completa “El baile Flamenco”
En adelante, la “Grabaciones”.

SEGUNDO.- Que LICENCIATARIO, esta interesado en incluir las Grabaciones en la
tesis doctoral sobre el baile flamenco titulada provisionalmente “Codigos de lenguaje

musical, visual y gestual en el acompafamiento de |3 guitarra al baile flamenco.
Propuestas de sistematizacion.”, para lo que solicita la preceptiva autorizacion.

TERCERO.- Y que, en consideracion a lo declarado anteriormente, ambas partes llevan
a efecto el presente contrato con arreglo a las siguientes

ESTIPULACIONES

PRIMERA.- LICENCIANTE autoriza a LICENCIATARIO, sin caracter de exclusiva, bajo
las condiciones que se establecen en este documento, la incorporacion de las
Grabaciones objeto de este contrato, de forma fragmentada o en su totalidad, en la
Tesis doctoral mencionada en el Expositivo SEGUNDO y a proceder a su fijacion de la
grabacion audiovisual en dicha Tesis.
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Asimismo, LICENCIANTE cede a LICENCIATARIO, a titulo meramente enunciativo, pero
no limitativo, los siguientes derechos:

a) El derecho de puesta a disposicion interactiva de las Grabaciones como parte de
la TESIS por cualquier medio, especialmente a través de internet, incluyendo, a
titulo meramente enunciativo, pero no limitativo, la facultad de visionado directo
(streaming) como completo de la tesis.

SEGUNDA.- LICENCIATARIO queda facultado para introducir en las Grabaciones
objeto de este contrato las modificaciones que crea convenientes para satisfacer las
necesidades de su fijacion y reproduccion en la citada Tesis doctoral.

TERCERA.- La autorizacion concedida en el presente contrato a LICENCIATARIO no se
extendera a ningun otro derecho ni a ninguna otra modalidad de explotacion distinta
de las expresamente indicadas en la clausula PRIMERA del mismo. Se concede
autorizacion del uso de las grabaciones siempre que sea uso educativo y no sea para
uso lucrativo.

CUARTA.- LICENCIATARIO podra ejercitar los derechos cedidos en el presente
contrato en todos los paises del mundo y por todo el maximo periodo tiempo permitido
por la Ley, es decir, hasta su entrada en el dominio publico.

QUINTA.- Como contraprestacion por los derechos concedidos, las partes, al amparo
de lo previsto en el articulo 46.2.c) del Texto Refundido de la Ley de Propiedad
Intelectual, fijan la cantidad alzada de CERO EUROS (0..-€.) mas el 21% en concepto de
IVA, lo que arroja un total de 0 (0.-€.).

SEXTA.- LICENCIATARIO se compromete a hacer constar en los titulos de crédito de
la tesis, las menciones siguientes, en la forma, orden y tamano que SE determine:

Titulo: El baile Flamenco
@ Copyright 2005 by Magnesound, S. L., Sevilla (Espana).

Ninguna falta casual o involuntaria en el cumplimiento de dicha disposicion sera
considerada un incumplimiento de la misma, siempre y cuando LICENCIATARIO realice
esfuerzos razonables para subsanar eventualmente cualquier falta del mismo tipo en
futuras copias de |a tesis, segln sea el caso, después de que LICENCIATARIO reciba la
notificacion en este sentido de LICENCIANTE.

SEPTIMA.- Los derechos concedidos en el presente contrato a LICENCIATARIO son
intransmisibles.

OCTAVA.- Los derechos cedidos por LICENCIANTE a favor de LICENCIATARIO seran
irrevocables y no podran estar sujetos a restitucion, rescision y/o resolucion en caso
de incumplimiento del presente contrato por LICENCIATARIO. Los derechos de
LICENCIANTE, en caso de incumplimiento del presente contrato por LICENCIATARIO,
se limitaran a posibles reclamaciones de caracter economico, no pudiendo éstas
interferir, inhibir, prohibir y/o restringir en forma alguna el desarrollo, distribucion,
explotacion y/o promocion de la Serie y/o de cualquiera de sus elementos, los
derechos vinculados y accesorios relacionados con la Tesis y/o productos derivados o
conexos.

(]
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NOVENA.- Para cuantas cuestiones puedan suscitarse en relacion con el presente
contrato, ambas partes se someten a la Jurisdiccion y competencia de los Juzgados y
Tribunales de Sevilla, con renuncia a cualquier otro fuero que pudiera corresponderles.

Y, en prueba de conformidad con cuanto antecede y reiterando su plena voluntad de
obligarse, ambas partes firman el presente documento, que se extiende por duplicado,
en el lugar y fecha indicados al principio.

Por LICENCIATARIO

Juan Jacobo Gongora Guerrero de Escalante
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