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EL FLAMENCO EN LASAULASDE MUSICA

delatransmision oral ala sistematizacion de su estudio

INTRODUCCION

Tonalidad, modalidad, bimodalidad, microtonalismo, ciclos ritmicos con irregularidad de acentos,
elasticidad y aparente libertad métrica, disonancias sin resolver, multidiversidad de formas, son
elementos que caracterizan a una estética musical original y genuina conformada a través de siglos,
mezcolanza de culturas y con una actualidad arrolladora, que no puede permanecer més tiempo algjada de

nuestros Conservatorios y Escuelas de MUsica.

¢Se puede estudiar € flamenco?

Aungue en la mayoria de los casos la masica flamenca se ha transmitido de forma oral e
imitativa, en un proceso directo maestro-discipulo, las herramientas académicas de transcripcion,
andlisis, codificacion, etc... pueden permitir la generalizacion de su estudio, abriendo asi caminos

ignotos tanto en € areainstrumental como en la de la creacion.

BREVESANTECEDENTESHISTORICOS

Origenes

Los origenes del Flamenco hay que buscarlos en Andalucia, donde durante siglos se dieron
unas circunstancias que favorecieron la conformacién de esta muisica tan peculiar. Alli existia una cultura
arabigo-andaluza integrada por las culturas y tradiciones judias, &rabes y cristianas (musica sefardi,
musica hispano-arabe, misica mozarabe). A esto hay que afadir lallegada del pueblo gitano en € s.
XV, resultando ser definitiva para la configuracion del Flamenco. Flamenco y gitano-andaluz van

unidos por lo tanto desde sus origenesy suslazos contindian posterior mente.



I nfluencias americanas

Junto a estas circunstancias, hay que tener presente ademas que desde la llegada a América, la
cultura andaluza y la espafiola estan forzosamente siendo influenciadas por €l constante trasiego de ida 'y
vueltaatravés del Atléntico atierras americanas.

En d s XVIII la emigracion al nuevo continente, principalmente la del proletariado
andaluz, juega un papel muy importante en el flamenco. Los puertos de Sevilla, Cadiz, Mélaga y
Almeria son definitivos en este proceso de retroalimentacion. Las coplasy los bailes llegan a Américay

vuelven modificados a Andalucia, donde se vuelven a fundir.

Aclaracionesrespecto a la ter minologia

Aunque son frecuentes (cada vez mas) las interpretaciones flamencas puramente instrumental es,
éstas tienen su origen en los cantes, 0 sea, €l flamenco es eminentemente vocal. A 1o largo de este articulo
me referiré con frecuencia a cada una de las formas como “cante” o “palo”, que son los términos
utilizados tradicionamente en el flamenco, pudiéndolos entender como vocal-instrumental o puramente

instrumentales.

CLASIFICACION DE LASFORMASFLAMENCAS

L as formas musical es flamencas constituyen un universo compleo con gran nimer o de géner os
y estilos, agrupados por familias, muchos de ellos con derivaciones que dependen de diversos factores:
geogréficos, interpretativos, literarios, etc...

La clasificacion se hace pues, complicada y estara sujeta a criterio utilizado a redizarla. Dos
son los mas usuales: €l histérico-geografico y € ritmico, dando como resultado en la mayoria de los
casos, una clasificacion mixta que intenta conjugar los dos criterios, por otra parte escasamente

divergentes.



Esquemal

CLASIFICACION DE LOSCANTESPOR FAMILIAS

1. CANTES SIN
ACOMPANAMIENTO

Romances
Tonas
Martinetes
Carcelera
Debla
Saeta
Nanas

2. CANTESBASICOSO
FUNDAMENTALES

Seguiriya
Cabales
Livianas
Serranas

Solea
Cana
Polo
Bulerias

Alboreas
Jaleos
Gilianas

Tango
Tientos
Tanguillos
Marianas

3. CANTESDE CADIZ O

CANTINAS

Alegrias
Caracoles
Mirabras
Romeras
Bamberas

4. FANDANGOS

Fandangos de Huelva
Fandangos naturales o
per sonales

Malaguefia
Verdiaes
Jaberas
Rondefias

Granaina
Media Granaina

5. CANTESMINEROS Y

DE LEVANTE

Taranta
Taranto
Cartagenera
Minera
Murciana
Levantica

6. CANTES
AFLAMENCADOS

Relacionados con €l
folklore andaluz
Petenera

Sevillanas
Villancicos

Deiday vuetao
hispanoamericanos
Gugjira
Colombiana
Milonga

Rumba

Vidalita

Otros
Farruca
Garrotin



ELEMENTOSDEL LENGUAJE MUSICAL FLAMENCO

METRICA

En & flamenco se dan cuatro tipos de compases: binario, ternario, compas de doce o alterno y
compas interno o aparentemente libre, siendo también caracteristica de algunos cantes la polirritmia o

superposicion de hasta tres compases diferentes.

El compas de doce

Lo que en ritmo e flamenco nos presenta como mas novedoso con respecto a la mayor parte de la
mlsica “clasica” es & compas flamenco de 12 tiempos que internamente presenta varios tipos de
dternancias. 2+2+3+3+2 O 3+3+2+2+2. Este Ultimo ciclo puede ser tético en algunos cantes o anacr Usico
en otros, comenzando el ciclo de doce cuando es anacrisico en la 22 parte del primer compas de tres y
finalizando en la primera parte de dicho compaés.

La primera forma de alternancia corresponde a la familia de la seguiriya; la segunda, en su forma
anacrisica, es propia de lafamilia de lasolea y de los cantes de Cadiz y en su formatética, de la peteneray
delaguajira.

Ahora bien, la manera flamenca de contar en algunos de estos ciclos de 12 (y en otros cantes de
métrica regular) no se corresponde con la manera académica: en la seguiriya y en los cantes de su familia se
pronuncian los nimeros del uno al cinco, encajando la cuenta con una légica aplastante en el compas de 12.
El uno coincide con €l ictus por ser tético el compas de la seguiriya.

En los gemplos siguientes los nimeros en letras representan la manera de contar flamenca. El

subrayado indicalos acentos.

E. 1

Seguiriya:
1212123123124
un dos tres cuatro  cinco

Las dos silabas de cuatro y de cinco se corresponderian con dos corcheas s transcribiéramos € ciclo a

compases de 2/4 y 3/4 (dos de 2/4 dos de 3/4 y uno de 2/4) (ver parrafo posterior).

La otra manera flamenca de contar €l compas de 12 es para los cantes de la familia de la soled y de
los cantes de Cadiz, o0 sea, |os de comienzo anacrisico. Aqui € un no se corresponde con €l primer ictus sino

con €l verdadero comienzo del cicloy el once doce es sustituido por un dos.



Ej. 2:
Solea
2 3 1 2 3 1 2 1 2 1 2 14

un dos tres cuatro cinco seis siete ocho nueve diez un dos

Las dos silabas de cuatro, cinco, siete, ocho y nueve se corresponderian con dos corcheas si transcribiéramos

el ciclo acompases de 2/4y 3/4 (uno de 3/4 tres de 2/4 y uno de 3/4).

El compés de doce reduce en dos sus tiempos para finalizar €l cante, acabando en el diez de la cuenta
flamenca. En este nimero se producen también los cierres, otro elemento caracteristico del flamenco que se
dacon regularidad alo largo del cante.

El reloj flamenco resulta de gran ayuda para entender |os compases flamencos de doce. El gréfico 1
nos muestra tres relojes correspondientes a las tres formas de aternancia, en los que estan sefiadlados los
comienzos y los cierres. Los nimeros del exterior representan la manera de contar flamenca. El subrayado de

algunos de estos nimeros indica las partes que se marcan especia mente.



Graficn 1. EL

RELCW FLARWEMNC
EOMMERT O
- 2
-
SIS
17, 3
GTTATTE &5
1l 9 FETEHER &8
Eulerias

HEGUIRITA
Herrana,
Liviama
Cabales

Tulart inete

Por supuesto, estos ciclos no tienen completo sentido si no es con unos patr ones ritmicos asociados
(que vienen dados principalmente por el acompafiamiento guitarristico), y una armonia también asociada,
con la particularidad de que en el flamenco a veces se da la contradiccién de que los cambios arménicos se
producen en las partes débiles 0 mas débiles del compés.

Si se debe usar una u otra manera de contar, una u otra manera de transcribir, es un debate estéril a mi
parecer. Cualquier manera es valida siempre que el resultado sea Util. Lo que importa es €l conocimiento y la

comprensién de la muasica que estemos analizando o interpretando.



Podemos encontrar por gemplo, diferentes formas de transcribir un mismo cante. A continuacion
propongo tres maneras diferentes para una seguiriya y dos para unas aegrias. Bgjo la notacion esta la

correspondencia con la cuenta flamenca.

Ej. 3:
Seguiriya:
cierre comienzo cante
1 2 3 4 5
[ 8 8 8
1 2 3 4 5
1 2 3 4 5
Ej. 4

Alegrias:

cierrecomienzo del cante

[ = = = = =

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2
cierre
[ = = = = =
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2
ciere
[ = = = = =
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2

Super posicién de compases

Veamos un ahora gemplo de superposicién de compases en e flamenco. Seria una posible
transcripcion ritmica de unos tanguillos flamencos, palo tradicionalmente en compas de (4/4) pero
actualmente y debido a Paco de Lucia en compéas de subdivision ternaria, encontrandonos los dos ritmos

superpuestos:

Ej.5:
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Para cerrar este capitulo faltarian los no menos interesantes ritmos ternarios 'y binarios, éstos UGltimos
también con su especial manera flamenca de contar, o como los primeros han dado lugar a los cantes con
compas interno o de métrica aparentemente libre.

ARMONIA

El modo flamenco

Existen en el flamenco cantes exclusivamente modales, otros que combinan modalidad y tonalidad y
otros exclusivamente tonales.

La modalidad en e flamenco surge a partir del modo frigio de mi. Un modo frigio armonizado,
con la particularidad de que el primer grado tiene la 3% elevada 1/2 tono ascendentemente, dando como
resultado un grado mayor.

El primer tetracordo del modo, armonizado y en un proceso cadencial habitualmente descendente’, es
lallamada cadencia andaluza®.

Esta cadencia aparece en numerosas ocasiones en lamusica clasicay en la misica popular espafiola,

teniendo normal mente una ténica menor como referencia, o sea, en forma de semicadencia:
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! En flamenco es muy habitual el ascenso por los grados de la cadencia.
2 Entendamos pues cadencia andal uza como un proceso cadencial.



Si cifraramos la cadencia como 1V, 11, 1l y | grados del modo frigio, €l grado | deberia aparecer

como | M.
Ej. 7
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Sin embargo, € término modo flamenco® define un modo frigio armonizado, con su | grado
Mayor, cuyos |11, Il y | grados rara vez se presentan en forma de triadas consonantes’, sino como

acordes disonantes de cuatro sonidos minimo, con variantes en su construccion que dependen del cante en

cuestion.
Ej. 8:
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Por analogia, voy a denominar cadencia flamenca a una sucesion de cuatro acordes (o tres), con
las caracteristicas antes citadas, que constituyen un proceso cadencial conclusivo quefinalizaen el | y que
se puede presentar como IV-I11-11-1 con sus variantes correspondientes o con acordes sustitutos (nunca del 1).
Por eiemplo: 11-111-11-I.

De los grados que compongan la cadenciay de las variantes de acordes que se utilicen dependera que
estemos hablando de un cante o de otro por 1o que hablaré de cadencia de seguiriyas, cadencia de tangos,

etc... para referirme a la sucesion tipica de acordes -asociada a un ritmo propio- de un cante

% El uso de este término aunque alin no esta generalizado, es cada vez més frecuentey ami parecer el més
idéneo.



determinado. A esta cadenccia tipica, en su forma maés repetitiva mientras se acompafia a cante se le da €

nombre de llamada.

Ej. 9: CADENCIA DE TARANTAS

Mi frigio
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EJ. 10: CADENCIA DE TANGOS
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Losgrados|l y | constituyen a veces por si solos una cadencia dentro del modo, con unarelacion
funcional V-I, existiendo cantes construidos casi exclusivamente en torno a estos grados, con pequefias

inflexiones a otros grados del modo (ver parrafo posterior)

Ej. 11: CADENCIA DE SEGUIRIYAS EN MODO DE S| FLAMENCO

fa)
IS EI S

Bimodalidad en e flamenco




La bimodalidad en e flamenco se da en forma de relacién tonal®-modal o modal-tonal, por lo que
no es una bimodalidad que presente modos superpuestos dentro del mismo cante sino sucesivos. Esta relacion

se da de las siguientes maneras:

1) En los cantes en modo flamenco: mediante inflexiones -traslados eventuales del centro tonal- a

ciertos grados del modo.

Estas pueden ser: @) a VI, b) al IV oc) d Ill.

a) La inflexién a una tercera diatonica descentente, o sea al VI, es la méas usual y tiene su
paralelismo en el modo menor, en la habitual inflexién a 111 o lo que eslo mismo, al relativo mayor®.

Por ejemplo en el modo flamenco de mi, la inflexién a su sexto grado nos llevaria a Do M. S
pensamos en el acorde de Mi M - | del modo -, como dominante de la menor, o lo que eslo mismo, pensar en
su cuarto grado como ténica menor de referencia, la inflexién de la menor a su tercer grado o relativo mayor,
nos situariaigualmente en Do M.

Este VI grado tiene en agunos cantes un papel formal significativo (fandangos, cantes de
levante,...), pues es sobre el que se construyen las estrofas vocales, sin embargo otras veces aparece
simplemente como un acorde mas dentro de la cadencia tipica como por gemplo en la solea (ver parrafo
posterior “Laforma’), o unainflexion breve pero significativa como es el caso de la petenera.

También juega un papel muy importante como sustituto del 1, dando como resultado la siguiente
version delacadencia”:

VI-11-11-1

b) Asi como lainflexion a VI supone un cambio del modo flamenco a modo mayor, con el cambio
de caracter correspondiente, la inflexion al 1V supone un cambio a menor, 0 sea, de nuevo un paso a la
jerarquiatonal, en este caso a modo menor, también con su correspondiente contraste de caracter.

Es el caso de algunos cantes (bulerias, tangos,...) en los que tras una alternancia estrofa -fal seta® en e
modo flamenco, cantaor/a o guitarrista nos sorprenden con una estrofa o con una falseta, respectivamente, que

se sittia en el modo menor del cuarto grado.

2 tonal = tonalidad mayor o tonalidad menor; modal = modo flamenco
® tomemos el ejemplo de “Para Elisa’, como un caso conocido.

" ver pérrafo de “variantes de acordes”.

8 falseta= interludio exclusivamente guitarristico.



c) En € caso dd 11, no se suele dar una inflexion como tal, sino que en el ascenso por la cadencia
hay una detencion especial en este grado al igua que ocurriaen alguin caso con € V1, lo que aporta también

aunque sea brevemente, un caracter mayor. Es el caso delaliviana.

2) En los cantes en modo menor: sustituyendo la relacion tonal |-V por larelacion modal V-1 con

lo que la dominante de la tonalidad pasa a ser momentaneamente ténica flamenca.

Dominantes secundarias

Las dominantes secundarias son frecuentes en € flamenco como una manera de enriquecer la cadencia

Veamos el gjemplo de una cadencia de Tangos con dominantes secundarias:

Ej. 12: CADENCIA DE TANGOS CON DOMINANTES SECUNDARIAS
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El VII actda como dominantedel 111, el VI del 1y e Il del |

Acordes sustitutos

La cadencia flamenca presenta variaciones que se deben a la sustitucion de unos acor des por
otros. Veamos algunos gjempl os:

- € IV esamenudo sustituido por €l VI tal y como hemos visto en el parrafo anterior (VI-111-11-1).

- la'sucesion de acordes 11-111-11-1 también es habitual, con lo que podriamos considerar que el primer
Il esta sustituyendo al 1V.

- la relacion tensién-relgjacion entre los grados -1, se presenta también en forma de VII-I

otorgandole ala cadenciaun caracter plagal (tientosy tangos)

Variantes de acor des usados en la cadencia

®Ver “Variantes de acordes’



Los acordes de la cadencia presentan también numerosas variantes debidas 0 no a un cambio de tono
y estrechamente relacionadas con las caracteristicas de la guitarra como instrumento polifénico. Veamos a

continuacion las variantes que puede presentar un |1 grado del modo de la flamenco:

Ej. 13;
—5 e
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De los cuatro acordes anteriores, realmente solo € primero esun Il grado como tal. El segundo esun VIl en 12
inversion y los dos Ultimos son segundas inversiones de un V con novenay con séptima respectivamente. Es
importante saber esto, aunque en la préctica los consideremos variantes del 11 debido ala fuerza modal que se

desprende de lalinea melddica del bajo.

L os tonos flamencos

Los tonos del modo flamenco vienen dados por las posiciones de la guitarray son basicamente dos:

Modo de Mi flamenco (por arriba en la guitarra): malaguefias, soleares, fandangos, bulerias.

M odo de L a flamenco (por medio en la guitarra): tangos, seguiriyas, soleares, fandangos, bulerias.

Ademés se usan:

Modo de fa# flamenco y sol# flamenco paralos cantes mineros y

M odo de s flamenco parala granainay la media granaina.
Estos tonos se transportan mediante el uso de la cejilla pudiendo resultar cualquier tono y aungue un
guitarrista usard siempre las mismas posiciones, no es € caso de otros instrumentos como €l piano, por

gemplo.

MELODIA

10



La melodia flamenca tiene su base en €l lenguaje -modal o tonal- propio del cante en cuestién.
Existen caracteristicas mel 6dicas comunes a todos los cantes y otras que dependen del género y del lenguaje o

lenguajes que utilice.

CARACTERISTICAS COMUNES

Microtonalismo

El empleo del microtonalismo en el Flamenco tiene lugar en € marco de un vibrato muy pronunciado
(producido con €l diafragma o la garganta segin |os casos) mediante € que se llega a las notas (microtonales o
no) que forman lamelodiaen si (A. y D. Hurtado Torres, 1998).

La divisién de la octava en microtonos'® es propia de la musica étnica, sobre todo de la
oriental™ y esta division se usa de una forma sistematizada como en nuestro sistema temperado.

Sin embargo en & flamenco no hay un empleo sistematizado de la intervalica microtonal, sino
gue éste depende del estilo y de las caracteristicas de |la voz de cada cantaor/a. También existen numerosas
apoyaturas de las notas principales, particularmente abundantes las que estan a distancia de segunda menor

0 cuarta aumentada en relacion con lanotaprincipa (A.y D. Hurtado Torres, 1998).

CARACTERISTICAS QUE DEPENDEN DEI TIPO DE CANTE

M odales

L os cantes mas antiguos, sobre todo los cantes sin acompafiamiento, basan su melodia en el modo de
mi o modo frigio con las caracteristicas propias de la musica modal: desarrollo melédico por notas
sucesivas, ambito que no suelerebasar una sexta, nota subtoénica antes de la nota tonica para cadenciar
plagalmente, etc...

Cuando €l cante tiene acompafiamiento y esta en modo flamenco |16gicamente la melodia se apoya en
los acordes propios del modo con el hecho curioso de que a veces, en € | grado, voz y acompafiamiento
chocan porque mientras este tltimo realiza un acorde mayor (I del modo flamenco), aquella se apoya en

un acor de menor (I del modo frigio)*

Ej. 14:

19 nterval os mucho més pequefios que el medio tono

| ahindd tiene 17 y la &rabe 22.
12 Este fendmeno tiene su paralelismo en el blues

11
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Cuando € cante tiene acompafiamiento y esta en modo mayor o menor, la melodia se basa
igualmente en los acordes propios de la tonalidad y ocurre también que en ocasiones se dan
desencuentros entre voz y armonia en los que la mel odia toma rumbos modal es no pudiendo hacer otra cosa
el acompariamiento que buscar €l reencuentro en un acorde. Este hecho viene a recordarnos que la adaptacién

delaguitarra a ciertos cantes fue muy posterior ala existencia de |os mismos.

FORMA

L as cadencias tipicas

Tal y como hemos visto en un parrafo anterior, utilizo € término cadencia tipica para referirme a
una sucesion tipica de acordes, asociada a un compas y a un disefio de acompafiamiento propios, que
definen a un cante determinado.

Esta pieza es clave en la construccion de una cante, y nos hace identificar claray rapidamente de qué
palo o a menos de qué familia se trata.

La cadencia o llamada es realizada por la guitarra™ y sirve como: base arménica y ritmica para el
cante, como nexo de unidn entre voz e instrumento, como introduccién de lafalsetay a finalizar ésta para dar
de nuevo paso alavoz.

Puede presentar variaciones en alguno en sus acordes, y en sus formas de acompafiamiento sin que
esto nos impidaidentificarla como cadencia de un cante determinado.

De las cadencias suele aflorar una especie de simple melodia o soniquete que asociamos
inmediatamente al cante.

V eamos algunos gjemplos:

Ej. 15: DE SOLEA

13 actualmente, con la ampliacién del repertorio instrumental, cual quier instrumento o grupo de instrumentos.

12
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Ej. 16: DE SEGUIRIYAS
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Elementos formales de un cante

Un cante pues, en su presentacion mas simpley tradicional (voz y guitarra), consta de unos elementos
gue se encadenan con diferentes posibilidades de combinacion, definidos a continuacion:

Introduccidn: redizada por la guitarra, normalmente en forma de rasgueos sobre acordes que
presentan el tono. Estos rasgueos también se pueden dar a lo largo del cante, a fina de una estrofa o para
finalizar.

Cadenciastipicas. definidas anteriormente

Falseta: interludios instrumentales que se alternan con las estrofas vocales. En ellos e guitarrista
posee una cierta libertad para cambiar de compas o de lenguaje arménico (de modal atonal o a contrario).

Entonacion: suelen ser una serie de ayeos que realiza la voz como preparacion y para situarse en €l
tono.

Estrofa: parte vocal literaria cuyas caracteristicas : nimero de versos (tercios en flamenco), longitud
de los mismos, rima, etc... se gjustan a modelo poético propio del cante. El cantaor/a puede repetir uno o mas
versos de formalibre o mas o menos prefijada.

Estas piezas se combinan casi siempre en un mismo orden, pero con elasticidad y cierta libertad.

Aunque de manera similar a la cancion, el flamenco simultanea estrofa y estribillo instrumental, la

diferenciaes que en €l flamenco las estrofas, similares literariamente, no suelen ser iguales melddicamente.

Aplicacién instrumental

La musica flamenca se extrapola cada vez més del contexto tradiciona silla-cantaor-guitarra, para
convertirse en repertorio de conjuntos instrumentales diversos, abriéndose a instrumentos no utilizados

anteriormente, con € enriquecimiento que ello supone en la evolucién del flamenco.
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Es importante pues un conocimiento profundo del lenguaje para que las aplicaciones
instrumentales que serealicen no desvirtlen la estética propia de esta musica, logrando ser fidedignas a

la vez queinnovadoras.

En & montgje de una forma flamenca determinada, para un grupo de instrumentos, por gjemplo,
podriamos jugar con las partes definidas anteriormente, a modo de piezas que se combinan, estableciendo asi
un cédigo formal, a la vez que ritmico, melédico y arménico , con € que poder llevar a cabo una solida

interpretacion sin necesidad de partitura.

GUIAS DE AUDICION

De nada nos sirve un andlisis exhaustivo que no vaya acompafiado de una escucha. En €l caso de la
pedagogia del flamenco contamos con el handicap de que no es probable que exista familiaridad entre los
alumnosy estamisica, a menos de unaforma comprensiva.

Junto a trabajo que supone lainiciacién y paulatina profundizacion en todos los temas tratados a lo
largo de este articulo, propongo unos modelos de guias de audicion con los que poder seguir la escucha de
los palos, en diferentes versiones interpretativas. Es un recurso que nos proporciona una escucha
comprensiva permitiéndonos asi una mayor comprension de la estructuraformal del cante.

Veamos en €l esquema 2 mi propuesta para guia de audicion de las soleares “y td no me respondias”

de Camaron.
Esquema 2
SOLEARES"y tu no merespondias’ por Camarén
Guiaparalaaudicién

LETRA
Al infierno que te vayas Ay que yo te llamaba a voces
yo mevoy air contigo y ti ami no me respondias
gue yo me voy air contigo Ay que a voces yo te llamaba
porgue yendo en tu compafia y ti a mi no me respondias
Ilevo lagloria consigo
Al infierno que te vayas Meti alaloteria
yo mevoy air contigo y me toco tu persona

que eralo que yo queria
Maitade mi alma y me toco tu persona
dime donde estas metia gue era lo que yo queria

gue dime donde estas metia
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1°y 2°verso con repet. del 2° =3 cc.
3%y 4°verso = 2 cc.

7- Llamadade solea=1c.

repet. 3°y 4° versos = 2 cc.

8- Guitarra=1c.

ANALISIS 9- 3 |etra-entrando en e 3 (tético) = 7 cc.
1°verso=1c.

Tonalidad: Laflamenco guitarra=1c.

1- Introduccién guitarra= 6 cc. de doce (+ -) repet. 1°verso, 2°y 3° = 3 cc. (entrando en €l 3)

incluyendo llamada de Solea 2°y 3°verso =2 cc.

2- Entonacion = 3 cc. 10- Llamada de solea=1 c. cerrando en el 10

3- Falsetaguitarra= 3 cc.

4- 12 |etra.

versos 1°y 2° con repet. el 2°= 3 cc.
Llamadade soled=1c.
versos 3°y 4° = 2 cc.

Llamadade solea=1c. CADENCIA TiPICA DE SOLEA
repet. 1°y 2° versos = 2 cc.

Llamadade solea=1c¢. e I Vi------- --mme- [-----

5- Falseta guitarra 123 456 789 1012
6- 22letra

CONCLUSIONES

Conectando con la pregunta formulada en la introduccion ¢se puede estudiar flamenco? y tras todo lo
expuesto, creo que podemos concluir con la certeza de que € flamenco permite el andlisis, lateorizaciény la
transcripcion, sin que nada de ello lo desvirtGe en absoluto, més bien al contrario, siempre que se haga de
manera respetuosa, abierta y fidedigna. Estos procedimientos permitiran la sistematizacion de su estudio y la
generalizacion de su aprendizaje para que asi pueda revertir en la préctica creativa.

El proceso seria pues el siguiente:

1 -Andlisis como punto de partida para comprender el lenguaje flamenco y disfrutar de la escucha.

2 -Manejo del lenguaje para un proceso creativo entendiendo la creacién en su triple vertiente:

a) Interpretacién: desde el punto de vista de que toda interpretacion supone una recreacion y desde
la comprension de lo que seinterpreta.

b) Improvisacién: entendiendo la improvisacion como creacion inmediata y efimera, producto del
conocimiento y de un mayor o menor dominio del lenguagje.

¢) Composicién: proceso creativo més lento, con posibles pretensiones estéticas innovadoras y que

se fija para poder ser interpretada en el futuro.
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