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RESUMEN

El baile flamenco: un instrumento en los pies

Principios musicales de la percusion surgida de la danza

El baile flamenco, a través del zapateado y la percusion corporal, origina un
mundo de sonoridades que este trabajo considera un verdadero repertorio musical de
Melodias Ritmico-Timbricas (MERTS). Estas sonoridades se encuentran organizadas y
articuladas segn una rigurosa clasificacion interna, que obedece tanto a criterios
técnico-musicales como a su ubicacion y a su rol en la sintaxis coreogréfica.

Junto con el cante, la guitarra y las palmas, las MERTS de baile no solo estan
integradas en el repertorio musical flamenco, sino que constituyen un ente
independiente de donde emergen todas las caracteristicas de “lo flamenco”.

Estas caracteristicas conforman lo que aqui se ha dado en Ilamar modelos
compositivos: maneras de elaborar las MElodias Ritmico-Timbricas, que poseen las
propiedades de sugerir procedimientos musicales especificos y de generar verdaderas
formulas matematico-musicales aplicadas a modelos enunciados arquetipicos
“clasicos” de MERTS, incluso a otras musicas ajenas al flamenco, hasta hacerlas
flamencas.

Entre los modelos compositivos considerados fundamentales se encuentran: la
asimetria, el desplazamiento, el desplante, la ‘acefalia’, el contra (“out off beat” en el
Jazz), la polirritmia, la polimetria, el ritmo aksak (“cojo” en turco) y el cierre.

Las MERTS de baile representan todo un microcosmos sonoro dentro del

macrocosmos musical del arte flamenco.
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ABSTRACT

Flamenco dance: an instrument on the feet

Percussion musical principles that emerge from dance

Flamenco dance through ‘zapateado’ and body-percussion, originates a world of
sonorities considered here as a real musical repertory of rhythmic and timbric melodies
(MERTS). These sonorities, organized and articulated according to a rigorous internal
classification, obeys to technical and musical criteria and refers to the place and role
that occupies in the choreographic syntax.

Together with ‘cante’ (singing), guitar and ‘palmas’ (clapping), the MERTS of
dance constitute itself an independent entity from where all characteristics of flamenco
emerge.

These characteristics establishes what is called here ‘compositional models’, or
ways to elaborate rhythmic and timbric melodies, able to suggest and to generate music-
mathematical formulas that can be also applied to other “classic™ archetypal models of
MERTS, even in other musics than flamenco.

Among these compositional models we can find procedures as asymmetry,
displacement, ‘desplante’, ‘acefalia’ (literally ‘headless’), ‘contra’ (out off beat),
polyrhythm, polymetry, aksak (“lame”, in Turkish) and ‘cierre’ (break).

The MERTS of dance represent a whole microcosm sounds within the musical

macrocosm that is flamenco art.
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"Todo lo que suena es musica,

incluidos los platos y los cubiertos en el lavadero,
siempre que cumplan la ilusién

de indicarnos por dénde va la vida™.

(Gabriel Garcia Marquez, Vivir para contarla 2002: 541)
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1 INTRODUCCION GENERAL

1.1 Un amor a segunda vista

Habiendo nacido en Malaga y con una abuela jerezana, que decia la mitad de sus
palabras en cal, hubiera sido imposible no acercarme al flamenco en mi nifiez.

Pero aquel flamenco, que ahora me resulta tan lejano, no era para mi méas que
musica y baile antiguos, que le gustaban nada menos que a mi madre y a mi abuela y
que rayaban lo grotesco. Asi que el flamenco que escuché y vi bailar en mi infancia no
me intereso lo m&s minimo, pasoé de puntillas ante mi, sin pena ni gloria.

En aquellos entonces? preferia, sin lugar a dudas, el ballet clasico y la musica
sinfénica, expresiones que consideraba sublimes. De hecho, mi formacion musical fue
clasica y de conservatorio de toda la vida. Estudié el instrumento temperado por
antonomasia, el piano, y dediqué horas y horas al contrapunto y la armonia. Quedo en el
tintero una formacion de ballet clasico, que recibi ya siendo adulta.

Y mucho mas tarde, no puedo recordar como, ni donde, ni cuando, desperté mi
fascinacion por el flamenco. Aquellas musicas y danzas para mi tan cercanas se me
antojaron tremendas, y aquello que creia conocer me sorprendié como el mufieco con
muelle que sale en el instante de abrir una caja sorpresa.

El flamenco asaltd mi mente como un caballo de Troya y se convirtio en algo
nuevo, impactante, que me obligaba a buscar una explicacion desde mis conocimientos
musicales. Al escucharlo me sentia incapaz de abordarlo desde un punto de vista
racional, pero poco a poco fue transformandose en algo reconocible, pero a la vez
desconocido; como una lengua que no hablas, pero si sabes de cual se trata. Fue asi
como se fue forjando un desafio personal por descubrir los significados que albergaba
este arte.

Con este desasosiego me acerqué a la ciencia de la Etnomusicologia, donde pensé
encontraria las herramientas necesarias para “destripar” el flamenco. Asi fue en la
Universidad de Paris 8, entre los afios 1998 y 2001, cuando pude familiarizarme con el

estudio de las mdusicas tradicionales de diferentes lugares del mundo. De la mano de

1 Expresion genuina de los gitanos de edad, equivalente a “por aquel entonces”.
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Rosalia Martinez me introduje en la cultura musical andina, con Giovanna Marini canté
y me enamoré de las canciones de la Italia tradicional y Susanne Furniss me hizo
escuchar por primera vez la musica de los pigmeos de la Republica Centroafricana.

Tras el estudio y el andlisis de estas musicas de tradicion oral, me embarqueé,
guiada por Rosalia Martinez, en una investigacion para la Maitrise de la Universidad de
Paris 8, entre los afios 2000 y 2001, sobre la saeta, ese cante flamenco contextualizado
en la Semana Santa. Mi trabajo se basé especialmente en la saeta de un cantaor
malaguefio: Antonio de Canillas.

Con Antonio realicé un trabajo de campo exhaustivo durante dos Semanas Santas
consecutivas, siguiéndolo mientras cantaba sus saetas de ciudad en ciudad.

En este periplo registré un material musical de primera mano, pero también
realicé numerosas entrevistas que me ayudaron a comprender la performance de la
saeta como un hecho musical completo. Fue el propio Antonio quien contribuyé con sus
explicaciones a aclarar muchos aspectos musicales y humanos del flamenco, incluso
tras la transcripcion y el analisis, aprendi a cantar la saeta de Antonio de Canillas, un
modelo melédico flamenco sin parangon. Pero no pude parar ahi.

Mi fascinacién por la danza, ain mayor que la que profeso por la misica, despertd
en mi una nueva inquietud: queria conocer el baile flamenco.

Es asi como en el afio 2002 comencé a tomar clases en Malaga con la bailaora
Pilar Soto. Ya entonces, las sonoridades de la danza, sobre todo las producidas por los
zapateados flamencos, me resultaban genuinamente musicales, pero continué mis
investigaciones sobre la saeta porque todavia me quedaban muchos aspectos por
desgranar.

De esta manera, entre los afios 2004 y 2007, obtuve la Suficiencia Investigadora
en un programa de “Comunicacion y Mdasica” en la Facultad de Comunicacion de la
Universidad de Mélaga, que culminé con un nuevo trabajo sobre la saeta de Antonio de
Canillas de la mano de Diana Pérez Custodio. En esta ocasion me centré en la
utilizacion de la letra y en los ornamentos timbricos que “aflamencaban” el cante.

Fue quizas en ese momento cuando senti que debia buscar otro camino para
conocer el flamenco y abandoné la perspectiva de la Comunicacion y el foco de

investigacion. De la saeta salté a la danza, pero a un aspecto muy concreto que me
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intrigaba desde hacia afios: la musica que el baile mismo produce. Asi que, después de
un largo tiempo madurando esta idea, realicé en 2010 un curso de verano con la bailaora
Susana Lupiéfiez, “La Lupi”, y comencé clases regulares con una de sus discipulas en
septiembre: Rocio Portillo. Esto fue el detonante para arrancar con esta investigacion.

En este primer curso con La Lupi y en las primeras clases con Rocio Portillo
percibi que las sonoridades del baile eran MUSICA con maytsculas y ambas bailaoras
se convirtieron en mis “informadoras tipo” (Brailou 1973: 19).

Aunque los zapateados y las percusiones corporales formaban por si mismos parte
de un todo, estas expresiones sonoras manifestaban ademas orden interno y estructura.
Esto me hizo pensar en un sistema musical.

Afos he seguido la escuela de La Lupi y sigo abriendo horizontes a mi baile y a
mi trabajo de campo.

Actualmente contintio recibiendo clases de flamenco con el bailaor cordobés
Fermin Calvo de Mora, discipulo del gran Antonio Gades. Con Fermin discuto
constantemente sobre compas, acento y pulsacion.

Pero no puedo olvidar una gran motivacion para esta pesquisa. Desde el afio 2004
convivo a diario con una etnia enigmatica y artistica donde las haya, portadora de un
flamenco vivo.

En mi trabajo como profesora de Musica de Secundaria pude conocer en la ciudad
de Alora a los gitanos del barrio de Pueblo Nuevo y, desde 2007, voy a trabajar todos
los dias con los gitanos del barrio de los Ndcleos de Fuengirola.

Con mis alumnos gitanos hablo a menudo de flamenco, y con ellos rehago los
cantes, transformando, por ejemplo, la pieza gregoriana Veni creator spiritus en
bulerias, o, como dicen ellos, “por bulerias”. Mi amor por el flamenco, junto con mi
escucha y consideracion a todos sus comentarios y opiniones, me han hecho ganarme su
respeto y el calificativo de “flamenca”. Me emociona que me digan “sefio, pareces
gitana”, porque siento que formo con ellos parte de “un todo enamorado del flamenco”.

Es por todo esto que, arrastrada por esta voragine de inquietudes intelectuales,
artisticas y, sobre todo, humanas, me aventuré en el afio 2013 a comenzar este trabajo de
tesis con un doctorado en Musicologia en la Universidad Complutense de Madrid, de la

mano del doctor Polo Vallejo.
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1.2 Conceptos previos y finalidad del trabajo

Cuando se habla de baile flamenco se hace referencia necesaria a las otras
realidades flamencas que conviven con él: el toque y el cante, es decir, a la musica
instrumental tafiida en la guitarra y a la musica vocal expresada con la voz. Dichos
elementos —toque, cante y baile- forman parte de un mismo hecho artistico donde los
dos primeros representan un arte sonoro y el tercero, como sucede con cualquier otro
tipo de danza, simboliza un arte visual, correspondencias que adquieren mayor
proyeccion y amplitud a medida que se profundiza en su conocimiento.

Pero, a diferencia de la mayoria de danzas presentes en el mundo, el baile
flamenco “suena” y estos sonidos, lejos de ser simples adornos, constituyen lo que
considero Melodias Ritmico-Timbricas, que de aqui en adelante nombraré como MERT
en singular y MERTS en plural para no repetir esta expresion tan compleja.

Estas melodias parecen obedecer a una gramatica musical propia, por supuesto,
relacionada con el resto de las realidades sonoras, pero los bailaores las identifican con
ciertos nombres, como parte de la sintaxis coreogréfica. Las diferentes MERTS de baile
se denominan llamada, remate, contestacion,... pareciendo que se clasificaran dentro de
un repertorio musical especifico, por encima de su emplazamiento en la coreografia.

Esta propiedad musical de las MERTS de baile se corresponde con la premisa
expuesta por el etnomusicologo André Schaeffner, quien sitia el origen de los
instrumentos musicales en la danza y el movimiento (Schaeffner 1994: 26).

Partiendo de esta base, el presente trabajo de investigacion plantea como finalidad
y objetivo general otorgar al baile flamenco la categoria de “practica musical
instrumental”, ya que posee una técnica especifica de ejecucion y un repertorio propio
de MElodias Ritmico-Timbricas, sujetas a un sistema musical preciso.

Como consecuencia, se plantea como objetivo especifico caracterizar las MERTS
de baile musicalmente, siempre sujetas a su contexto, comprendiendo el baile flamenco

como hecho musical completo.
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1.3 Plan de tesis

Partiendo de esta finalidad, de los objetivos generales y especificos, el trabajo se
estructura en la manera que se relata a continuacion.

Tras esta introduccion general, en el segundo capitulo, se aborda el estado de la
cuestion, donde se enumeran las ramas cientificas y artisticas, con sus respectivos
autores, que han sentado bases o han tratado de alguna manera el objeto de este estudio.

Seguidamente, en el capitulo tercero, se realiza un pequefio esbozo lingistico de
palabras usadas entre los artistas flamencos que marcan la linea de investigacion y
establecen la pertinencia de los diferentes rasgos musicales. Cuatro seran los términos
clave en este apartado: compas, palo, estilo y letra.

Més adelante, en el capitulo cuarto, se establece una tipologia propia de los
géneros flamencos bailables. Este aspecto ha sido ampliamente tratado, pero quiza una
perspectiva de clasificacién que alne el analisis musical y el discurso de los artistas
resulte novedosa en cierta medida o arroje nuevos datos musicales y extramusicales
sobre los géneros o palos flamencos. Se abordara en este capitulo, por primera vez
dentro del trabajo, las palmas flamencas, principal manifestacion del compas flamenco,
y criterio indiscutible y pertinente de clasificacion para los artistas.

Tras la clasificacion, el capitulo quinto presenta los modelos de cante flamenco
que se van a realizar “al baile”. Aqui no solo aparecen transcripciones de melodias, en él
se revisa la estructura de los modelos melddicos de cante para la realizacion del baile.

Posteriormente, en el capitulo sexto, se analizan las palmas flamencas, su manera
de interpretar y su carécter de base métrica del flamenco. En esta ocasion no se recogen
los ostinati ritmicos o claves creados por las palmas, sino que se estudia detalladamente
el inventario realizado en el capitulo cuarto y otros aspectos timbricos y de la técnica
musical.

A continuacion, en el capitulo séptimo, se describen las estructuras coreograficas
y su importancia para el desarrollo de las MERTS de baile, mientras que el capitulo
octavo se dedica a la descripcion timbrica de los sonidos producidos por el baile

flamenco.
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Pero la parte central de la tesis comienza en el capitulo noveno, con los métodos
de transcripcion, antesala para el analisis del repertorio.

El capitulo décimo va dedicado a los modelos musicales inherentes a las MERTS
de baile, donde se anuncia su sistematica musical.

El onceavo capitulo abordara la creacion del repertorio, base de los modelos
musicales, haciendo hincapié en las técnicas propias de composicion.

Y el doceavo capitulo viene a clasificar y a analizar el repertorio de MERTS en su
sentido méas amplio, a partir del corpus, tomando como base los modelos y los procesos
de creacion. En el andlisis surgiran los principios matematicos que rigen dicho
repertorio musical.

Finalizara este trabajo con el capitulo numero trece, que ofrece conclusiones
generales y nuevas lineas para la investigacion sobre las MERTS de baile flamenco y
sobre el flamenco en general, pozo inagotable y sin fondo para el arte y el
conocimiento.

No obstante, para dar mayor claridad al trabajo y ofrecer algo mas de informacion

de consulta, se afiaden al final un glosario y varios anexos a propo6sito del corpus.

1.4 Metodologia y fuentes

Para alcanzar los objetivos general y especifico de este trabajo se hace necesario
un acercamiento real al baile flamenco, que pasa directamente por el trabajo de campo,
desde la génesis del propio baile.

Aunque en la actualidad el material audiovisual y el mundo del espectaculo serian
una fuente inagotable para investigar sobre él, el baile flamenco se gesta detras del
telén, momento en que se componen las MERTS de baile, donde los artistas despliegan
todo su conocimiento y su talento creativo.

Es por ello que he enfocado el trabajo de campo al momento y al lugar del
aprendizaje de las coreografias: las clases regulares en las academias de baile.

En Andalucia estas academias no son lugares institucionales ni especialmente

reglamentados, sino pequefios negocios de barrio y de pueblo, donde los flamencos
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ensefian su arte. En ocasiones se trata de locales underground situados en garajes o
trasteros, donde los vecinos no se vean demasiado afectados por el “ruido”, el
maravilloso enérgico sonido de las MERTS de baile flamenco.

En esas academias he aprendido a bailar, basandome en la metodologia
etnomusicologica del “performing”, es decir, comenzando el conocimiento del objeto de
estudio a través de la préctica coreogréfica y musical de las MERTS del baile flamenco
para poder analizarlas desde dentro (Arom 1985: 179).

Centrdndome en academias de la provincia de Malaga, también he asistido a
cursos en otros lugares de la geografia espafiola.

Ademas de aprender a realizar los bailes he podido grabar en video la mayor parte
de las coreografias, interpretadas por el profesor o por los alumnos, pero registrandolas
de alguna manera. Esto quiere decir que, cuando no ha habido suerte de poder grabar, la
transcripcion ha sido directa y ha valido para recordar al menos las MERTS del baile o
algunas de ellas.

Por eso, a partir del trabajo de campo, la transcripcion ha sido el paso siguiente al
aprendizaje y a las grabaciones, que me ha permitido recoger un corpus de 83 piezas
coreograficas de muy distinta naturaleza2. Algunas de ellas se componen de una
pequefia melodia de dos compases, mientras que otras conforman una coreografia
completa preparada para salir a escena: coreografia de varios minutos con numerosas
MERTS diferentes.

Esta desproporcién en las duraciones de las piezas del corpus viene dada por el
dia a dia del aprendizaje del baile flamenco, que es, cuanto menos, heterogéneo y el
registro de las piezas en papel dan cuenta de ello.

En el proceso de transcripcion, que conlleva a su vez la catalogacion de las piezas
coreogréaficas, mas que la escritura, lo mas dificil ha sido el orden. El propio aprendizaje
del baile flamenco no es un acto ordenado. En las clases el profesor realiza una
secuencia de pasos que los alumnos deben imitar. Antes de realizar estos pasos, anuncia
de qué género o palo flamenco se trata: “estos son bulerias” o “estos son cantifias”; vy,

no siempre, pero a veces, identifica con un nombre la secuencia realizada y que

2 Si no se indica lo contrario, todas las transcripciones incluidas en esta tesis doctoral han sido realizadas
por la autora.
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conforma musicalmente una MERT: una paté por bulerias, unas escobillas por alegrias
0 una llamada por tangos.

Pero esto no siempre es asi. En numerosas ocasiones el profesor no verbaliza la
identificacion de su secuencia de pasos o0 en el momento de la grabacion no se identifica
la MERT y no se puede catalogar correctamente. Esto ocurre en algunos momentos en
los que solo se permite grabar a algunos alumnos y se recupera una grabacion de un
compafiero sin identificar su contenido. También hay ocasiones en las que en una
grabacion aparecen distintas secuencias de un baile encadenadas para el aprendizaje y
que hay que desmembrar. En otros momentos se registran secuencias diferentes de una
misma coreografia, pero sin orden cronoldgico ni montaje.

Y es que los bailes flamencos no se aprenden de principio a fin de una coreografia
en una organizacion cronologica y a esto hay que afiadir la dificultad de las grabaciones
mal realizadas o defectuosas, de compafieros o propias.

Los nuevos avances tecnoldgicos, como la nueva generacion de Smartphones, ha
incrementado la calidad de las grabaciones, en imagen, para visualizar los pasos y en
sonido, para escucharlos con mayor nitidez. También ha influido este avance en la
coordinacién imagen-sonido que cada vez es mayor Yy transmite menores
descoordinaciones.

Todas estas vicisitudes se basan en una razon fundamental: la labor del bailaor
esta en realizar un montaje de las piezas de baile aprendidas para crear una coreografia.
Solo los bailaores reputados y considerados ya profesionales de escena coreografian, es
decir, en el caso concreto de nuestro objeto de estudio, solo unos poco bailaores
componen MERTS de baile.

La realizacion de este trabajo de campo desde el aprendizaje y no desde la escena
parece bastante complejo, pero al contrario de lo que pudiese aparentar, abre una nueva
via de conocimiento de las MERTS y de sus coreografias desde su base, esa base de
melodias sueltas que construyen los bailes. Esta voragine permite identificar las partes
con las que se arman las coreografias y su articulacion para estructurar coreografias
completas.

Para dar cierto orden a todo esto he catalogado cada una de las 83 piezas

musicales-coreograficas del corpus con la silaba Trans, inspirandome en la idea de la
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transcripcion, y las he enumerado en orden mas o menos cronolégico de aprendizaje y
grabacion. En ocasiones la numeracion viene seguida de una letra y obedece a
diferentes versiones de MERTS o diferentes partes de una misma coreografia que no se
han podido organizar de otro modo.

Pero el trabajo de campo no se reduce a lo musical. Las conversaciones regulares
con los bailaores y profesores de baile y con otros artistas flamencos, otorgando una
especial importancia a su discurso, han llenado mi cuaderno de campo. En él he anotado
opiniones, criticas, explicaciones, momentos de humor de los artistas flamencos,
ademas de las impresiones personales sobre todo lo que estaba ocurriendo alrededor
durante, antes y después de la realizacion de las coreografias.

Palabras sueltas o expresiones inventadas se manifiestan reveladoras en todo
momento y forman parte imprescindible de este trabajo. No se trata en ningun caso de
entrevistas en profundidad, sino de la recopilacion de expresiones concretas que dejan
patente que la palabra es parte imprescindible en la comprension del flamenco.

Muchas de la expresiones de los artistas se repiten en uno de ellos o en varios. Por
esta razon, he transcrito frases literales en la voz de ciertos artistas sin especificar fecha
o localizacion, porque son numerosas las ocasiones en que se utiliza una misma frase y
no se puede dar prioridad a ninguna de ellas. Se trata en estos casos de locuciones
redundantes, revelando asi un discurso comun, una especie de vocabulario transversal.

Por todo esto el cuaderno de campo, unido al corpus de transcripciones, ofrece
una informacion Unica, que parte de un fendmeno musical vivo y actual desde su base y
es fiel reflejo de mi experiencia personal como musico que baila.

He de afiadir que ademas de la transcripcion de este corpus de MERTS de baile,
punto de inflexién de esta investigacion, también forman parte de este estudio la
transcripcion de las palmas, a partir del trabajo de campo, y de algunos cantes y de
ciertos toques de la guitarra. Todas estas ultimas transcripciones conducen a un analisis
maés detallado, donde la finalidad siempre ha sido el andlisis y no la interpretacion.

La transcripcion y su andlisis posterior, de MERTS, de palmas, de guitarra y cante
estan constantemente guiados por el discurso de los artistas, que a medida que avanzaba

el trabajo, mostraban los aspectos pertinentes de “lo flamenco”.
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Ellos orientan el propio andlisis del corpus hacia detalles que pueden resultar
obvios desde fuera 0 que parecen a simple vista no dar cuenta de lo genuinamente
flamenco.

Y a este proceso de transcripcion constante, musical y verbal, hay que afiadir un
complemento metodoldgico importante: la asistencia a espectaculos de danza flamenca
y la visualizacion y escucha de videos subidos a internet. Esto se resume en las palabras
de la bailaora Susana Lupiafiez, “La Lupi”, que habla de “San youtube de Asis”,
sefialando que ahora mas que nunca la danza tiene una extensisima fuente de inspiracién
en lo antiguo y lo nuevo gracias a esta aplicacion.

Pero en la era de la imagen y la tecnologia, todavia se podrian hacer algunas
precisiones metodologicas.

Las complicaciones derivadas de las grabaciones defectuosas, sobre todo en
imagen, se han salvado con una premisa de actuacion: el oido engafia menos que la
vista. Ante la duda en la transcripciéon siempre ha primado lo sonoro, que realmente
limpiaba los “ruidos” de la imagen. Hasta llegar a este criterio, la transcripcion ha sido
un proceso largo y arduo.

Otra precisién nos lleva justo a la imagen. Aunque las MERTS quedan reflejadas
en la transcripcién, su contenido timbrico no salta especialmente a la vista.

Es por ello que para la descripcion de los timbres he recurrido a un método que
auna los comienzos del cine y las nuevas tecnologias. Con el uso de las fotografias en
rafagas he podido describir el movimiento que generaba cada paso de baile. Se trata
entonces de un método explicativo, no de recopilacion, pero que aclara las bases
timbricas de la sonoridad del baile flamenco, sin tener que recurrir a espectros o
sonogramas. La imagen en fotogramas del movimiento sugiere con mayor fuerza la
imagen timbrica de los pasos.

Todo esto se resume en dos vias metodoldgicas fundamentales:

1. Por un lado, el aprendizaje, la transcripcion y el analisis de este dilatado corpus
de 83 MERTS de baile, extrayendo de este analisis modelos musicales dentro del

repertorio para su clasificacion y comprension.
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2. Por otro lado, la atencion a las explicaciones de los artistas flamencos, quienes
de manera consciente e inconsciente presentan su gran arte musical y el amplio
conocimiento adquirido, por lo comin de manera empirica, a la vez que brindan en
algunos casos verdaderas lecciones magistrales que el musicologo debe “traducir” al

lenguaje cientifico musical.
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2 ESTADO DE LA CUESTION

Aunque el flamenco sea un repertorio universal practicado y reconocido en el
mundo entero (declarado Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad en 2010), el
punto de partida para esta investigacion se encuentra bastante desierto.

El anélisis musical del flamenco es todavia escaso. Si bien existe una abundante
literatura sobre el mismo, que habla tanto de sus letras como de su historia y de la vida
de sus artistas,...etc., el entresijo sonoro contenido en el flamenco sigue siendo a dia de
hoy un misterio para muchos, y, por lo tanto, digno de ser abordado de manera
detallada.

Los primeros en analizar el flamenco, desde un punto de vista musical o
“musicologico” son Hipdlito Rossy con su Teoria del cante Jondo de 1966 v,
posteriormente, Manuel Garcia Matos con su trabajo Sobre el flamenco, estudios y notas
de 1984. Rossy es el primero en hablar de modos en el flamenco, analizando las
melodias de los cantes y estableciendo lo que él denomina “semicadencia
andaluza” (Rossy 1966: 91). Garcia Matos, por su parte, realiza un analisis esquematico
de estas melodias, de su ritmica y de su perfil melddico.

El gran salto hacia el analisis exhaustivo de lo musical flamenco lo realizan dos
guitarristas y musicdlogos: Phillippe Donnier con su tesis Flamenco, relations
temporelles et processus d’improvisation de 1996 y Norberto Torres con su titulo La
guitarra flamenca, en dos volumenes consecutivos de 2004 y 2005.

A su vez, otros musicologos llevaran a cabo un analisis para la divulgacion
cientifica, como es el caso de Faustino Nufiez con El flamenco de laAalaZ de 1998 o
de Lola Fernandez Marin con su Teoria musical del flamenco de 2004.

Pero mas alla de lo musical en general, son varios los investigadores que han
abordado el zapateado flamenco desde la perspectiva sonora que plantea esta tesis
doctoral. Teresa Martinez de la Pefia, investigadora del baile flamenco en general, es la
primera en describir y transcribir lo sonoro del baile en su estudio Teoria y préactica del
baile flamenco del afio 1969. Con un método peculiar de transcripcion que se explicara
mas adelante, identifica con nombres propios las MERTS de baile, aunque en ningln

momento las Ilame asi o preste un interés especial a lo musical.
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No es sino muchos afios después cuando Eva Orddéfiez Flores realiza un recorrido
por los bailes flamencos sin olvidar los zapateados. En su tesis doctoral La danse
flamenca: étude de son rythme et son esthétique de 2001, transcribe numerosos
ejemplos musicales, aunque lo musical no sea exactamente la parte central de su
investigacion.

También Pedro Alarcén Aljaro con su publicacion Método pedagogico de
interaccion masica-danza de 2004 recoge numerosas transcripciones de zapateados para
baile, fruto de su trabajo como gquitarrista flamenco junto a algunos bailaores.
Concibiendo la transcripcion de lo musical del zapateado con una finalidad didactica, se
limita a plasmarlo como si de un inventario se tratase, pero no se detiene en el analisis
ni en considerarlo un repertorio musical.

De igual modo contribuyen a la descripcion de los pasos de baile y a su
sonoridad, pasando por un método de transcripcidn esquematico, el trabajo conjunto de
José Luis Navarro y Eulalia Pablo Figuras, pasos y mudanzas: claves para conocer el
baile flamenco del afio 2007.

Pero quizas sea la tesis doctoral de Rosa de las Heras Propuesta pedagégica de
interaccion musica-danza, para la formacion del bailarin: Notacion del Zapateado
flamenco (Recursos electronicos) de 2011, que sigue la misma linea de Pedro Alarcén
Aljaro, lo més cercano a mi planteamiento. Esta bailaora e investigadora desarrolla un
método de transcripcion de las MERTS de baile flamenco para su posterior
reproduccion, siempre con en el fin de facilitar el aprendizaje coreogréafico.

Todas estas incursiones en la sonoridad del baile flamenco tienen como finalidad
la interpretacion y la memoria, pero no el analisis.

Ademas, ninguno de estos estudios contempla el repertorio de zapateados como
un auténtico repertorio musical que, aunque unido a todo el resto de las sonoridades
flamencas, esta investigacion pretende plantear como un ente independiente y coherente
en si mismo.

Por estas razones no debo dejar de lado la investigacion de Antonio Moreno
Séenz. Con su tesis Las percusiones del flamenco: modelos de interpretacion y analisis

musicoldgico del afio 2015 aborda, entre otras, las sonoridades producidas por el baile.
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Aungue no reconoce exactamente un repertorio de MERTS de baile, si habla de
“elaborados disefios ritmico-melddicos en cuanto a diferentes sonidos y alturas que se
pueden producir con los pies.” ( Moreno Saenz 2015: 80).

Realiza transcripciones ritmicas de sonoridades del baile y, aunque no plasma en
ellas el componente timbrico, lo describe someramente. Sus transcripciones parten de
grabaciones en video que se podrian considerar histdricas, interpretadas por bailaores
emblematicos como Vicente Escudero, Carmen Amaya o Antonio Gades, pero resulta
interesante, ante todo, que se trate de una transcripcion musical. Considera las
sonoridades del baile como musica percusiva y utiliza la escritura musical para ratificar
este planteamiento. Con otras directrices diferentes a las mias, este trabajo resulta muy
revelador.

Sin embargo, su transcripcion puramente ritmica se separa bastante del
planteamiento de base de esta tesis: la percusion del baile crea un repertorio de
Melodias Ritmico-Timbricas.

Por estas razones he planteado otros puntos de partida, quizas alejados del propio
flamenco.

Habia pensado en los trabajos sobre la percusion dancistica de otras musicas y
bailes de tradicion oral. Los estudios de zapateados en general, como el desarrollado por
Guillermo Castro Buendia con su articulo “Mdsica e historia del zapateado” de 2014,
describen ciertas musicalidades historicas de zapateados flamencos y de musicas de la
América Latina, pero no esclarecen repertorios de melodias realizadas por el propio
baile.

De la misma manera, los trabajos sobre Tap Dance, conocido como Claqué en
Espafia, podrian presentar puntos comunes para la investigacion de las MERTS de baile
flamenco. Pero su aprendizaje sigue siendo eminentemente oral y concebido como
danza, no como musica, aunque existan diferentes métodos de transcripcion musical
(www.tapdancenow.com). En el estudio sobre el Tap no se percibe la idea de MERTS de
baile como repertorio musical con cierta independencia (Hill 2010).

Con todas estas discrepancias, he preferido acercarme a este repertorio de MERTS
de baile flamenco directamente desde un andlisis musical méas directo, contemplando

para ello, desde el inicio, otras disciplinas diferentes de la musicologia.
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En primer lugar hace su aparicion la linglistica.

Ferdinand de Saussure con su Cours de linguistique générale de 1916 propuso
con esta novedosa disciplina otra forma de entender las palabras extrayendo los
significados que emanan del propio contexto. La palabra, parte de un todo, serd la
primera guia para adentrarse en el conocimiento del baile flamenco.

Esto quiere decir que, aunque algunos autores, como Caterina Pasqualino en su
Dire le chant. Les gitans flamencos d'Andalousie de 1998, realicen un analisis
linguistico de los discursos de los artistas para comprender el mundo del flamenco,
usaré la linguistica simplemente para dirigirme hacia la propia madsica. La lingtistica de
Saussure guiard para comprender lo que es pertinente y no es pertinente antes de poner
en marcha el analisis musical.

Y una vez filtrado por el tamiz de la linguistica, se necesitan herramientas para
este analisis. Se buscara un analisis desligado de los realizados anteriormente por dos
razones: bien los trabajos anteriores no tienen en cuenta las MERTS de baile como
repertorio musical, bien los analisis ritmicos precedentes estan intimamente ligados al
concepto occidental de compés, concepto que se desvincula bastante de la métrica y de
la ritmica flamenca, asi como del concepto de compés flamenco.

Dado que considero que el corpus recogido es un compendio de Melodias
Ritmico-Timbricas, tras la linglistica recurriré a los estudios sobre el andlisis ritmico y
a la propia teoria ritmica.

En un principio habia iniciado una busqueda por obras de referencia como Rhythm
and tempo. A study in Music History de Curt Sachs de 1953, The rythmic Structure of
Music de Cooper y Meyer de 1960 o la Psycologie du temps de Paul Fraisse de 1967,
pero en ellas se descubre el sello inequivoco de la musica clasica occidental y la
percepcién musical de los occidentales para elaborar sus teorias ritmicas. Revelan un
especial apego al concepto occidental de compéas y a las lineas divisorias de la musica
escrita.

Este planteamiento restringido impide acceder a conceptos que el propio discurso
de los musicos y su andlisis lingtistico anuncian.

Otra via abierta en la investigacion flamenca que podria ofrecer orientaciones para

el analisis y descripcion de las MERTS de baile es el Proyecto COFLA (www.cofla-
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project.com). Se trata de un Proyecto Interdisciplinar que estudia el flamenco desde una
perspectiva tecnologica. El articulo desarrollado por los investigadores presentes en este
proyecto titulado “Similaridad y evolucion en la ritmica del flamenco, una incursion en
la matematica computacional” (Diaz-Béafiez, Farigu, Gomez, Rappaport y Toussaint
2005) realiza procedimientos matematicos para el estudio de la ritmica flamenca, en
concreto de las palmas. Pero todo esto sugiere una matematica compleja, que creo no es
necesaria para el estudio del ritmo que se pretende realizar.

Es por ello que las bases de la teoria ritmica iré a buscarlas a otras fuentes.

Por un lado, me apoyo en estudios de la ritmica de musicas no occidentales, ante
todo los dos estudios de referencia sobre la musica africana. Estos son los trabajos de
quienes considero los “inventores” de la etnomusicologia: Gerhard Kubik, sobre todo
con su "The phenomenon of inherente rythms in East and central African instrumental
music” de 1962 y Simha Arom con su “A la recherche du temps perdu” de 1992.

En ambos articulos, como en otras obras de estos dos autores, se explica la ritmica
desde un punto de vista perceptivo, en un primer plano, y matematico, en un segundo
plano. Su andlisis se basa en transcripciones que no utilizan la indicacién occidental de
compas ni, por supuesto, las lineas divisorias. Esta manera de transcribir y analizar es
mas permeable a los fendmenos acusticos de las tradiciones orales diferentes de las
occidentales. Por esta razon el planteamiento de estos dos investigadores sera la antesala
para la transcripcion y el analisis de las MERTS del corpus de baile flamenco.

Por otro lado, me acerco a la teoria musical de San Agustin de Hipona, con sus
Seis libros de Musica. Su propuesta ritmica, anterior a la aparicion de la barra de
compas, se encuentra unida a la versificacion y a la matematica, sin olvidar su vision
neoplatdnica particular de macrocosmos y microcosmos.

Y es que la matematica de San Agustin es una matematica de nimeros enteros,
una matematica de contar con los dedos. Por esto la considero base fundamental para
explicar una musica de tradicién oral como el flamenco, donde el repertorio se sustenta

en la memoria: la memoria limitada del ser humano.
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3 LAPALABRAEN EL FLAMENCO

Cuando Claude Lévy-Strauss publico en el afio 1962 La pensée sauvage -“El
pensamiento salvaje”- mostré al mundo que el razonamiento l6gico y el conocimiento
no eran patrimonio del hombre blanco ni de la cultura escrita.

El pensamiento occidental vio tambalearse los cimientos de su etnocentrismo y
descubrié aténito aquello que las culturas orales tenian que “decir”. Tanto la
Antropologia, como las Ciencias Sociales en general, empezaron a escuchar “la
palabra” de las personas a quienes estudiaba, en una oralidad que se desplegaba en todas
sus dimensiones artisticas y cientificas.

Fue asi como occidente se enfrentd a las culturas de tradicién oral con un enfoque
diferente. Ayudados por ciencias como la Linguistica, inaugurada por Saussure a
principios de siglo (Saussure 1916), los cientificos y pensadores europeos fueron
descubriendo un conocimiento agrafo pero profundo, ordenado, lleno de inquietud
intelectual y ganas de expresarse.

En el caso de la Musicologia y de la Etnomusicologia, este nuevo enfoque se
desarrollé por un lado a nivel tedrico, con escritos como el de Jean Jacques Nattiez con
sus Fondaments d’une semiologie de la musique de 1975 y, por otro lado, dio frutos
sorprendentes como el trabajo de Hugo Zemp en 1978, quien constatd la compleja
teoria musical oral que narraban los Are’ Are’, pueblo originario de las Islas Salomon.

Sin embargo, la investigacion sobre el flamenco, después de mas de 50 afios de
existencia, sigue adoleciendo de este enfoque. Desde la flamencologia de los afios 60
(Gonzélez Climent 1955) hasta las Gltimas tesis doctorales sobre flamenco (Mora
Merchan 2018) la palabra de los artistas tiene poca presencia (Mairena y Molina 1963)
o nula en los escritos sobre este arte. Incluso se niega que los flamencos posean una
inquietud intelectual y un discurso “correcto” con respecto a su practica musical y
coreografica (De las Heras 2011: 19), (Pablo y Navarro 2007:7-8). A la manera
medieval que escribia en el siglo XI Guido d’Arezzo, la mayoria de los escritos

consideran que los artistas flamencos “hacen lo que no saben” (Fubini 1993: 107)3.

8 “Musicorum et cantorum magna est distantia, isti dicunt, illi sciunt quae componit musica. Nam qui
facit, quod non sapit, diffinitur bestia.” Extraido de Regulae Rythmicae, de Guido D’Arezzo.
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Se valora las dotes interpretativas y artisticas de los flamencos, pero no su
oralidad reflexiva.

Como anuncian algunos autores que estudian musicas tradicionales (Will 1998),
podria ser cierto que los artistas no hablasen sobre flamenco, no hiciesen reflexiones
verbales sobre su arte y todo el repertorio se transmitiese a traveés de un tipo de
aprendizaje inconsciente e imitativo.

Es cierto que una parte muy grande de su transmision pertenece a la comunicacion
no verbal, pero los flamencos, bailaores, cantaores e instrumentistas, sobre todo
guitarristas, hablan sobre su arte y mucho. Ahora bien, su expresion verbal se basa en
codigos propios.

Actualmente muchos de ellos, sobre todo guitarristas y bailaores, estudian y
ensefian en los Conservatorios de Musica y Danza. Ademas de tener una formacion a la
que ellos mismos califican de “callejera”, de tradicion oral no institucionalizada, acuden
a los centros educativos para seguir formandose y, particularmente, para obtener titulos
oficiales que amplien sus horizontes profesionales. Esta doble formacion conlleva:

1. Una confrontacién entre ambos sistemas de aprendizaje y entre las
terminologias empleadas para hablar de la mdsica y la danza flamencas.

2. La readaptacion del sistema “callejero” a las exigencias propias de la musica y
la danza clasica occidentales, a veces desestimando y erradicando las expresiones mas
genuinas del flamenco.

3. La adopcion por parte de los musicos y bailaores flamencos de términos
propios de la musica y la danza clasica occidental. En ocasiones, la utilizacion de
términos del italiano o del latin y relativos a la agogica (tempo) o a la dindmica
(intensidad) se formulan en tono de humor y simulando cierta erudicion.

Este complejo vocabulario, siempre hablado, no escrito, es la manera en que los
mausicos y los bailaores explican el flamenco, exponiendo lo que para ellos es evidente y
para los musicAlogos se convierte en un nuevo mundo musical y analitico. Es por ello
que de su mano o, mejor dicho, “de su boca”, no solo podremos adentrarnos en un
pensamiento tan rico como esclarecedor, sino que se pondran en tela de juicio conceptos
que se dan por sentados en la cultura occidental, llamando a revisar la teoria musical

escrita hasta la fecha.
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3.1 Compas y su polisemia

Una palabra omnipresente, siempre en boca de los artistas flamencos, es el
término compas.

Cuando los flamencos pronuncian la palabra compas se activan una serie de
significados que escapan a cualquier persona que nunca haya accedido a los circulos
flamencos.

Tanto en la masica como en la danza, decir “compas” es poner en movimiento al
propio flamenco, a todo el repertorio en su sentido mas amplio. Como dice el bailaor

Pepe Carrete:

“El compas es el motor que tiene el cuerpo”

(Torremolinos, 2010)

Pero ese motor no estd del todo definido de una manera explicita para los que
estan dentro del flamenco y lo viven como algo inherente y evidente, ni para quienes
nos encontramos fuera del mismo, que mezclamos y confundimos la concepcion
flamenca de compas con otros significados venidos de otros ambitos, especialmente el
de la musica clésica.

Se hace necesario, por tanto, un analisis del término y de su acepcion en los

diferentes contextos, comenzando por su etimologia.

3.1.1 Compas en la cultura occidental escrita

La palabra compas, en espafiol, deriva del latin passus, que significa literalmente
“medida de un paso” (Corominas 2006: 162). Desde su etimologia se observa que el
término se asocia a dos realidades: la medida y el movimiento del cuerpo.

En el sentido de medida, el compas se relaciona con la masica y la danza

midiendo el parametro comdn entre ambas: el tiempo.
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En la musica clasica occidental el concepto de compas se remonta a los inicios de
la notacion mensural. Este tipo de escritura, desarrollada, sobre todo, durante el Ars
Nova y la escuela de Notre Dame de Paris, se adapta a la necesidad de organizar en
fragmentos aquellas formulas ritmicas temporalmente equivalentes. Se separan las
diferentes partes de la partitura con puntos y lineas verticales desarrollando lo que luego
se transformaria en barras de compas o lineas divisorias.

Asi, la medida temporal en pies ritmicos heredada de la versificacion grecolatina
(San Agustin 1988: 138-145) que dominaba la muasica medieval, donde musica y letra
estaban intimamente ligadas, se reemplaza por una medida genuinamente musical
identificada bajo el nombre de compas, en inglés bar y en francés mesure. Este compéas
conserva en todo momento la pulsacion como unidad de medida que lo divide, al igual
que la versificacion lo hacia con silabas largas y breves.

Este primer compas no tiene, en principio, ninguna repercusion sonora. Solo

facilita la lectura para una musica cada vez mas compleja y mas dificil de interpretar.

Estamos inclinados a pensar que so6lo existe una organizacion
métrica, aquella que es establecida por el tiempo de la mdsica medida
mediante las barras de compas. Esto es porque la armonia tonal, la
homofonia, con su énfasis en la coincidencia vertical, y la musica de
baile, con sus patrones motores basicos, han contribuido durante los
altimos doscientos afios al dominio de lo que hemos llamado 'nivel

métrico primario’ (Cooper y Meyer 1960:15).

De esta forma toda la tradicion musical occidental se basa en una Unica referencia
métrica, entendiendo esa métrica como el molde temporal “inventado” en un momento
de la historia occidental, en el que se insertan las formulas ritmicas, cuyas dimensiones
y proporciones se basan en una unidad de medida que hoy en dia identificamos como
pulsacion y que, en gran parte, determina toda la historia de la musica y la danza
occidentales. EI compas se convierte en un punto de partida para las “musicas medidas,
es decir, las constituidas por duraciones cuyos valores son proporcionales” (Arom 1992:
196).
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Entendiendo la pulsacion como la divisién del tiempo en fragmentos
relativamente iguales, se observa cémo estas pulsaciones se unen en un numero
determinado para crear los diferentes tipos de compas.

Pero este compés va a afiadir una nueva referencia sonora: el acento. Es probable
que, derivando de los pies métricos de las lenguas romances, que pasan de diferenciar
entre silabas largas y breves del latin a silabas tonicas y atonas (Deloffre 1973: 25), o
basandose en la controvertida subdivisién ternaria o binaria generada en el Ars Nova
(Apel 1998: 297), la teoria musical clasica desemboca en nuestros dias con dos tipos
fundamentales de compas:

- Compés binario, marcando un acento cada dos o cuatro pulsaciones.

- Compas ternario, marcando un acento cada tres pulsaciones.

Se puede definir entonces el compas occidental como la agrupacion de las
pulsaciones a partir de una acentuacioén regular y sistematica (De Pedro Cursd y Mayor
Ibafiez 1999: 5). Es asi como aparecen en la practica y en la teoria musical occidental
los llamados tiempos o partes débiles (pulsaciones no acentuadas) y los tiempos o partes
fuertes (pulsaciones acentuadas) (Zamacois 1952: 42-43).

El concepto de compés clésico occidental presenta dos realidades: una métrica
virtual, de medida matematica que establece la duracién de la frase musical o de las
férmulas ritmicas, y una netamente ritmica, sonora y real que se materializa a través del

acento.

3.1.2 Compas en la tradicion oral flamenca

Con esta carga semantica, el musico clasico occidental se apropia de la palabra
“compés flamenco”, creyendo comprenderla desde el primer momento. La analogia es
simple: los compases son binarios y ternarios, luego se nombran con quebrados como
3/8, 6/8, 4/4,..., y este es el principio de una gran enemistad entre la masica clasica
occidental y la masica y la danza flamencas.

Simplemente se produce un malentendido, porque la adopcién de quebrados para

encuadrar métricamente el discurso ritmico flamenco afiade sonoridades acentuales que

40



el flamenco no posee. Aunque un ciclo métrico flamenco sea de 12 pulsaciones, su
acentuacion no coincide en absoluto con la atribuida a los quebrados de la mdsica
clésica occidental con numerador 12, como 12/4 0 12/8.

La utilizacion de quebrados para la escritura flamenca o simplemente para
identificar su compas distorsiona la percepcion del flamenco, ademas de agotar en un
marco acentual el plural significado de compés flamenco.

Por estas razones, lejos de esta practica habitual, se intentard comprender el
compas flamenco desde otra perspectiva, empezando, como se anunciaba en el capitulo
anterior, por el campo de la lingtistica.

Tal y como propone Ferdinand de Saussure no se partira de la propia palabra, sino
del punto de vista desde el cual se generan sus significados (Saussure 1916: 23). Y es
asi como se constata que el concepto clasico occidental de compas, concebido como
maodulo cerrado en cuanto a acento y nimero de pulsaciones, no encaja exactamente con
el concepto de compas flamenco.

Compas flamenco es un término polisémico que alberga varios significados.

Por principio, los flamencos no tienen en cuenta la escritura musical y su
concepcién de compéas nada tiene que ver con las lineas divisorias que generaron el
concepto de compas occidental y cuya consecuencia inmediata es la diferenciacion entre
“partes fuertes y débiles”.

Asi que retomando la etimologia del término, se observa que compés tiene que ver
también con “paso”, como unidad de medida, pero también con el gesto del movimiento
corporal. Siendo el “paso” el movimiento principal que define la danza (Cairén 1820:
18), seran los bailaores flamencos los méas preocupados en aprender el compas.

La bailaora Montserrat Naranjo explica:

“El flamenco, no se crean ustedes que se toma uno una
pastilla por la noche, se echa a dormir y al dia siguiente se sabe.
Primero hay que aprender compés.” (Arroyo de la Miel, 2005)
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Este compas del que hablan lo sitdan en el corazén, como dice la bailaora Susana

Lupiafez, “La Lupi”:

“Hay un compas interno que esta en el corazén y hay otro
compas externo que esté en la media planta” (mientras tanto dibuja un

corazén en la planta del zapato). (Malaga, mayo 2014)

Zapatos de la bailaora Cristina Martinez
(Fuengirola 2014)

Esa localizacion espacial y corporal en la planta del pie, no solo con la palabra,
sino con el gesto de sefialar con el dedo, acota el significado de la palabra compas: el
compas hay que manifestarlo en la planta, en esa planta que “marca” con regularidad y
sin cesar, sobre todo en las secciones de baile conocidas como marcajes, el fluir del
discurso musical y coreogréafico (cf. cap. 12.5).

Y ese compas que late en el corazén y que marca con la planta del pie queda asi

descrito como pulso.
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Es por eso que, en un primer término compas es sobre todo y ante todo pulsacion:
pulsacién isocrona y metronomica (Arom 1985: 45 y 62), propia de los cantes del
repertorio bailable. Cuando el flamenco discurre sobre una pulsacion
“elastica” (Donnier 1996: 536), los artistas establecen que no es “un cante a compas”,
sino un “cante libre” (cf. cap. 5). Incluso utilizan para describirlo expresiones poco
flamencas como ad libitum.

Sin embargo, cuando el cante es “a compas” se utilizan términos genuinamente
flamencos. El guitarrista Curro de Maria dice que el cante a compas es “recortaito”,
haciendo pensar en “cortes” o marcas temporales como los de la pulsacion.

Pero el significado de compés no se agota con la pulsacion.

Los flamencos cuentan verbalmente las pulsaciones en un nimero determinado
repetido de forma ciclica. De esta manera, en un segundo término compas se refiere
también a ciclo métrico (Torres 2004: 107)4: esquema temporal de base compuesto por
un numero concreto de pulsaciones que se repiten de manera continua y donde algunas
de ellas estan acentuadas segun un orden preciso y estricto propio del género o palo
flamenco que se esté ejecutando. Asi el compas-pulsacion se ve enriquecido por un
esquema mas complejo en este compas-ciclo métrico, significado que se acerca
considerablemente a nuestro concepto occidental de compas: agrupacion de pulsaciones
donde algunas de ellas estan marcadas por un acento. Pero el compés-ciclo métrico del
flamenco manifiesta una distribucion “asimétrica” de los acentos (cf. cap. 4), mientras
que el compas occidental, en general, reparte las pulsaciones de forma “simétrica”,
expresando su acentuacion a través de quebrados.

Para crear esta asimetria de base los flamencos atribuyen un nimero a cada una de
las pulsaciones que forman el ciclo, pronunciando con mas fuerza aquellas que deben ir

acentuadas y que algunos denominan “tiempos negros”.

4 Norberto Torres le Ilama “ciclo ritmico”, no “ciclo métrico”. Considero que esta Ultima expresion es
mas acorde con la idea de medida.

43



Por ejemplo, en el compas de 12 dicen (los nimeros en negrita sefialan las

pulsaciones acentuadas):

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

Este esquema ciclico se materializa verbalmente sobre todo entre los bailaores,

quienes buscan constantemente la precision de su compas.

7

Segun el guitarrista Antonio, “El Gato”: “Los bailaores lo cuentan ‘to

2011).

(Méalaga,

Pero, salvo excepciones, esta manera de manifestar el compés con la voz se utiliza
para el estudio o el ensayo. Durante la performance el compas se manifiesta a través de
las palmas flamencas y los flamencos omiten su verbalizacion. De este modo, cada una
de las pulsaciones del ciclo se corresponde con una palmada y aquellas pulsaciones
acentuadas se tocan con mayor intensidad, reforzando a veces los acentos con un golpe
simultaneo del zapato contra el suelo.

Siguiendo el ejemplo anterior:

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

=

Palmas H—N—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—ﬂ

Vo

Algunos bailaores reconocen esta forma de tocar las palmas como “tocar
claqueta”, porque los palmeros, los percusionistas que acompafan el cante con palmas,
no realizan este tipo de férmulas ritmicas tan bésicas. Para ellos tocar palmas forma
parte de la interpretacion y estdn obligados a enriquecer el entramado musical. No se

conforman con “marcar” este compas, ni con ello satisfacen al resto de los musicos y a
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los bailaores que intervienen en la performance. Ni siquiera el publico, mas o menos
aficionadob, ratifica esta interpretacion basica como una interpretacion pertinente.

Los palmeros realizan normalmente otras formulas ritmicas més elaboradas, segin
el ciclo métrico que corresponda, practica de la que se desprende un nuevo significado
de la palabra compas.

Compas se refiere también a ostinato ritmico, es decir, una formula ritmica que
se reitera, resultando de esta manera la manifestacion mas patente del compés flamenco.

Es por ello que “hacer compas” o “marcar compas” consiste también en realizar
ostinati ritmicos con las palmas, tomando como base métrica el compés-ciclo métrico

explicado anteriormente:

Pal.

Cada cante en particular y cada palo en general manifiestan el compas en que se
desarrollan a través de un inventario mas o menos limitado de ostinati ritmicos de
palmas, sujetos a un ciclo-métrico concreto.

En este sentido compas flamenco va més alla de los rasgos musicales temporales
y se impone como un criterio de clasificacion de los géneros.

A su vez, cada género designa un tipo de compas. Los flamencos dicen: “compas
de tangos”, “compas de alegrias”,... Dicho asi, cuando el palmero “marca compéas de
tangos” o0 “marca compas de alegrias” realiza un ostinato ritmico, basado en un ciclo
métrico propio del palo en cuestion y con una pulsacion is6crona y metronémica. De
esta manera, el sonido de las palmas se convierte en signo de identidad del palo

flamenco, de la misma forma que la clave identifica los géneros en la musica cubana.

5 La palabra aficionado mereceria todo un estudio lingtistico dentro del flamenco. Para aclarar un poco,
solo se dira que el aficionado es un conocedor del flamenco, aunque no artista, cuyas opiniones y
valoraciones tienen un peso eminente dentro del mismo. Mucha de la literatura sobre el flamenco esta
escrita por aficionados.
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Prueba de ello son las palabras del pianista Chano Dominguez, cuando afirma en un
concierto en el afio 2002: *y ahora vamos a tocar en clave de bulerias”, sustituyendo el
término propio del flamenco compés por el de clave y creando una inequivoca analogia
entre ambos términos.

Hasta ciertos calificativos atribuidos a los géneros referidos a su velocidad se
extienden como adjetivos del tipo de compas en que se desarrollan dichos géneros.
Estos vocablos expresan la cualidad agdgica de un palo.

La bailaora “La Lupi” dice que las bulerias de los pueblos de Morén, Lebrija y
Utrera no son rapidas, son “pastuefias”, “camastronas”. Tomado el primer termino de la
tauromaquia (Moliner 2006 Il: 599) y el segundo derivado de su significado general
(Moliner 2006 I: 477), he podido constatar que el dialecto andaluz las usa para calificar
sobre todo a personas tranquilas, sin ningun tipo de estrés.

Es asi como compés también es tempo: velocidad. No es o mismo realizar un
compas de 12 lento, que podria ser un compas de solea, que un compas de 12 rapido,
que podria ser un compas de bulerias. Los flamencos afirman que son dos compases
diferentes: “marcar por soled”, “compas de soled” y “marcar por bulerias”, “compés de
bulerias”. Se trata sin duda de un compas-tempo que crea clasificaciones diferentes de
género y compas.

Y aqui de nada sirve aferrarse al ciclo métrico o al ostinato ritmico: la percepcion
auditiva que da la velocidad no la explican las proporciones numéricas. Asi se constata
en la percepcién de los “ritmos inherentes” (Kubik 1962: 36) o en la “formacion de las
categorias ritmicas” (Desain y Honing 2003: 363).

Por todo esto se podria concluir una definicion particular de compés flamenco de
la siguiente manera:

Cuando se “hace compas” se establece una pulsacion isocrona, sobre un ciclo
métrico fijo, interpretando un ostinato ritmico concreto con un tempo determinado. Pero
cuando los flamencos hablan de compas pueden referirse a uno solo de estos
significados musicales, a varios de ellos o a todos a la vez.

Y con este colosal compas flamenco los artistas se enfrentan a la clasificacion de

los géneros.
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COMPAS FLAMENCO

OSTINATO
RITMICO

PULSACION @l CICLO METRICO

CRITERIO DE CLASIFICACION

3.1.3 Lo emocional en el compas

Hasta aqui todo refleja un sentido matematico del tiempo musical-coreografico.
Esta matemética estd presente en dos niveles: en la velocidad del repertorio y en las
proporciones numéricas que guardan todos los movimientos ritmicos. Sin embargo, el
compas imprime al flamenco un orden mucho mas amplio.

Compas es el motor del flamenco, como lo presentaba Pepe Carrete al principio
del capitulo. Es un término cargado de significados musicales y extra-musicales,
cercanos al terreno de lo emocional, alrededor del cual se organiza el repertorio.

Aquel que se considere flamenco, sea bailaor o musico, debe “saber compas”,
demostrando en su interpretacion el control del orden temporal matematico. Por el
contrario, “perder el compas” se considera casi una herejia flamenca, la pérdida de la
esencia de “lo flamenco”, estar fuera de ese sistema perfectamente calculado, donde

todos los intérpretes se encuentran.
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“Perder el compas” es perder al mismisimo Kronos, es perder al TIEMPO, ese
lecho donde discurren las artes de la escena y la propia vida, porque, como dice la

bailaora Rocio Portillo, para bailar flamenco:

“tienes que morir con el cante” (Méalaga, 2013)

3.2 Los palos o géneros flamencos: definicion y criterios de clasificacion

Una vez establecido el compés, entran en escena la masica y el baile. EI flamenco
actual surge como repertorio restringido de piezas musicales y coreograficas
denominadas por los flamencos cantes. Los cantes se agrupan en un nimero cerrado de
géneros con nombres y caracteristicas propias. Fuera de estos géneros se puede hablar
de musica o danza “aflamencados”, pero en ningun caso de flamenco.

Los artistas llaman palo a cada uno de los géneros flamencos (Ropero Nufiez
1984:164) y cada palo se elabora sobre un ciclo métrico concreto, con ciertas
secuencias armonicas fijas y una velocidad restringida. Se podria decir que un palo es al
flamenco lo que un blues es al Jazz: un tipo de referencia 0 modelo musical sujeto a una
métrica cerrada y a un esquema armonico fijo.

Pero en el caso del flamenco son muchos los modelos de referencia, cada uno de
ellos identificado y clasificado como género, como palo. Tanto es asi que desde el inicio
de la flamencologia y la teoria del flamenco se han propuesto muy diferentes
clasificaciones del repertorio. Este “orden, en la base de todo pensamiento”, (Lévy-
Strauss 1962: 22), difiere mucho de unos autores a otros.

A mi entender, tres son los tipos de clasificacion del repertorio flamenco:

- Un primer grupo de autores cercanos al pensamiento occidental, muchos de ellos
periodistas, abogados o escritores, aficionados flamencos y fundadores de la
Flamencologia (Climent 1955), influenciados quizas por la taxonomia de Linneo en las
Ciencias Naturales, realizan una clasificacion donde parece que un unico criterio

organiza los distintos grupos de cante.
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Sin embargo, crean jerarquias que obedecen mas a criterios literarios que
musicales, criterios de muy distinta indole y mezclados entre si (Caballero Bonald
1975): la aparicion historica de los cantes, a partir de documentos escritos o de
grabaciones histdricas, el caracter de las letras y, por supuesto, las clasificaciones que
los artistas flamencos manifiestan en su discurso.

- Un segundo grupo de autores, etnomusicologos, musicologos y tedricos de la
danza (Donnier 1996, Nufiez Nufiez 1998a y Orddfiez Flores 2001), basandose en la
clasificacion “indigena” del flamenco, utilizan criterios musicales para establecer
grupos y subgrupos dentro del repertorio. En ellas se encuentran términos y parametros
propios de la musica clasica occidental que mezclan una vez més la terminologia de los
artistas flamencos, tamizada a través del musico de Conservatorio. Aqui el sistema
armonico-tonal se asoma infinitas veces para establecer su censura.

- Un tercer grupo de autores, donde Antonio Mairena y Ricardo Molina marcan el
paradigma con su Mundo y formas del cante flamenco de 1963, son artistas que escriben
sobre su arte, ayudados por literatos u otros conocedores de la palabra escrita. Sus
clasificaciones estdn muy cercanas a la préactica, pero hablan desde un mundo conocido
y evidente para ellos, que el profano en flamenco no comprende exactamente.

Con este panorama se presenta aqui una clasificacion que pretende traducir, ante
todo, el pensamiento de los flamencos. Se trata de “confiar en la taxonomia
indigena” (Lévi-Strauss 1962: 61) y permitir que las categorias se rehagan
constantemente (Coenen-Huther 2006: 203-204).

Abrir los oidos y la mente a lo que dicen los artistas no solo da un valor y un
respeto a sus conocimientos, también es la antesala para la compresion. Ellos saben lo
que estan diciendo, aunque el investigador no posea en una primera instancia la
capacidad para entenderlos.

Los flamencos clasifican el repertorio, aunque no lo hacen de una manera
taxondmica, donde un solo criterio establece los diferentes grupos, tal como se realiza
en las Ciencias Naturales, sino que lo hacen de forma tipoldgica (Coenen-Huther 2006:
199), utilizando varios criterios al mismo tiempo para distribuir el repertorio por

géneros, por palos.
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Crean su propia tipologia a través de tres criterios de clasificacion que aplican al
mismo tiempo:

1 El compés, con todas las dimensiones de su significado flamenco.

2 La denominacion de origen.

3 La letra del cante en cuestion.

3.2.1 El criterio compas

La interpretacion de un cante se inicia con un ostinato ritmico concreto a base de
palmas, estableciendo un vinculo inequivoco para los conocedores del flamenco con un
palo o con un grupo de palos.

Se trataria de un compés-ostinato ritmico, primera manifestacion del compas
flamenco, (cf. cap. 3.2). Con él se esboza el compas-ciclo métrico propio del cante,
poniendo en marcha las proporciones numéricas que gestionan la métrica y la ritmica
flamenca, estableciendo a la vez una velocidad sobre una pulsacion claramente
isorritmica.

Es por esto que el compas, en todo su significado multidimensional, es el primer
criterio generador de la clasificacion de los palos flamencos. “Cantar por...”, “tocar
por...”, “bailar por...” un palo flamenco pone su acento en el criterio compas.

Desde el inicio del cante, el ostinato a base de palmas supone “tocar por
seguiriyas”, “tocar por bulerias™, ...

Las proporciones numéricas del ciclo métrico y la manera de contar de los artistas
inician la entrada para su clasificacion.

Si es compéas de 5, por seguiriyas, si es compas de 6, por fandangos o por
abandolaos, si tenemos compas de 8, por tangos, si tenemos compas de 12, por solea,
por bulerias o por cantifias y si tenemos compas de 16, por taranto y levante.

En esta cuenta el nimero no es siempre indicativo del nimero de pulsaciones,
sino de la manera de contar. Es el caso del grupo de las seguiriyas, donde hay 5
divisiones del ciclo marcadas por 5 acentos, pero entre acento y acento hay dos o tres

pulsaciones segln esta secuencia: 22332.
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Se trata de un criterio eminentemente musical y, de una manera mas general, de
un criterio matematico. Pero en el flamenco los conceptos son siempre
multidimensionales, ya sea la clasificacion por géneros, ya sea el compaés.

Es por esto que, en la clasificacion, el compéas-tempo se mezcla como criterio con
el compaés-ostinato ritmico y compas-ciclo métrico. La velocidad reorganiza los géneros
dentro de los dos tipos de compas realizados con mayor frecuencia: el compas de 8 y el
compas de 12.

En el compés de 12 se organizan de mayor a menor velocidad: bulerias, cantifias,
solea por bulerias y solea.

En el compés de 8 se organizan de mayor a menor velocidad: tanguillos, rumbas,

tangos y tientos.

COMPAS DE 12

COMPAS DE 8

POR TANGOS
POR TIENTOS

POR TANGUILLOS

NL

POR CANTINAS POR SOLEA
POR SOLEA POR BULERIAS

En este esquema, la gama de amarillos corresponde con la velocidad de los
géneros. Los tonos mas oscuros son géneros mas lentos, mientras que los tonos mas
claros son géneros mas rapidos. Sin embargo, el orden descendente, en el caso del
compas de 8 sefiala como género principal para ese grupo a los tangos.

Este primer esbozo clasificatorio revela la importancia del concepto de compas

como criterio, pero siempre mezclado con otros criterios.
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3.2.2 El criterio “denominacion de origen”: lugar de procedencia

Desde la tradicion oral, los flamencos establecen una “etno-geografia” de los
cantes en particular y de los palos en general. Se trata de una denominacion de origen
que se identifica a través de criterios musicales y coreograficos.

A través del trabajo de campo, se ha podido comprobar como ciertos perfiles y
férmulas melddicas, ciertos intervalos, ciertos pasos de baile y, ante todo, algunas
secuencias armonicas de la guitarra remiten a los flamencos a ciertos lugares concretos
de la geografia espafiola.

Algunos flamencos relacionan una melodia cantada a capella directamente con su
lugar de origen. Es el caso de Antonio de Canillas, quien después de escucharme cantar
un fandango que habia aprendido a través de un disco de la cantaora Carmen Linares,
dice a su compafiero cantaor Pepe de Campillos: “canta Huelva™$, sin siquiera utilizar la
palabra fandango, nombre del palo concreto que yo habia interpretado.

Otros flamencos, como la bailaora La Lupi, relacionan ciertos marcajes del baile
flamenco como propios del barrio sevillano de Triana y utilizan la expresion “bailar
Triana”.

Incluso las letras de los cantes propios de un lugar geografico remiten a rasgos
coreogréaficos relacionados directamente con su emplazamiento, sin pasar por la
identificacion del palo o género flamenco.

Dice una letra de tangos de Triana:

“Si td quieres bailar la rumba,
con la pata p’atras,
si quieres saber los pasos que doy,
vente tras de mi, que a Triana voy...”
(POVEDA, Miguel 2012: 6)

Se identifican asi los palos por provincias, comarcas, ciudades o barrios. De la
provincia de Huelva vienen los fandangos y de la ciudad de Cédiz las cantifias, siendo

aqui un criterio de origen que determina el palo. De las comarcas de Morén, Lebrija y

6 Méalaga, Semana Santa del afio 2000.
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Utrera viene un tipo de bulerias, de tempo mas pausado que las bulerias de Jerez. Del
barrio sevillano de Triana llega un tipo de tangos.

Asi se asocian lugar y palo a rasgos musicales y coreograficos. No se trata, en
general, de grandes rasgos, sino que hay una correlacion con modelos melddicos-
armonicos fijos, modelos que, como se vera mas adelante (cf. cap. 3.3), se denominan

estilos y se identifican en ocasiones con la letra.

3.2.3 El criterio letra

En ultima instancia, el principio de la letra da titulo al cante y lo identifica entre
flamencos y aficionados.

El término letra también es un término polisémico en el flamenco. La letra son las
palabras por donde discurre la forma musical, pero una letra puede identificar también
un modelo melddico-armonico fijo. Sefialando el texto lingistico y el texto musical al
mismo tiempo, la letra encierra la forma musical del cante y la estructura coreogréfica
del baile.

Dice la bailaora Rocio Portillo: “hay que bailar la letra”.

Las palabras de la letra son masica en cuanto a su diccion y encuadran el cante a
nivel temporal. Pero, a la vez, como ocurre en la mdsica arabe (Shiloah 1991: 86), el
significado de la letra, la parte semantica es de suma importancia para los flamencos.

En primer lugar, es imprescindible que se entienda la letra. Aunque parezca lo
contrario, la diccion del cante y su ornamentacion melddica y timbrica subrayan ciertas
partes de la letra y su significado (De La Torre Jiménez 2006: 73).

En segundo lugar, la sintaxis de las oraciones gramaticales remite a la sintaxis
melddica, esto permite al bailaor prever las cadencias y los puntos de inflexién para que
su baile, a nivel visual y musical, en los zapateados y la percusién corporal, coincida
sintacticamente con mausica y letra del cante. Este hecho se evidencia especialmente en
los llamados cierres.

Los cierres en flamenco son momentos cadenciales que presentan un significado

parecido al break del jazz y resultan ese meeting point entre todos los intérpretes (cf.
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cap. 12.4). Por supuesto, estos cierres se encuentran intimamente ligados al compas-
ciclo métrico, pero las palabras de la letra y su significado y construccion sintactica
forman parte de ese engranaje ritmico-melddico-literario.

Es por eso que la letra identifica el cante en la misma medida en que crea
estructura musical y coreografica.

Pero letra también significa una seccion del cante. De hecho, salvo excepciones
como es el caso de los romances o los cantes “arromanzados”, donde se relata una larga
historia, los cantes se componen literariamente de pequefias estrofas de contenido
literario absolutamente independiente unas de otras que se Yyuxtaponen creando
estructuras mas amplias. La relacion entre ellas no es semantica, es meramente musical
y cada una de estas estrofas constituye una letra.

En algunos cantes-bailes, como es el caso de las cantifias, existe una estructura
ortodoxa, donde las letras se encadenan con secciones instrumentales de la guitarra y
MERTS de baile en orden fijo y estricto (cf. cap. 6.1). Pero otros bailes, los mas
propensos a la improvisacion, como son las bulerias y los tangos, se basan en la
concatenacion de letras, una tras otra sin limite de nimero predeterminado (cf. cap.
6.2).

Decir buleria o tango no es flamenco, se trata de bulerias y tangos, en plural,
sefialando con la pluralidad el caracter estructural de estos cantes-bailes.

Por su parte, los cantes por soled, seguiriyas, solea por bulerias o cantifias se
realizan encadenando letras propias de cada género para finalizar con otro género o
palo de cante més acelerado dispuesto en una letra sola o varias. Este nuevo cante final
estd emparentado con el género con que se ha comenzado, sobre todo a nivel de
compas-ciclo métrico, aungque también hay conexiones modales en algunos de ellos.

En este contexto aparece el macho, que no es mas que una Unica letra de un
género especifico cuya objetivo es dar fin a una coreografia. Géneros como la cafia, el
polo, los caracoles o la seguiriya poseen un macho propio, Unica letra final especifica y
con un modelo melddico-armonico fijo, mientras que la solea o las cantifias terminan
con una pequefa serie de varias letras de bulerias, que en principio deben guardar una
relacion modal con ellas y que no se consideran en si macho, sino su manera de

finalizar.
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En el caso de las seguiriyas, el macho es un género concreto llamado cabal, un
cante con el mismo compas-ciclo métrico de la seguiriya, pero en modo mayor, y en el
caso de los caracoles se trata de un modelo cerrado de musica y letra, como una especie
de estribillo que comienza diciendo “Caracoles, caracoles,...”

La aparicion del macho ocasiona una manera especifica de realizar las
coreografias y, por consecuencia, una forma particular para componer las MERTS del

baile (cf. cap. 6).

TIPOLOGIA
FLAMENCA

CRITERIOS DE
CLASIFICACION

DENOMINACION
DE ORIGEN

COMPAS

3.3 Los estilos en cada palo

Y de pronto los flamencos pronuncian la palabra estilo y de nuevo comienzan a
emerger categorias.
El concepto estilo en el flamenco presenta analogias con standard en el Jazz. Un

estilo es un modelo melédico-armonico fijo, reconocible por todos los flamencos y los
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“aficionados”, en el que puede cambiar la letra a la manera de contrafactum (Grout y
Palisca 1993: 234).

Como dice el cantaor Antonio de Canillas:

“Un estilo de un cante es una partitura, para nosotros que los
tenemos aqui [sefiala la cabeza]... una partitura que es de oido, de
memoria.” (Malaga, Semana Santa 2000).

Sin embargo, la diversificacion de los palos para llegar a los estilos y de ciertos
estilos para convertirse en nuevos estilos no es perceptible por todos los flamencos. En
los Gltimos eslabones de la clasificacion cambia el perfil melddico del cante y lo que
para un musico de Jazz seguiria siendo el mismo modelo, el mismo standard, para los
flamencos es un nuevo estilo.

A veces, sin llegar siquiera a pronunciar la primera silaba del cante, los acordes
iniciales de la guitarra instauran el palo, siendo la misma secuencia de grados
fundamentales, pero cambiando la armonizacion.

Este es el caso, por ejemplo, de la seguiriya y uno de los palos de su propio
grupo: la serrana. Ambas comienzan con una introduccion de la guitarra sobre la misma
secuencia armonica en modo de mi o modo flamenco, cadencia andaluza I\V-I1I-11-I
(Rossy 1966: 91).

La seguiriya utiliza las posiciones de la mano de acordes re-do-sib-la, mientras
que la serrana elabora la-sol-fa-mi. Este “transporte de la secuencia” no tendria
especiales consecuencias en un instrumento como el piano, pero la guitarra cambia y
enriquece sustancialmente cualquier armonia en un cambio de postura de la mano
izquierda.

Mientras que la serrana utiliza acordes de triada y séptima de dominante, la
seguiriya, género o palo madre, elabora la misma secuencia armdnica con una especie
de pequefio acorde pedal en agudo, que crea un color “impresionista”, gracias a la

utilizacion de las cuerdas al aire (Torres 2004: 80 y Torres 2005: 14-15).
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Estas dos secuencias armonicas, que para un musico occidental y pianista, como
es mi caso, resultan equivalentes, para los artistas flamencos son dos caminos musicales
divergentes que conducen a dos palos distintos.

Estos margenes de diferencia tan sutiles para los musicos de formacion clasica,
acotan rotundamente los palos y los estilos del repertorio para los flamencos.

Segun este principio, un cante puede ser identificado como palo Gnicamente y en
él se reconoce su modelo armonico. Si estd relacionado con diversos modelos
armonicos parecidos, se puede relacionar con un palo madre, denominado asi por los
flamencos de manera general.

Los distintos palos pertenecientes a un palo madre suelen variar la armonia en el
orden de los grados de la base armonica o en la permanencia temporal sobre estos
grados.

A su vez, un modelo armoénico fijo, que representa en si un palo, elabora modelos
melddicos diferentes, siendo cada uno un estilo. Un cante se considera un estilo en

cuanto manifieste un modelo melddico-armonico.
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Esta estratificacion en palo madre, palo y estilo no es ni lineal ni estanca, como se
aclarara en el siguiente capitulo, pero los proximos ejemplos pueden dar idea de este
primer estatus de identidades flamencas.

Un caso muy claro es la bambera. Identificada como un palo flamenco creado por
la Nifia de los Peines?, tiene solo un estilo. Puede variar la letra, el texto literario, pero el
modelo melddico-arménico de la bambera es siempre el mismo y se reconoce como tal,

como explica Antonio de Canillas:

“... la soled, hay muchos estilos, pero la bambera hay uno”
(Mélaga, Semana Santa 2000)

7 Afirmacion de autoria hecha por Susana Lupiafiez, La Lupi, en Malaga, mayo de 2014,
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En la bambera, palo (género) y estilo (modelo melddico-armonico) coinciden en
la clasificacion.

Sin embargo la sole4, como le ocurre también a las cantifias o a las seguiriyas,
son palos madre, que tienen a su vez palos derivados, con secuencias armonicas
parecidas, pero sujetas a ciertas variaciones. Este hecho se veia claramente al principio
de este apartado, con la diferencia en la armonizacion inicial de la guitarra entre
seguiriyas y serranas.

Una vez mas, en los conceptos de palo y estilo sale a relucir la clasificacion
tipologica (cf. cap. 3.2) , de manera que la nocion de genero flamenco se encuentra en
ambos términos.

Obedeciendo a esta concepcion tipoldgica, la diferencia entre palos y estilos no es
cerrada. Donde unos flamencos distinguen un nuevo estilo o una nueva melodia, otros
flamencos interpretan que es una variacion o una nueva letra que varia un mismo estilo.
Este es el caso de la malaguefia de Chacén. Algunos flamencos la llaman la malaguefia
de Chacon, mientras otros hablan de las malaguefias de Chacon, sugiriendo asi que
existen varios estilos de esta malaguefia, no variaciones, sino varios modelos melédico-
armonicos.

Lo que es patente es que la variacion continua o improvisacion sobre un modelo
meldédico-arménico cerrado, esa partitura memoristica de la que habla Antonio de
Canillas, crea y ensancha el repertorio desde dentro de él mismo.

En esta variacidon queda patente la permeabilidad de lo flamenco, donde resuenan
ecos de otras masicas y otras danzas, del propio repertorio y de otros repertorios
distantes en tiempo y espacio, clasicos o de la tradicion oral.

A pesar de todo este movimiento de creacion, el flamenco no anexa nuevos
géneros. De ahi deriva ese concepto cerrado y concluso de repertorio del que hablan
continuamente los artistas, aunque el flamenco se mantenga en variacion continua,
valiéndose de diferentes estratagemas para seguir reinventandose a si mismo.

Una de estas estratagemas es la letra. La letra de un cante, concebida como su
texto linguistico, es un elemento diferenciador inequivoco de los estilos en particular y
de los palos en general. Aunque el flamenco asimile nuevas letras o un palo pueda

apropiarse la de otro, la letra puede identificar una pieza musical flamenca.
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Sirva como ejemplo el cante por romeras, que comienza diciendo “romera, ay mi
romera” o el estribillo de los caracoles, que repite necesariamente la palabra
“caracoles”. En el primer caso no es necesaria la aparicion de esta letra para afirmar que
se trata de una romera, su perfil melddico, es decir, su estilo es independiente de la
letra. Sin embargo, los caracoles, que pueden usar diversas letras, no demasiadas, en el

inicio del cante, deben emplear para su letra final 0 macho estas palabras especificas:

“Caracoles, caracoles,
mocito ¢qué ha dicho usted?
Que son tus ojos dos soles
y vamos viviendo, jole! y jole!”

Un caso mé&s concreto aln es la taranta de La Gabriela. Sin su letra seguiria

siendo del palo taranta, pero no del estilo la taranta de la Gabriela:

“Ay mi Gabriela,

corre ve y dile a mi Gabriela,
que si va a la herreria,
que duerma y no tenga pena,
gue vengo mafiana de dia,
que me voy a fabricar cadenas”.

Asi, en el caso de los caracoles, con un cierto margen, y de esta taranta, de

manera muy cerrada, la letra, entendida como texto linguistico, pertenece al modelo y

crea melodia.
Con estos ejemplos constantes el estilo flamenco, ese standard oral presente en las

memorias de los sabios del flamenco, representa, en la mayoria de los casos, un modelo

melédico-armodnico-literario.
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4 TIPOLOGIA DEL FLAMENCO: CLASIFICACION VERNACULA Y
CRITERIOS MUSICOLOGICOS

En el capitulo anterior me he decantado por el término tipologia frente al de
taxonomia (cf. 3.2). Como defiende una parte de la investigacion en Ciencias Sociales,
las clasificaciones no tienen por qué obedecer a un unico criterio (Coenen-Huther 2006:
202).

Trasladados al flamenco, no se abordara una clasificacion aplicada a los hechos
sociales, sino a la propia sociedad que se estudia: la sociedad flamenca, que siente la
necesidad humana e intelectual de clasificar (Schnapper 2005: 15).

Me cefiiré al repertorio bailable, parte mas restringida del repertorio flamenco,
donde se encuentra enmarcado el corpus en el que se basa esta tesis. Este es un
repertorio eminentemente “a compas”, en toda su amplitud, remitiendo siempre a
proporciones numéricas, esa necesidad constante de contar que aflora sin cesar en los
bailaores (cf. pag .41).

Varios son los nimeros que utilizan para clasificar y distinguir el compas vy,
consecuentemente, los géneros. Sin embargo, en la transcripcion y el analisis del corpus
trabajado, asi como en otros analisis de la guitarra o el cante, se descubre que el
flamenco parte de unos principios matematicos mas sencillos que los utilizados por los
artistas. Se podria hablar incluso de principios minimalistas.

Desde un punto de vista matematico, que no cultural, los ciclos métricos del
compés flamenco se reducen a dos nameros en continua interaccion: 8 y 12 (Siron
2002: 68).

Estos dos nimeros ofrecen una divisibilidad enorme. EI 8 es potencia de 2 y el 12
es divisible entre los dos primeros nimeros primosy el 4: 2, 3y 4.

Tal versatilidad se suma a la superposicion e intercambio constante entre ellos
conduciendo hacia una concepcion hemiolica de estos dos ciclos métricos (Apel 1998:
126).

Esta relacion 12:8 impregna todo el repertorio flamenco e ird tomando fuerza a

lo largo de este trabajo, segun un principio de proporcién sesquidltera:
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“Pues se emplea el término sesqui cuando dos ndmeros se relacionan
entre si con tal proporcion que el mayor tiene respecto al menor tantas
partes como la cifra de partes en que le sobrepasa.” (San Agustin de
Hipona 1988: 102)

Esto se traduce en que 4, la diferencia entre 12 y 8, es divisor de ambos, de
manera que, dividiendo 12 y 8 entre 4, 12 tiene 3 fracciones de 4 y 8 tiene dos
fracciones de 4. Es por eso que se pueden segmentar ambos ciclos en partes de igual
duracion, aunque uno tenga mas partes que otro.

Se podria reducir esta proporcion a la relacion 3:2, proporcion sesquiéltera por
excelencia, pero la duracién de las frases musicales del flamenco encamina a cefiirse a
esta relacion 12:8, que el propio San Agustin contempla en sus pares de proporciones
sesquidlteras (San Agustin 1988: 104).

Si se afiade la clasificacion que los flamencos establecen del compas para baile a

este principio hemiolico entre 12 y 8, se obtiene la siguiente clasificacion:

BAILE
FLAMENCO

CONCEPCION HEMIOLICA CON
DOS CICLOS METRICOS

> Ny
i ' SUPERPOSICION —
COMPAS DE 6»CICLO DE 12 0 INTERCAMBIO CICLO DE 8

POR FANDANGOS /
POR ABANDOLAOS 4 .
COMPAS DE 12 |COMPAS DE 5

- 1 COMPAS DE 16 - -
DIVERSIFICACION MODAL POR TANGOS

POR TIENTOS

. - . PORTANGUILLOS
POR SOLEA POR TARANTOS

POR SOLEA POR BULERIASH O POR LEVANTE
POR BULERIAS

POR SEGUIRIYAS

POR CANTINAS
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Dependiendo del contexto, los flamencos usaran la identificacion del compas con
el nimero o la identificacion del compas con el género. Asi se intenta reflejar en el
esquema anterior.

La numeracion (escrita en verde) resulta un concepto mas general relacionado
sobre todo con el compas-ciclo métrico, mientras que la identificacion del compas,
relacionandolo con los géneros (escritos en gama de ocres), restringe ain mas el tipo de
compas, apuntando a un criterio de clasificacion cercano al compas-ostinato ritmico y al
compéas-tempo. A esto hay que afiadir que todas las palabras escritas en cursiva se
corresponden con términos vernaculos: los utilizados por los artistas flamencos.

Se describira a partir de aqui nimero por nimero y género por genero cOmo se

identifican los compases en la amplitud de sus significados.

4.1 El ciclode 12

El 12 es un namero increiblemente versatil. Divisible entre 2, entre 3 y entre 4, el
12 brinda un enorme abanico de posibilidades de agrupaciones y segmentaciones
ritmicas en su interior, de distribuciones iguales y desiguales, realizando “puzzles
ritmicos” (Altozano 2018).

Las distintas distribuciones de este ciclo van a dar lugar a los diferentes compases
que nombran los propios flamencos: ciclos métricos marcados por algunas pulsaciones
acentuadas en un orden preciso y estricto (cf. cap. 3.1.2) .

Gracias a estas marcas, se “cuenta” el compas flamenco.

4.1.1 El compés de 5

El denominado compas de 5 se cuenta con los numeros 1, 2, 3, 4 y 5, pero con
esta numeracion no se hace alusion a las pulsaciones. Cada numero designa una
pulsacion acentuada dentro de un ciclo métrico de 12. Se trata de una distribucion

asimétrica y desigual de acentos segun el siguiente orden:
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1 3 4 5
> > > >

Palmas r’—H—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—J—N

Vo

Esta transcripcion corresponde a una realizacion basica que los palmeros pueden
ejecutar como explicacion de la métrica del palo madre de las seguiriyas. Se trata de la
métrica de la seguiriya, pero en ningln caso de la ritmica del ostinato de palmas por
seguiriyas: no es la interpretacion del compés por seguiriyas, aunque si su esqueleto
métrico.

Pero este esqueleto muestra que el compas por seguiriyas realiza combinaciones
de grupos métricos de 2 y 3 pulsaciones. Mas alld de una relacién 2:3 sesquidltera, en
esta estructura subyace un ritmo aksak.

Definido por el gran padre de la Ethomusicologia Constantin Brailou como “ritmo

bicrono irregular” (Brailou 1973: 307),

El término turco aksak, tomado de la teoria musical otomana,
significa ‘cojo’, “titubeante”,... en otros términos, irregular. Designa
un sistema ritmico, dentro del cual las piezas o las secuencias,
desarroll&ndose generalmente en un tempo vivo, reposan sobre la
reiteracidon ininterrumpida de un moédulo resultante de la
yuxtaposicién de agrupaciones fundadas sobre cantidades binarias y
ternarias (tales como 2+3, 2+2+3, etc.), donde el nimero global es
frecuentemente impar.8 (Arom 2005: 11-12).

Aunque su tempo no sea especialmente vivo y su ciclo-métrico de pulsaciones se
base en un namero par (12), en el compas por seguiriyas se desarrolla un tipo de aksak:

pseudo-aksak o falso aksak. (Arom 2005: 23).

8 “Le terme turc aksak, emprunté a la théorie musicale ottomane, signifie ‘boiteux’, ‘trébuchant’,
‘claudiquant’, en d’autres termes, irrégulier. 1l désigne un systéme rythmique au sein duquel des pieces
ou des séquences se déroulent généralement dans un tempo vif, reposent sur la réitération ininterrompue
d’un module résultant de la juxtaposition de groupements fondés sur des quantités binaires et ternaires
(telles que 2+3, 2+2+3, etc.) et dont le nombre global est le plus souvent impair.”
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Emplazado frecuentemente en las musicas de Asia Menor y los Balcanes, el
propio Sihma Arom habla de un aksak en Espafia, aunque no detalla el repertorio
espafol que lo sustenta (Arom 2005: 13).

Pero Corinne Frayssinet-Savy en el afio 1994 ya utilizaba el término aksak para
definir la métrica de la seguiriya (Frayssinet-Savy 1994: 242-243), aunque también lo
hacia para otros tipos de compés sobre el ciclo de 12, como el de la solea.

Discrepo en este Gltimo punto, porque considero que solo el compas de 5, el
compas por seguiriyas, se sustenta en el aksak, desde la concepcién métrica. Esto no
significa que el aksak no aparezca en el resto de los géneros, especialmente en las
MERTS de baile, pero considero que el aksak métrico solo se encuentra en el compés de
5 0 compas por seguiriyas.

Esta métrica aksak no se va a manifestar sobre el esquema simple transcrito
anteriormente. La verdadera aprehension sonora del ciclo métrico del compés de 5, el
verdadero compas por seguiriyas, tocar por seguiriyas, se manifiesta en las palmas

flamencas a traves de los siguientes ostinati ritmicos:

Palmas

Palmas

Palmas

Todos los géneros pertenecientes al palo madre de las seguiriyas utilizaran estos
ostinati, pero los artistas seguiran identificando este compas ostinato-ritmico
directamente con este palo. El cantaor pedira al palmero: “ por seguiriyas”, aunque vaya
a cantar serrana, liviana o martinete.

Este compés-ostinato ritmico merece un pequefio analisis para cotejarlo con la
primera transcripcion que revelaba el ritmo aksak. EI nimero 5 a veces es silencio, de

manera que no se muestra el acento de dicha parte. Sin embargo, es importante la Gltima
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negra del ciclo, que los bailaores califican de “comodin” ritmico y que a veces se usa
como anacrusa en las MERTS de baile (cf. cap. 12.1.4).

Estas peculiaridades en la puesta en marcha del compés flamenco encamina a
elegir el primero de estos ostinati ritmicos para las transcripciones de MERTS de baile
por seguiriyas y asi transferir al papel lo que realmente puede oirse en el momento de la

interpretacion coregrafica-musical.

4.1.2 El compés de 6

En los palos en compas de 6 se puede contar 1, 2, 3, 4, 5, 6; 0 se puede asimilar la
cuenta del compas de 12: 1, 2, 3, 4,5, 6, 7, 8, 9, 10, 1, 2. Cada niumero corresponde en
ambos casos con una pulsacion.

No obstante, el ostinato ritmico en las palmas del compas de 6 tiene un periodo de
6 pulsaciones, que se repite sin variacion alguna. En el caso de contar en compas de 12,
simplemente se duplica el periodo.

El principal ostinato en compas de 6 es el compés de fandangos:

Palmas

Pero existe un grupo de cantes derivados de los fandangos, algunos de ellos
bailables “a compéas”, que se sittan en la misma referencia métrica que se ha descrito

para el compas de 6.
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Sus ostinati de palmas son muy diferentes al fandango. Son el “toque de palmas

por abandolaos™:

Palmas ’:: jj ll 2& j ; j jj j 81 j 110 J
SRR PR A R YR Y Y
Palmas |+H =| J j 2 1 { J J j $ 1 ¢

Los cantes abandolaos, aungue son derivados de los fandangos a nivel musical,
centran su origen geografico en la provincia de Malaga y estan emparentados con un
repertorio musical de tradicion oral malaguefio: los verdiales (Cruces Roldan 2002:
96-97).

La utilizacion para el compas por abandolaos del término toque hace alusion a la
guitarra. El toque abandolao identifica un ostinato o grupo de ostinati en las palmas,
pero, ante todo, sefiala un ostinato ritmico-armonico en la guitarra.

Autores como Faustino Nufiez afirman que el toque abandolao de la guitarra y las
palmas, tanto en el marco métrico como en la ejecucién ritmica, derivan directamente
de la Escuela Bolera de baile (NUfiez Nufiez 1998c: 6), pero la base arménica de la

guitarra esta indiscutiblemente ligada al verdial.

4.1.3 El compés de 12

Es el compas més genuino del flamenco. En si mismo encierra todo el ciclo de 12
pulsaciones y los flamencos lo llaman directamente compéas de 12. Con el simple hecho
de interpretar los ostinati propios de las palmas con sus acentos correspondientes, “lo

flamenco” hace su aparicion.
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Y son ellos, los artistas flamencos, los que cuentan el compéas de 12 de esta

manera, donde los nimeros en negrita sefialan las pulsaciones acentuadas:

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

Es el compés mas trabajado por los music6logos y son ellos los que interpretan su
ciclo métrico como la unién de dos tipos de compas occidental: 6/8 mas 3/4. (NUfiez
Nufiez 1998c). Segun esta interpretacion, no seria mas que el compas de amalgama,
presente en la musica espafiola culta y tradicional, desde las zarzuelas de Antoni Literes
del siglo XVIII (Literes 2001: 12) hasta los temas tradicionales desarrollados por el
gaitero Carlos Nufiez (NUfez 2003: 12).

Sin embargo, el compas de 12 flamenco no encaja exactamente en este compas de
amalgama y es esa diferenciacion la que lo convierte en “auténtico” flamenco (Cook
2005: 19-28). En esta concepcion métrica especial radica toda la métrica flamenca, que
tiende a desplazar la acentuacion y esto se traduce de diferentes formas.

En primer lugar, hay que asimilar desde el principio que el compés-ciclo métrico
no comienza con una pulsacién acentuada, aunque la realidad a veces manifieste lo
contrario y la idea de ciclo pierda de vista cual fue el momento de inicio. En muchos de
los casos, peculiarmente en la manera mas afieja de la interpretacion de los cantes por
cantifias, por cafias o por polos, se parte de un compas acéfalo.

En segundo lugar, el acento que divide el ciclo de 12 lo hace sobre la pulsacion
numero 7.

Esto significa que:

1 El compas de 12 se divide en dos partes desiguales.
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2 Las acentuaciones del compas de 12 flamenco no son las mismas que las propias
de un compas de amalgama. Segun este Gltimo, se deberia escuchar o sobreentender un
acento sobre la pulsacion 6 del ciclo métrico. Este acento sobre el 6 es en general “a-
flamenco” e identifica con facilidad las interpretaciones “flamencas” de musicos no
flamencos o procedentes de la masica clésica.

En esta transcripcion se observa la diferencia sustancial entre el concepto métrico
del compas de 12 que manifiestan y ratifican los artistas flamencos y el concepto
métrico y de acentuacion al que remite al compas clasico de amalgama con el que hasta

ahora se ha escrito el flamenco?®:

g 1 2 3 6 l E 9 1>0 1
T T ] ] ] I
ol 6 7T T l|ls— 1 I

‘K 8 4

En palabras de los flamencos, ante todo de los flamencos gitanos, la realizacion de
un acento en la base métrica sobre el nimero 6 resulta “payuna”, “paya”, que significa
“no gitana”. Es el peor calificativo que puede recibir el flamenco y encamina hacia una
afirmacion bastante clara: la acentuacion de la pulsacion nimero 6 en el compas de 12
no es pertinente.

Y es que el compés de 12 manifiesta una cesura (Deloffre 1973: 34) sobre la
pulsacién 7 o su anacrusa. La division del ciclo métrico en dos partes desiguales queda
manifiesta en los ostinati de palmas y, como se vera posteriormente, en las MERTS del
baile, donde la pulsacion 6 aparecera con frecuencia no acentuada o en silencio,
distinguiendo dos férmulas ritmico-timbricas diferentes que seccionan el cicloen 7y 5

pulsaciones respectivamente (cf. cap. 10.2.1).

9 La unidad de pulsacién es aqui la corchea, para poder hacer la comparativa con el paradigma del
compas de amalgama de la musica clasica occidental. En todos los ejemplos anteriores y en las
transcripciones del corpus se utiliza como unidad de pulsacion la negra.
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A partir de este molde temporal asimétrico, se establecen tres grupos de palos
flamencos suscritos a este compas: el grupo de las cantifias, el grupo de la soled y el
grupo de las bulerias. Esto desemboca en tres tipos diferentes de compas: compas por
cantifias, compas por soled y compés por bulerias. La distincion sustancial entre estos
tres tipos de compas viene dada por el tempo: por solea lento, por cantifias moderado y
por bulerias rapido.

Tomando el concepto de compés en toda su dimensién flamenca (cf. cap. 3.1),
resulta imprescindible a la comprension detallar ciertos aspectos propios de cada uno de
estos compases: por solea, por cantifias o por bulerias.

Empezando por la excepcion, en el compas por soled, donde el tempo es bastante
lento, el acento se realiza en ocasiones sobre la pulsacion numero 6: no hay
desplazamiento a la pulsacion nimero 7. EI compas de sole& si se parece entonces a la

acentuacion simétrica occidental propia del compés de amalgamal?:
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¢Podria ser que el incremento de la velocidad invite al desplazamiento de los
acentos?

Esta cuestion se podra constatar mas adelante en el analisis de las MERTS del
corpus, donde la busqueda del desplazamiento constante se asocia a un tempo rapido o a

la aceleracion de los finales (cf. 10.3).

10 |os ostinati de palmas por solea se transcriben con la blanca como unidad de pulsacion, para crear una
sensacion mayor de tempo lento.
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Por su parte las cantifias presentan un tempo un poco mas animado y en ellas si se
realiza el acento sobre la pulsacion 7 y no sobre la pulsacion 6. Junto a ellas, con un
tempo moderado, incluso un poco mas lento, se encuentra otro género: la soled por
bulerias. Se trata de un género hibrido, a medio camino entre la solea y la buleria, tanto
en la métrica como en el modelo meldédico-armonico e, incluso, en la concepcion
coreografica.

Cantifias y solea por bulerias mantienen un compéas parecido, con todas las
connotaciones que eso acarrea: un tempo moderado, las cantifias siempre un poco mas
rapidas, y ostinati de palmas parecidos. Ambos géneros se diferencian melddica y
arménicamente en el modo, pero el compas por cantifias y el compas de solea por
bulerias se distinguen en el orden del ciclo métrico.

Las cantifias mantienen el concepto de compas de 12 acéfalo y comienzan el ciclo

en el 1, con ostinati de palmas como el siguiente:
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Palmas

La solea por bulerias, por su parte, concibe su ciclo desde el 2 acentuado, no solo
en las palmas, sino también en las MERTS del baile. Los bailaores identifican ese 2

como principio de compas.
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Esta distincién en el comienzo del ciclo métrico pone en entredicho el verdadero
concepto de ciclo. Los ostinati de palmas, pura manifestacion del compéas flamenco, se
repiten, pero no son circulares, a la manera africana (Vallejo 2004: 26). Existe siempre
en el compas flamenco un principio y, sobre todo, un final llamado cierre (cf. 7.1).

Esta premisa se tambalea cuando aparece en escena el genero flamenco por
antonomasia: la buleria.

La buleria o las bulerias son lo mas “africano” que tiene el flamenco, no solo a
nivel métrico y ritmico, debido al desplazamiento del acento de la pulsacién 6 a la
pulsacién 7, cortando en dos partes asimétricas el ciclo de 12.

La buleria es africana en la concepcion de su forma musical (Vallejo 2016). Su
forma es estrofica y en su interior resulta inmensamente ciclica, de manera que, su
principio y su final no estan predeterminados. Es por eso que su ciclo métrico puede
contemplarse como ciclo de 12, de 6 o de 3 incluso y el ostinato ritmico con variaciones
se impone a cualquier otro recurso musical (cf. Trans 74).

Pero las bulerias empiezan por una parte concreta del ciclo y cierran en otra parte
del ciclo. Aunque la distancia temporal entre principio y final sea enorme y la voragine
de la performance y el encadenamiento continuo de letras desorienten, las bulerias
empiezan sobre un acento en la pulsacion 2 (12 del compas), no siempre en las palmas,
pero si en el rasgueo de la guitarra. El cante, por su parte, suele esperar ese rasgueo para

entrar en la pulsacién “1 real”1, ofreciendo de entrada el compas acéfalo.

11 Expresado en estos términos por los bailaores.
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A la hora de finalizar, cerrar en términos flamencos, pueden hacerlo de dos
formas. El cierre sobre la pulsacion 10 del compas es la manera mas ortodoxa de cerrar
las bulerias. Pero ademas existe un sistema Ilamado de “doble cierre” que se utiliza para
las bulerias de Jerez. Se trata de un cierre sobre la pulsacién 6, que parece hacerlo a
mitad de compas. En realidad la frase musical del cante no realiza medio compas, sino
un compas y medio, es por eso que se denomina “doble cierre”.

A continuacidn se propone un pequefio inventario de palmas por bulerias:

N s D D s A B
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Dentro de este marco de ostinati y ciclos métricos hay que tener en cuenta el
compas-tempo: la velocidad. Las bulerias son rapidas por definicion, aunque existe un
espectro variado de tempi: las bulerias de Moron, Lebrija y Utrera son mas lentas,
mientras que las bulerias de Jerez son mucho méas rapidas y mas virtuosisticas a nivel
coreogréafico y sonoro. Las bulerias de Cadiz, por su parte, son también bastante rapidas
como las de Jerez, aunque su modalidad melddico-arménica sea radicalmente diferente

(cf. cap. 5.3).
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Y para cerrar este apartado dedicado al ciclo de 12: el jaleo extremefio:

Palmas |Hi 1 J o 1 J J o 1 1 J 1 J
Palmas |HH J )J )J J J .)J )J J

Emparentado con la buleria (Cabral 2008: 180), se identifica ante todo por un
ostinato Unico y fijo de palmas que se observa, cotejado con el compas basico de 12.

Pero el 12 va més alla en el flamenco. Al igual que no hay 2 sin 3, en flamenco no
hay 12 sin 8.

4.2 El ciclode 8

Al principio del capitulo 4 se anunciaba que el ciclo métrico de 8 pulsaciones se
intercambia y superpone con el ciclo métrico de 12 pulsaciones, porque el nimero 8 no
desmerece en versatilidad al 12.

Mientras que el 12 admite la subdivisién binaria y ternaria, es decir, 12 es
divisible entre los dos primeros numeros primos 2 y 3, el 8 es netamente potencia de 2.
Asi, el ciclo de 8 flamenco basa su comportamiento métrico y ritmico en la subdivision
binaria.

Esto no quiere decir que no pueda realizar agrupaciones desiguales de sus
pulsaciones, tal y como lo hace el ciclo de 12, pero si primara en él el 2 como numero
divisor principal. Estas circunstancias otorgan al ciclo de 8 el poder de binarizar el
flamenco.

A nivel musical e historico los géneros flamencos en ciclo de 8 tienen raices

netamente latinoamericanas y proceden de aquellos que fueron fruto de un proceso de
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“binarizacion de los ritmos ternarios” (Pérez Fernandez 1986: 17) que tuvo lugar en
Ameérica a partir de las musicas de procedencia afrohispanica.1?

Estos géneros volvieron transformados a Espafia, impregnando las mdusicas
tradicionales como el flamenco.

Muchos géneros o palos flamencos que se asientan sobre el ciclo de 8 se
encuentran clasificados dentro de los llamados cantes de ida y vuelta, porque se
considera que viajaron a América para transformarse y volvieron a Espafia para
“aflamencarse”.

Y es en su relacion con el 12 cuando el ciclo de 8 se “aflamenca”. Sus frases
musicales se despliegan en las 8 pulsaciones, creando su propia identidad, pero con él
siempre se asoma el ciclo de 12. Las MERTS de baile hacen continuos guifios a la

métrica en 12 pulsos (cf. cap. 11.2.2).

4.2.1 El compés de 8

La esencia del compés de 8 la establece el palo flamenco de los tangos. La
palabra tango, en singular o en plural, hace referencia a diferentes géneros musicales-
coreogréaficos a este y al otro lado del océano: el tango argentino, el tango cubano y el
tango o tangos flamencos (Linares y Nufiez 1998: 219).

La palabra tango, referida a lo musical, aparece escrita por primera vez en una
pieza del afio 1779. Se trata de una Tonadilla Escénica compuesta por Tomas Abril en la
que se canta: “Los andaluces en sus tangos graciosos sus chistes lucen” (Abril 1779). Y
la primera partitura denominada “tango” aparece en 1818 en un compas de 3/8 (NUfiez
Nufiez 2008: 237)..

Sin embargo, los tangos flamencos actuales discurren sobre una base métrica de
acentos binarios, sobre el ciclo de 8 pulsaciones. El tango flamenco es un género de
raices latinoamericanas (Linares y Nufiez 1998: 222-225), pero es su compas, en toda la
amplitud de su sentido flamenco, la mayor aportacion americana a la creacion del

repertorio flamenco.

12 “E| negro no llegé por primera vez a América desde Africa, sino de Espafia, y el mulato no fue un
flamante producto americano, pues existia ya en Espafia y Portugal.” (Pérez Fernandez 1986: 17).

76



En un ciclo de 8 pulsaciones, los tangos flamencos presentan un patrén claro de
compaés-ostinato de palmas, con muy pocas variaciones, teniendo en cuenta que su

compas-tempo es bastante rapido.

NP S R R T S N B
S R S S T S s 0 B
S R St s N A S s S N
S PP NP P S S NP P S

El silencio de las pulsaciones 1 y 5 y el acento en las pulsaciones 3 y 7, que
aparecen en los tres primeros ostinati, constituyen el rasgo diferenciador de los tangos
flamencos.

El dltimo ostinato es una variacion que se interpreta a la vez que alguno de los tres
primeros, pero no como ostinato base Unico. Se refleja en este inventario de palmas por
tangos, porque sefialan un rasgo ritmico flamenco indiscutible: el contra.

Los flamencos definen como contra los sonidos que se encuentran fuera de la
pulsacion, justo a la mitad entre una pulsacion y otra. Pero tocar las palmas a contra
supone la ejecucion fuera de la pulsacidén de manera constante (cf. cap. 7.1), tal y como
ejemplifica la transcripcion del cuarto ostinato. Este tipo de interpretacion parece
ofrecer dos pulsaciones simultaneas que se cruzan, remitiendo al concepto de “ritmos
cruzados” (Arom 1985: 98).

Los contras van a aparecer en ejecuciones rapidas, como en tangos o en bulerias.

Por eso hay que concretar la existencia de otro tipo de tangos muy alejados de

este principio ritmico, simplemente por su velocidad.
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Existen unos tangos lentos denominados tientos. Gracias a su compas-tempo

lento, se perfila con facilidad su compas-ostinato, de clara raiz latinoamericana:
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El primer ostinato transcrito no es méas que el patron o “pattern” desnudo de la
habanera decimononica, omnipresente en la musica latinoamericana, desde la Habanera
de la Carmen de Bizet al tango argentino,... y llegando, aun a mi pesar, a la base
enlatada del reggaeton.

La formula negra con puntillo-corchea que inicia el patron es el fruto de una
binarizacién de un tresillo irregular blanca-negra (Pérez Fernandez 1986: 79). Por es la
referencia mas clara para demostrar la base latinoamericana del compas de 8 en
flamenco es quizas esta afirmacion en lo binario.

En el caso de la rumba flamenca, que ya de por si presenta el mismo nombre que
un género cubano, la presencia de este patron ritmico de habanera se descubre, méas que
en las palmas, que utilizan los mismos ostinati que los tangos e igual velocidad, en la

ritmica de la guitarra.

Transcripcion de Philippe Donnier 1996: 137
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Las flechas indican la direccion del movimiento de la mano, que hacia abajo
suele ser un rasgueado de los dedos de indice a mefiique y hacia arriba es un rasgueado
solo del pulgar, con la técnica denominada de alzapua, donde la ufia pinza la cuerda
desde su parte posterior.

Escrito con silencios, en vez de puntillo, vuelve a aparecer el inicio del patron de
habanera.

Pero esta presencia de lo binario, que a su vez resulta derivado de lo ternario y
que no puede desligarse de sus raices latinoamericanas, tiene su maximo exponente en
los tanguillos: los tanguillos de Cadiz.

Su ciclo de 8 se expresa con un ostinato de palmas particular:

Pal.

Surgiendo como anacrusa, en él se percibe la polirritmia venida de una relacion
sesquialtera del 3 y el 2. Pero no se trata de 3 en una linea y 2 en otra, sino de una
relacion de dos ritmos en falso aksak cruzados. En realidad es el mismo ostinato ritmico

desfasado.
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Las palmas del tanguillo anuncian la ritmica particular del flamenco, que se
comprendera en toda su amplitud en el analisis de las MERTS de baile, donde estaran

también presentes las relaciones polirritmicas sesquialteras y los ritmos aksak.

4.2.2 El compés de 16

Toda la concepcion métrica y ritmica en compas de 8 se amplia cuando las
estructuras de las letras y las frases musicales delimitan ciclos mas largos.

Es el caso del taranto y los cantes de Levante.

Aunque los palos o los llamados cantes de Levante discurren, en principio, sobre
un compas libre, en un momento de la historia del flamenco se bail6 el taranto.

Carmen Amaya lo baila por primera vez en Nueva York en 1942. No se sabe como
era el cante y menos aun el compas sobre el que discurria su baile, aunque algunos
autores afirmen que se trataba de una “rondefia por zambra” (Blas Vega 1983:5).

Posteriormente, en 1951, Antonio y Rosario bailan de nuevo el taranto y parece
ser que se trataba de una taranta sobre un compas binario de tangos (Blas Vega 1983:
5).

A pesar de todos estos datos, la génesis del género taranto, en el cante, en el toque
y en el baile, sigue siendo objeto de estudio y no esta clara aun su evolucién musical y
coreogréafica. Algunos autores afirman que se gesté desde la taranta y los cantes de
Levante, pero con influencias de otros cantes, aungue el taranto esté ain en proceso de
ubicacion historica (Castro Buendia 2018).

Desde un analisis musical somero de las interpretaciones actuales recogidas, se
deduce que el taranto binariza los modelos melddico-armonicos de los cantes de
Levante, que aunque se consideran de ritmo libre, presentan una métrica eléstica
ternaria emparentada con el fandango.

Lo que no se conoce en estos momentos es lo que desencadend esta binarizacion,
que dadas las fechas en las que se produjo este proceso, mitad del siglo XX, podria

desvelarse en un futuro no muy lejano.
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Quizéas nos ciega para llegar a este descubrimiento la importancia suprema que
damos a lo melddico-armonico, a los modelos llamados estilos. Los cantes de Levante,
que discurren en su mayoria sobre el modo de mi, adoptan el ciclo propio de un género
como los tangos, cuya armonia-melodia es bastante moderna y oscila entre los modos
Mayor y Menor. Este hermanamiento chirria por algun lado y quizas sean prejuicios
sobre lo impermeable de los géneros y lo inamovible del compéas lo que impide el
acercamiento a las raices de esta génesis.

En definitiva, esta binarizacion no es mas que una estructura potencia de 2. El
taranto se realiza sobre un compas de 16 pulsaciones, sobre el siguiente ostinato ritmico

de palmas:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 14 15 16
> > > >

Palmas WJMMMMJW

Actualmente también se bailan otros cantes de Levante, como la levantica, que se
sabe que llevaba el toque de taranto “mucho tiempo antes de que Carmen Amaya
estrenara su taranto en Nueva York” (Castro Buendia 2018: 29). Para su realizacion
coreogréfica, esta melodia, en principio libre, se adapta al compas del taranto. Esto abre
una enorme puerta a los cantes de Levante, que no solo pueden enriquecerse en su
version bailable, sino también transformarse musicalmente solo por el hecho de estar

cantados “a compas” y compas de 16.
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5 PALOS Y ESTILOS: GENEROS FLAMENCOS Y MODELOS MELODICO-
ARMONICOS DEL CANTE

Aunque de una manera general los cantes identifican las piezas musicales y
coreogréaficas que integran el repertorio flamenco, en la voz de los cantaores se trata de
melodias reconocibles, sujetas a improvisaciones y ornamentaciones melédicas y
timbricas, sustentadas sobre esquemas armonicos mas o menos fijos (cf. cap. 3.2).

Esto quiere decir que las melodias de los cantes, a la vez que el compas, se
encargan de articular el repertorio flamenco en general y las MERTS de baile en
particular.

Por estas razones los cantes merecen un andlisis mas detallado y para ello hay que
volver a los conceptos de palo y estilo (cf. cap. 3.3).

Mientras que palo se muestra como sindénimo de género, el concepto de estilo
remite a una nocion mas especifica: el concepto de modelo melédico-arménico.

En las musicas de tradicion oral la nocion de modelo es un tema controvertido. En
ellas el modelo es una “referencia estable y permanente” (Lortat-Jacob 1987: 45) para
una “composicion en tiempo real” (Canzio 1987: 68) segun el grado de improvisacion
gue manifiesten dichas musicas.

En el caso del cante flamenco acompafiado por guitarra, la nocién de modelo
estd presente de manera explicita. Se trata de un melddico-armonico fijo, reconocible
como tal modelo y denominado estilo, en un sentido mas concreto, y cante, de manera
generica.

Antonio de Canillas utilizaba el término estilo como sinénimo de “partitura” (cf.
cap. 3.3), aunque parezca paraddjico que se trate de “partitura oral”. La analogia con la
escritura habla de modelo.

El perfil melddico de un cante realiza una serie de intervalos bien definidos, no
necesariamente temperados, en orden fijo ascendente y/o descendente, jalonados por
una serie de cadencias sobre grados determinados. El estilo crea entonces una forma
musical a base de frases conclusivas y no conclusivas.

Dentro de esta estructura los flamencos utilizan las palabras letra, tercio y

cuerpo para referirse a esta forma musical.
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El término tercio parece hacer referencia directa a un verso o a una frase literaria
de la letra. También es un término taurino (Nieto Manjon 1987: 395) que sefiala una
seccidn, porque, mas allé del texto literario, el tercio es una frase musical en si misma.

El tercio puede coincidir o no con el verso del texto linglistico. En muchas
ocasiones, el verso linglistico se divide en dos tercios 0 mas a nivel melddico y, aunque
los que practican el flamenco parecen tener claro que se trata de tercios diferentes, es
decir, de frases melddicas diferentes, la palabra tercio se usa también para nombrar al
verso linguistico y crea confusiones entre ellos, sobre todo, cuando se explica a los
profanos en la materia.

Lo mas habitual es que una seccion de la melodia del cante se identifique con la
verbalizacion del inicio de su letra. La frase musical queda asi indiscutiblemente unida a
la frase literaria y en este caso es sinonimo de tercio.

Pero cuando algunos cantaores califican un tercio como “tercio fuerte”, estan
haciendo alusién a una frase musical melddica que alardea de virtuosismo, ya por los
agudos que alcanza la voz, ya por la ornamentacion sinuosa, que puede discurrir incluso
sobre la silaba “Ay”, sin que exista ningln verso literario, ni siquiera una parte de €l
asociado a dicho tercio.

Sirva de ejemplo esta saeta, interpretada por Antonio de Canillas, donde el propio

Antonio identifica el “tercio fuerte” con la parte destacada en amarillo.
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Saeta interpretada por Antonio de Canillas
(Semana Santa de Malaga 2000)

En el caso del término letra, criterio de clasificacién de los cantes, la asociaciéon

literaria remite a la nocion de “estrofa”. Entre los cantaores una letra es una “estrofa”

con sentido literario completo, compuesta por una serie de versos o tercios. Esta letra es

una unidad independiente que se formula dentro de la performance y que puede

yuxtaponerse a otras letras de significado ajeno, para formar un cante completo, una

pieza musical flamenca con principio y fin (cf. cap. 3.2.3).

Sin embargo la letra se puede seccionar en dos mitades a las que algunos

flamencos llaman cuerpo. Mas que con la danza, la nocién de cuerpo tiene que ver con

lo completo, el solidus, esa unidad total fruto de la unién de diferentes miembros. En

este caso seria una union de tercios interpretados como una letra.

La yuxtaposicion de letras y cuerpos construyen un cante flamenco, pero

cantaores y bailaores establecen discrepancias en la identificacion de letras y cuerpos

dentro del cante.

En el caso de la seguiriya, toda una estrofa cantada con sentido literario completo

resulta ser una letra para los bailaores, un solo cuerpo con dos partes delimitadas con
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contestaciones de los zapateados y un zapateado final llamado remate. A pesar de ello,
para un cantaor se trata de una letra con dos cuerpos ya que establece, a nivel armonico-
melddico, dos partes diferenciadas. En los cantaores aparece un criterio eminentemente
musical, mientras que los bailaores se acogen mas al sentido literario.

Pero aun con estas discrepancias se puede tomar la letra como unidad indivisible
de realizacion flamenca para garantizar la presencia de un palo flamenco concreto.

Por un lado, la letra ofrece un modelo melddico-arménico y, por otro, la
yuxtaposicion de la letra con otras letras o con otras partes musicales no cantadas de la
performance, como MERTS de baile o solos de guitarra, permite comprender la
estructuracion de los cantes y, ante todo, de los bailes en su resultado coreogréfico final.

Es a partir de la letra que se crean las estructuras o formas de las piezas musicales
y coreogréaficas flamencas. Se encadenan unas letras detras de otras, con intervenciones
instrumentales (guitarra sola 0 MERTS de baile).

Para crear un palo todas estas letras deben pertenecer a un mismo género, salvo
en el final. En la mayor parte de las performance flamencas se realiza una letra final
conocida como macho que difiere del género base que se esta desarrollando. Se trata de
una especie de cambio para crear un final diferente y contrastante.

Pero una performance dilatada no enturbia la consistencia de una letra como
muestra melddico-armonica de lo que constituye un palo flamenco determinado.

Todas estas circunstancias exigen describir, transcribir y clasificar, algunas letras
de ciertos palos, para poder esclarecer este entramado musical donde se cimentan las
MERTS de baile flamenco.

Identificados por el compas, se describiran a nivel melddico y armdnico algunos

palos o palos madre, para analizar posteriormente alguna letra concreta.
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5.1 En compds de 5: por seguiriyas

Ademas del compés peculiar de 5, el grupo de las seguiriyas se reconoce a la
guitarra por la cadencia caracteristica conocida como cadencia o semicadencia andaluza
(Rossy 1966: 91), que enmarca y cierra todas sus frases musicales.

Se trata de un bajo ostinato descendente sobre el modo de mi o modo flamenco
con realizacion arménica en la guitarra: Am- G- F- E, finalizada por un giro melddico
del bajo (bordones de la guitarra) hacia la dominante, como si se tratase de una cadencia
perfecta al mas puro estilo armonico-tonal. No es mas que la quinta del acorde de mi,
que lo parafrasea durante la pulsacion numero 4 , para caer sobre la pulsacién nimero 5
con el acorde neto de mi.

La entrada de cada una de estas notas marca los acentos propios del compas de 5,
de manera que la acentuacion del compas es también armoénica.

Cuando se canta “p’alante”, es decir, cuando no se acompana el baile, el cante
suele ser mas libre, sin compds, y son estas marcas armoénicas las que sefialan los
acentos o puntos de inflexion ritmico-arménicos para que cante y guitarra fluyan en un

mismo discurso temporal.
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Estas notas marcadas melddicamente a la guitarra presentan un bajo en ostinato,
con ciertas variaciones, que configuran todos los cantes de principio a fin.

Sin embargo, no se puede olvidar codmo la guitarra realiza esta armonizacién del
bajo (cf. cap. 3.3).
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Retomando la transcripcion anterior se constata como en la seguiriya, mas que en

cualquier otro cante, aflora una armonizacion impresionista (Torres 2005: 14-15):

)
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Inicio de seguiriya con guitarra

Las cuerdas superiores mantienen notas fijas a modo de bordén agudo maultiple
durante los tres primeros acordes de la cadencia. En otros géneros se encuentran
novenas y onceavas, pero en el caso de la seguiriya, las notas al aire confieren un color

impresionista comparable a las armonias del propio Claude Debussy:
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DEBUSSY, Claude “La cathédrale engloutie” en Préludes
(scribb.com Cargado por Shawn Neisen el Apr 13, 2015)
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Cierto es que la armonia atomizada de la guitarra, donde una tercera suele ser
siempre una décima, y la armonia cerrada del piano, donde un cluster ya es acorde,
producen resultados acusticos muy diferentes, sin embargo, la analogia entre ambas
musicas no se puede discutir en la parte superior de los acordes de ambos ejemplos.

Esta singularidad de la seguiriya en lo arménico alcanza su cénit en lo melédico:

en el cante por seguiriyas.
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Seguiriyas de Jerez
(Antonio Mairena 1976)

Esta letra de seguiriya de Jerez, sobre tonica en la, utiliza el modo flamenco o
modo de mi.

Querria destacar los dos tipos de silencio que aparecen: un silencio que denomino
silencio de corte, transcrito con un signo de respiracién, y el silencio de pausa,
transcrito con la letra G, para expresar la idea de silencio grande y de duracion
indefinida (De la Torre Jiménez 2001: 90-91).
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Ambos jalonan la melodia, de &mbito muy restringido y cadencias descendentes y
andaluzas, creando pequefias frases que descomponen el texto literario, limitado por los
cierres, esos momentos cadenciales donde se unen todos los intérpretes (cf. cap. 3.2.3).

Cabe destacar la séptima frase, que comienza la letra de la estrofa y rompe el
discurso melodico por grados conjuntos dentro de una sola silaba con pequefio salto de
tercera.

Sobre esta misma estructura, en la actualidad, algunos cantes sin guitarra que
llevan el mismo compas de las seguiriyas se estan destinando al baile. Estos cantes se
ejecutan a palo seco, sin acompafiamiento de guitarra, y con ellos la danza despliega su
faceta instrumental sin afiadidos armadnicos, sobre la melodia de la voz estructurada a la
manera de este ejemplo de seguiriyas de Jerez.

Es el caso de la tona o la debla , cuyas melodias discurren también en modo de
mi, como la seguiriya, y del martinete y la carcelera, que discurren en modo Mayor.

Se utiliza, a veces, como letra de salida, una letra de martinete, tond, debla o
carcelera, que después continda con una letra por seguiriyas con guitarra, para terminar
con una letra final o macho.

En el cante y el baile por seguiriyas la letra final o0 macho se denomina cabal, tipo
de cante en compas de 5 sobre el modo Mayor.

Todo estos cantes en compas de 5, emparentados con el palo madre de la
seguiriya o por seguiriyas, tienen en comun, ademas del compas, esta “deconstruccién”
de la estrofa literaria en pequefias frases separadas por silencios, de &mbito reducido, de
grados conjuntos y cadencias descendentes. Esta es su estructura de base para la
elaboracion de la coreografia: espacio singular para la aparicion de las MERTS de baile

flamenco... por seguiriyas.

5.2 En compas de 6: por fandangos y abandolaos

La melodia del cante del fandango flamenco tiene muchas variantes, pero es en

Huelva donde cada uno de sus pueblos y aldeas desarrollan su estilo peculiar, como el
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famoso fandango del Alosno, popularizado en el flamenco por Camaron de la Isla
(Camarodn 1983: 5).

Aunque existen otros estilos de fandango flamenco, de importante presencia,
como el fandango de Lucena (Cérdoba), para los flamencos “cantar por fandangos” es
también “cantar Huelva” o “cantar por Huelva”, en esa identificacion entre el palo y su
denominacion de origen (cf. cap. 3.2.2).

La letra del fandango se caracteriza, como otros muchos otros de la tradicion
oral no flamencos, por el orden de la diccion del poema que lo sustenta: el segundo
verso se canta primero, despues el primero y se repite el segundo. Este verso repetido
suele ser también la misma frase melddica o una variacion. De hecho, el fandango suele
constar de 6 frases melddicas, realizadas sobre cinco versos, con una correspondencia
exacta de cada verso completo con una frase musical completa.

El fandango es ademé&s un cante especialmente silabico, frente a otros cantes
melismaticos, como la seguiriya. El silabismo, sumado a la correspondencia entre
versos y frases melodicas, hace del fandango uno de los palos donde la letra resulta mas

facil de entender.
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Fandango
(Linares 1996: 5)
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Por su parte, los cantes llamados abandolaos, que también se realizan sobre el
compas de 6 se sostienen sobre un esquema armanico similar al del fandango, pero el
acompafiamiento ritmico de la guitarra es especifico para ellos y se denomina
abandolao.

La rondefia, la jabera o el jabegote son algunos de estos cantes. La siguiente
transcripcion esquematica sefiala solo el bajo de la guitarra y sus intervenciones ritmicas

en contraste con las palmas.

SV A I OGP S N S N NP S

0
: ya i 2 i 2 i i i Py i 2 i i I
Guitarra gy \ \ \ \ \ \ \ \ ]

Y N R N NS Y N ' S S SN S

'{

Guit. 6 . L
3
Pal. J—-LJ—M—J—J—-LJ—-LJ—J—H - - -

Guit.

| JHER
™
P

N

Toque por abandolaos

La esencia del toque de guitarra por abandolaos es esta cadencia final en
descenso cromatico desde el 111 grado hasta la ténica en el modo de mi.

El cante imita en ocasiones esta cadencia cromatica al finalizar alguna letra. Este
cromatismo marca la diferencia de los cantes abandolaos o cantes de Malaga y en la

voz se convierte en un glissando no temperado que recuerda al violin del verdial3.

13 El verdial es un canto-baile tradicional de Malaga que no pertenece al repertorio flamenco, pero esta
emparentado con los cantes abandolaos.
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5.3 En compas de 12: por cantifias, por solea y por bulerias

En el compas de 12 los géneros se dividen en dos bloques segin un criterio
melddico, que no ritmico, ni métrico: grupo de las cantifias, por un lado, y grupo de la

soled, por otro lado.

La diferencia entre ambos grupos se encuentra exactamente en el modo.

Las cantifas se identifican dentro del repertorio flamenco porque su perfil
melddico y su armonia discurren en modo Mayor, aunque en el caso de las alegrias de
Cordoba se realice una modulacion estructural fija hacia el modo menor en la segunda

frase musical.
Las cantifias méas conocidas son las alegrias de Cadiz:
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Modelo de alegrias de Cadiz
(Camardn 1998a:2)

93



Esta transcripcion es un modelo extraido a partir de una grabacién de Camarén de
la Isla. Se trata de una abstraccion personal, ratificada por los flamencos, que realicé
tras la peticion del guitarrista Miguel Angel Laguna Carpio que me pedia: “canta la
alegria normal”.

Esa “normal” esa “norma” vuelve a la nocion de modelo, modelo melodico-
armonico fijo que remite al concepto de estilo, estilo de alegrias de Cadiz, dentro del
palo madre de cantifias y el palo general de las alegrias.

Y en contraposicion modal se encuentra la solea, uno de los cantes mas dificiles
de bailar y de cantar.

El bailaor Pol Vaquero cuenta en un curso en 2014: “me encantaria bailar por
soleé en el escenario, pero nunca he bailado por solea”, quizas sefialando ese respeto al
género que solo permite acercarse a €l a los sabios del flamenco.

Porque la soleé se realiza sobre un compés de 12 muy lento y este tempo pausado
obliga, por un lado, a una realizacion coreografica detallada y exhaustiva del cuerpo y,
por otro lado, a una ejecucién del zapateado a doble tempo, creando figuras ritmicas en
las MERTS de baile a mayor velocidad que los realizados para los palos de tempo més
rapido del repertorio, como las bulerias o los tangos.

A este reto coreografico se afiade la complejidad modal del cante:
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Solea apola
(Camardén 1998b: 14)
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La soled se mueve en una dualidad modal, que se basa en un modo de mi
flamenco que hace guifios al modo Mayor. La blue note sobre el Sol al final del segundo
tercio y al principio del cuarto enfatizan la ambigiiedad modal en la que se mueve la
solea (Nufiez Nufiez 1998b: 3).

A lo modal se suma la ritmica del “decir el cante” (Pasqualino 1998).

La soled puede parecer en esta partitura bastante encuadrada, méas cercana al
terreno de las cantifias y los fandangos que al de las seguiriyas, pero las duraciones de
cada silaba pueden alargarse o acortarse y el tercio puede no acomodarse a un compas.

Todo esto hace de la soled una cante-baile que engafia: es modal, pero tonal, es
lento, pero rapido, es a compas, pero es libre.

La propia comprension de este género requiere un conocimiento profundo del
flamenco y bailarlo causa respeto a los propios bailaores, que no se atreven a abordarla
por temor a quebrantar los “dogmas sagrados del flamenco” que parece sustentar la
solea.

Por su parte, el grupo de la solea por bulerias, a medio tempo entre la soled y la
buleria, suele discurrir en modo de mi o modo flamenco y ligada a ella, a nivel
estructural, se encuentran otros palos y estilos como la cafia, el polo y la bambera,
todos ellos con el mismo compas en su sentido mas amplio: igual ciclo métrico, tempo y
ostinato de palmas. A nivel modal todos discurren sobre el modo de mi o modo
flamenco.

Estos cantes-bailes se bailan por solea por bulerias, es decir, aungue la estructura
coreogréfica este sujeta a la letra del cante en cuestion, los pasos y las MERTS de baile
estaran en intima relacion con los utilizados para la solea por bulerias.

Pero para rematar el compas de 12 siempre vienen las bulerias.
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Se diferencian de la solea y las cantifias por su velocidad vertiginosa, pero su

estructura melddico-armonica es muy diversa. Mientras que las bulerias de Morén,

Lebrija y Utrera y también Jerez discurren en modo de mi flamenco, con incursiones de

la tonalidad y de Blue Notes, asemejandose al perfil melddico de la solea:
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Modelo de bulerias de Jerez
(Paquera de Jerez 1989)

Las bulerias de Céadiz se realizan sobre el modo Mayor, al igual que las cantifias,

aunque, como se ve con el sib del siguiente estribillo, las incursiones de otros modos no

se descartan:
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Letra-estribillo de bulerias de Cadiz ,
(Cante de los bailaores 2012)
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Una o varias letras por bulerias suelen finalizar todas las coreografias realizadas
sobre el compas de 12 y su variedad modal se adapta al palo que se esté interpretando.
Con la excepcién de los caracoles, la cafia y el polo que tienen su propio cante para
finalizar, la letra llamada macho (cf. cap. 3.2.3), el resto de los cantes en compés de 12
finalizan por bulerias.

El grupo de la soled, que esta en modo de mi terminaré con bulerias en modo de
mi, como las de Mor6n, Lebrija 'y Utrera o como las bulerias de Jerez.

El grupo de las cantifias, que discurre en modo Mayor finalizara por bulerias de
Cadiz.

La aparicion de las bulerias al final de las coreografias crea el llamado fin de
fiesta flamenco. En él se enlazan una letra de bulerias tras otra de tal manera que,

llamandose fin de fiesta, no se sabe nunca cuando finaliza.

5.4 En compas de 8: por tangos

Al igual que las bulerias, los tangos flamencos se interpretan en un enlace
continuo de letras, y son ellos el paradigma para el compés de 8. Por eso, en el mismo
momento en que surge este tipo de compas los flamencos diran que se toca, se canta o
se baila por tangos.

El grupo de los tangos ofrece un gran abanico de velocidades, pero todos ellos se
basan en modelos melddico-armonicos muy cercanos a lo tonal.

Aunque los acordes con cuerdas al aire dan ese color impresionista del que ya se
ha hablado en las seguiriyas, la armonia de los tangos oscila entre la tonica y la
dominante del modo menor, realizado en los acordes de guitarra Am y E, con alguna

pequefa incursion de la subdominante y ciertos guifios al modo Mayor.
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Letra de tangos de Triana
con cifrado arménico
(Poveda 2012: 6)

Esta presencia de lo tonal remite a la América Latina, al igual que lo hacia la
presencia de los binario. Pero hay que tener en cuenta que la oscilacion entre el modo
Mayor y Menor resulta confusa en algunas melodias de tangos, con la aparicion de una
blue note flamenca en el tercer grado de los modos (cf. cap. 5.3).

Una vez méas este tercer grado impreciso estd muy presente en los cantes
flamencos, como lo hacia en la seguiriya o la soled, pasando por las bulerias.

Este hecho contrasta con el temperamento igual propio de la guitarra y produce un
enriquecimiento sonoro solo comparable a esta misma circunstancia en el otro
repertorio de masica tradicional universal: el Jazz.

En esa misma linea funcionan los tientos, que aunque son considerados un palo de
tangos lentos, solo he podido corroborar en ellos un Unico estilo o modelo melddico-

armonico.
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Este modelo sobre el modo de mi hace uso también de la blue note flamenca sobre

el tercer grado del modo:
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Letra de tientos
(Linares 1996: 12)

Tientos y tangos oscilan siempre entre el modo Mayor y el Menor, sin olvidar el
modo flamenco, pero como ocurria con la polirritmia en las palmas, la presencia de lo

americano en el cante explosiona en los tanguillos: con la tonalidad Mayor, sin olvidar
la Menor en la melodia y en la armonia.

Los tanguillos guardan el juego armonico-tonal de tonica-dominante. Presentes
como género en el Carnaval de Céadiz, aqui se transcriben unos tanguillos en modo

Mayor, con una cierta “modulacion” hacia la dominante, cuya letra habla de América,
en concreto de Cuba.

La transcripcion de esta melodia no proviene de una grabacion, ni del trabajo de
campo: esta melodia me la cantaba mi abuelo cuando era pequefia y afios después,

gracias a Chano Lobato, descubri que era flamenca (https://youtu.be/AzvKavPKrXw).
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Una letra de tanguillos
(Manuel Jiménez,
Malaga, afios 80)

Pero, como excepcion que confirma la regla, los géneros en compéas de 8 no

siempre estan ligados a lo armonico-tonal en una oscilacion entre el modo Mayor y el

menor y entre tonica y dominante.

La rumba flamenca, también en compas de 8, es un género de cante que se

construye sobre una secuencia en bajo ostinato, que la distingue como género Unico en

el flamenco. Se trata de un bajo descendente emparentado con el mas puro estilo de

bajos ostinatos barrocos de Chacona o Jacara (Torrente 2014: 157-178).
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Este bajo no es mas que la cadencia andaluza la- sol- fa-mi, trasladada del perfil

melddico a la base armaénica:
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Letra de rumba con cifrado arménico
(Gitanos de los Nucleos, Fuengirola 2017)

Cualquier realizacion de un cante, con timbrica flamenca en la voz, con un tempo
relativamente rapido y sobre este ostinato armonico, resultard una rumba. No cualquier
melodia puede acomodarse a estas premisas, pero este esquema de base abre un abanico

inmenso de posibilidades a la composicién de nuevas rumbas.

5.5 En compas de 16: por taranto y por Levante

Y para finalizar este inventario-clasificacion de melodias-armonias de palos y
estilos, sale a escena el taranto. Sobre un compés de 16 pulsaciones, el taranto que se

canta, se toca y se baila en la actualidad parte de un modelo melddico-armonico de

taranta.
En este género bailable la caracteristica principal, que lo distingue de otros bailes

y de los cantes no bailables de los que procede, es un pequefio interludio-contestacién

de guitarra caracteristico tras la primera frase o tercio del cante.
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Se trata de una frase musical fija de la guitarra sobre un compas de 16

pulsaciones.
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Contestacion de guitarra por tarantos
(Curro de Maria, Alhaurin de la Torre 2016)

Sobre ella 0 a la vez que ella, el bailaor debe realizar una MERT de baile.

Esta contestacion de guitarra también aparece en la transformacion hacia lo
bailable de otros cantes de Levante, al igual que lo hacia el compas de 16, materializado
con el ostinato de palmas caracteristico (cf. cap. 4.2.2).

Para hacer bailable un cante de Levante hay que afiadirle compas, ostinato de
palmas en compas de 16 y contestacion de guitarra por tarantos.

Una vez desarrollado este proceso de transformacién, el bailaor puede realizar sus

MERTS de bhaile, sobre todo la MERT de contestacion.

5.6 Siempre tipologia

Este recorrido por las melodias y las armonias de los cantes flamencos podria
parecer una especie de pequefio inventario. En cierta medida las transcripciones
podrian anunciar un Real Book del flamenco, pero la pretension ha sido realizar una
clasificacion tipologica del flamenco, alejada de las taxonomias siempre esperadas por

el pensamiento cientifico occidental.
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Porque la identificacion de los géneros o palos flamencos obedece a diferentes
procesos, entre ellos historicos.

Pero este capitulo ha dejado de lado la historia y se ha centrado en un analisis
musical esquematico, que remite al concepto de modelo.

Los significados de palo y estilo se forjan a través de la forma melddico-armonica
de los cantes, modelos en continua interaccion. Resulta curioso que para llegar a los
modelos del cante haya que pasar por los bailaores y guitarristas.

Estos deben conocer a la perfeccidén los puntos de inflexién del cante a nivel
melodico, armonico y ritmico, despojados de toda ornamentacion y virtuosismo vocal o
improvisatorio.

Cuando bailaores y guitarristas cantan lo hacen para acompafiarse con una

melodia minimalista y, sin proponérselo, materializan los modelos del cante.
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6 ESTRUCTURAS DE LOS BAILES

El repertorio flamenco bailable se compone de cantes-bailes. Aunque existen
cantes que no se bailan, todos los bailes necesitan siempre un cante.

Esto quiere decir que la estructura de los cantes se va a transmitir a la estructura
de los bailes, aunque exista un proceso de retroalimentacion entre ambos. Y es la letra,
seccion que sustenta la forma musical de un cante, la clave para la construccion
coreogréfica.

Para bailaores, cantaores y guitarristas, la letra es una estrofa cantada de unos tres
0 cuatros versos, desde el punto de vista linguistico y el tercio es una frase melddica del
cante limitada por silencios o cortes llamados cierres (cf. cap. 5.1). Estos instantes de
cierre son los momentos privilegiados para otras intervenciones sonoras cuando el cante
se acomparia de guitarra o/y se baila.

En los silencios y cierres que delimitan cada tercio o frase melddica del cante
interviene la guitarra sola y/o la percusion del baile. La coreografia se articula siempre
respetando la unidad de cada tercio, delimitdndolo con sus intervenciones musicales-
percusivas, antes y después de cada frase melddica.

Estas incursiones de guitarra sola y/o baile solo forman parte de la interpretacion
y deben escucharse como secciones inamovibles en el discurso coreografico-musical.

En este contexto, la letra debe entenderse como la estructura mas pequefia capaz
de generar la forma musical y como el elemento estructural minimo para la construccion
de un baile flamenco (cf. cap. 3.2.3). Para realizar su intervencion en la performance
flamenca, el bailaor debe distinguir bien cuéles son las letras que van a encadenarse y
los tercios del cante que la componen.

Durante la interpretacion, todas las secciones de melodia del cante y de
intervenciones sonoras de la guitarra y el baile se suceden en un orden cronoldgico
concreto.

Los bailaores parten de la estructura compacta de una letra para crear sus

coreografias.
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Antes de comenzar la letra, el bailaor debe siempre interpretar una llamada:
MERT construida sobre el compas-ciclo métrico en el que se desarrolla el cante en
cuestion.

A continuacion el cantaor realiza una primera intervencion, un primer tercio, una
primera frase musical cantada, que se acaba en uno o dos compases, para dejar paso en
el compas siguiente al baile con una MERT denominada contestacion o respiracion.

Por ultimo y para cerrar la letra, el bailaor realiza un remate, MERT final.

Estas tres intervenciones para la letra (llamada, contestacién y remate) no son las
unicas incursiones sonoras del baile en las coreografias flamencas.

Existen MERTS de baile netamente solisticas designadas con el nombre de
escobillas.

Sin embargo, es esta estructura de letra el microcosmos que da lugar a las
estructuras coreograficas o macrocosmos del baile flamenco. Macrocosmos que se
diversifica en dos maneras de hacer absolutamente contrapuestas.

Por un lado, el flamenco presenta estructuras coreogréaficas lineales e inamovibles
con secciones fijas y en orden exacto. Estas simbolizan el flamenco ortodoxo que se ve
y se escucha en las pefias flamencas y en las escuelas de baile. Son las propias para los
escenarios y concursos, que se explicaran a través del ejemplo del baile por cantifias.

Por otro lado, el flamenco realiza coreografias que se acercan a la improvisacion
en un continuo “cantame que te bailo”, encadenando una letra tras otra. Este
procedimiento se detallara tomando como ejemplos el baile por tangos y el baile por

bulerias.

6.1 El paradigma del baile por cantifias

El baile por cantifias, es decir, la coreografia que se realiza cuando se bailan las
cantifias, representa el paradigma de una coreografia extensa y bien estructurada dentro
del flamenco. Un bailaor debe conocer sus secciones coreograficas y musicales sin
suprimir ninguna ni cambiar el orden y saber cuales son las MERTS de baile que son

pertinentes en ella y donde debe situarlas.
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Esta rigidez de la composicidén desmantela dos grandes mitos en el estudio de las
musicas y danzas de la tradicion oral.

En primer lugar, el baile por cantifias no lleva improvisacion, ni coreogréfica ni
musical.

En segundo lugar y con una visibn mas amplia de la oralidad, existe un
conocimiento sin escritura o etno-ciencia, que sustentan sabios de la tradicion oral,
como las personas muy mayores, aficionados y profesionales del flamenco. Ellos saben

y no escriben. Asi lo afirma Antonio de Canillas:

“Me gusta mucho la soled, la seguiriya, me gustan todos los
cantes buenos, se ve que mi voz no se adapta tanto, en la que mi voz
no se adapta tanto. Y los conozco bien, pero yo digo esto no esta bien
como lo he hecho yo, porque conozco, si lo ignorara no me daria
cuenta. Pero como no lo ignoro, sé como es, pues yo digo aqui no he
estado yo bien.” (Malaga, Semana Santa 2000)

Por eso saben como se baila por cantifias, la coreografia més ortodoxa del
repertorio, donde el espacio para la improvisacion es bastante reducido.

Para empezar su duracion es también acotada. Se bailaran de dos a tres letras
completas, enlazadas segun la secuencia que se relata a continuacion.

Todo baile comienza con tres salidas a escena: la salida del guitarrista, la salida
del cantaor y la salida del bailaor. Y asi comienzan las cantifas.

El guitarrista arranca con una introduccion instrumental, como lo haria cualquier
pieza del clasicismo occidental.

El cantaor le sigue con una melodia en la que, en un principio, no se canta letra,
solo silabas sin significado aparente en el que mide su voz, realizando un pequefio
calentamiento en el que busca el tono y anuncia su cante. Este es el momento llamado
temple (Ropero Nufiez 1984: 142), donde el cantaor templa la voz, mide sus fuerzas
para desarrollarlas con posterioridad. En el caso de bailar por alegrias, un genero del
grupo de las cantifias, la letra que se canta es el llamado “Tirititrdn”. Se trata de un
conjunto de silabas no significativas cuyo origen podria estar en las onomatopeyas

realizadas en la imitacion de instrumentos musicales. La interpretacion de estas silabas
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recuerdan en su concepcion estética al scat del Jazz, aunque ni las silabas ni la melodia

son improvisadas (cf. cap. 5.3).
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Melodia de Tirititran

Si se interpreta que el acento aparece por primera vez sobre la silaba tran, la
melodia comienza con tres silabas en anacrusa, que implantan el compés-pulsacion. El
bailaor, entonces, entra en escena andando justo sobre ese tran, en una entrada
coreogréafica, que no musical. Ese andar no debe sonar o puede sonar muy poco,
adornando el cante, jamas realizando percusiones con los pies més fuertes que la
intensidad del cante. El baile “no puede pisar el cante”.

Es por ello que la verdadera salida del bailaor se realiza cuando el cantaor
termina. Entonces el bailaor interpreta una MERT de baile con la que se presenta.

Acompafiada o no de guitarra, esta MERT es la llamada: presentacién del bailaor
en el escenario.

“La llamada es la presentacion de tu baile”, dice la bailaora Rocio Portillo.

En todo el trabajo de campo no he podido recopilar ningun baile, de tipo cantifias
u otro tipo, que no se presentase a través de este solo musical del bailaor [lamada.

Sin embargo, si he encontrado a bailaores que afirman que la llamada se puede
hacer de forma diferente al solo de pies. La bailaora Euphrasie Bartoli Cazas “Fassy”
afirma que con el movimiento del manton puedes presentar tu baile, puedes “llamar”

porque “el flamenco es muy educado, llama siempre para entrar.”
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En este caso se trataria de un efecto visual de comienzo del baile, siempre en
alarde de cierto virtuosismo del movimiento y del dominio del matdn, pero aun asi, en
él se define la llamada del baile flamenco.

Por una lado, la llamada resulta la primera parte de un protocolo a seguir y este
caracter protocolario le otorga un halo de solemnidad. La realizacién de una buena
Ilamada es el anuncio de un buen baile, en lo coreogréfico y en lo sonoro.

Por otro, cuando se trata de llamadas sonoras de MERTS, el baile “llama a la
puerta” para entrar en escena pidiendo permiso. En analogia sonora con los golpes en la
puerta que se realizan para pedir la entrada en una casa, la llamada del baile flamenco,
por cantifias y en general para todos los géneros en ciclo de 12, elabora sus MERTS
sobre la base de tres golpes isdcronos con toda la planta completa, acentuando el tercero

de ellos.

Tras la llamada, comienza la primera letra y aqui hay que aclarar cuales seran los
tipos de cante por cantifias que se van a realizar y en que orden.

“La Lupi” afirma se debe ir siempre “de menos a mas”, sobre todo en este cante
de las cantifias, que resume la ortodoxia flamenca: de menor velocidad a mayor
velocidad, de modelos melddicos méas graves o de tesitura mas restringida a modelos
melddicos de tesituras mas amplias que hacen alarde de virtuosismo en los agudos, esos
agudos imposibles de flamenco,...

Esto significa que la primera letra de cante serd un modelo melddico del grupo de
cantifias de tesitura media. Podria ser la cantifia del Pinini, la romera baja o la alegria
de Cadiz.

Para la coreografia por cantifias deben realizarse de dos a tres letras de este tipo y

cada una de ellas se estructura coreograficamente segun el esquema detallado
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anteriormente: llamada, primer tercio de la letra, contestacion del baile, resto de la letra
y remate.14

Para el remate de cada letra de cantifias hay que tener en cuenta su tercio final,
Illamado coletilla o juguetillo. Melddicamente, esta parte final parece una parte afiadida,
de manera que se puede encontrar el remate de la letra anterior a este tercio final de
coletilla con un segundo remate también para la coletilla.

Pero mientras suene la letra, los bailaores realizan ante todo marcajes, pasos de
baile en desplazamiento dentro del espacio escénico, donde prima el movimiento de los
brazos. La MERT de baile esta presente también en los marcajes, pero con la sutileza
que requiere el recrear el cante, no suplantarlo.

Y entre letra y letra deberia haber llamadas, una MERT de llamada para iniciar
cada una de ellas. Como enlace entre aquellas, la Ilamada tiene un sentido musical de
interludio instrumental, pero quizas por este significado de enlace puede reemplazarse o
eliminarse.

Se pueden dar varias posibilidades:

1. La MERT de llamada es una intervencion del bailaor y supone un descanso
vocal para el cantaor. Por eso cuando hay varios cantaores hay un turno entre ellos y las
letras de cante se suceden sin interrupcion, sin llamada previa. Asi con el remate de la
primera letra se cerraria la parte percusiva, para dar pie al primer tercio de la segunda
letra, donde ya el bailaor comenzaria con marcajes.

2. En lugar de una llamada para la letra que sigue, el bailaor puede realizar una
pequefia escobilla. La diferencia entre ambas MERTS de baile es meramente musical
(cf capitulos 12.1y 12.3).

3 También se reemplaza la llamada por una falseta. La falseta es un solo de
guitarra basado en punteos virtuosisticos y de melodia elaborada. Por analogia, se
denomina falseta al baile realizado sobre este solo de guitarra. Su elaboracion
coreografica limita la sonoridad percusiva y se basa en movimientos sinuosos del tronco
y los brazos. Es el momento de lucimiento del guitarrista de una forma sutil, que no

contundente. Cualquier sonido extrafio podria desvirtuar la magia del momento. El baile

14 Todos los nombres en cursiva sefialan en este caso nombres vernaculos de MERTS de baile.
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adorna en este caso el sonido de la guitarra: lo visual ornamenta lo sonoro o lo sonoro
del baile solo ofrece “pinceladas”> sobre la musica sublime de la guitarra.

Todas estas alternativas de realizacion entre letra y letra de cantifias pueden
coincidir y combinarse dentro de una misma performance, pero una vez finalizada la
Gltima letra aparecen partes fijas e inamovibles.

En primer lugar aparece el silencio, parte bailada sobre un solo de guitarra de
modelo fijo con el mismo nombre. En el pasado, se trataba de una pieza de siete
compases fijos. Actualmente se toca con ritmo libre o sobre un compas ternario muy
elastico.

En segundo lugar se baila la castellana. Es una melodia cantada que no se puede
Ilamar letra, segun el concepto de letra flamenca que se viene barajando hasta ahora. La
melodia y la letra de esta seccion de cante esta basado en la melodia de las coletillas
que se han cantado en las letras, dando paso a la seccion més esperada del baile.

Porque en tercer lugar aparece la escobilla o las escobillas, momento de absoluto
virtuosismo de zapateado. Aunque entre letra y letra haya aparecido una MERT de
escobillas, este es el instante de la escobilla por excelencia. Es el momento de
lucimiento del bailaor, donde los pies, sobre todo, hacen alarde de velocidad, destreza y
claridad sonora.

Pero la escobilla de las cantifias esta basada en modelos musicales, tanto en la
guitarra como en las MERTS de baile. Para realizar escobillas de guitarra y baile hay
que conocer un modelo propio, que simplemente se varia 0 se ornamenta. Estas
variaciones y ornamentacion no pueden enturbiar la percepcion del modelo, que debe
salir a flote con facilidad si el baile es ortodoxo.

Y tras la escobillas o las escobillas, el bailaor realiza una subida: una MERT algo
mas basica en recursos timbricos y ritmicos, en base a una formula melédica corta, que
pueda repetirse con facilidad y permita un accelerando.

El principal objetivo de esta MERT es acelerar el tempo para llegar a la letra o
letras finales, macho de las cantifias: las bulerias de Cadiz. Este macho, que ya es otro

tipo de cante, no puede alargarse demasiado. De bulerias se cantaran una o dos letras a

15 Calificativo muy usado por Vanesa, “La India”.
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lo sumo, segln otro proceder musical y coreografico diametralmente opuesto al que se
viene desarrollando.

Pero hay que realizar un final de cantifias. Las bulerias de Cadiz terminaran con
una MERT final contundente y efectista. Debe ser corta y puede llevar intervencion de
percusiones corporales diferentes a las de los pies.

Asi concluye, sin mas opciones, el baile por cantifias, este baile de duracion
acotada con hitos ortodoxos, protocolarios e inamovibles, que desmantela los mitos de
la improvisacion flamenca y corrobora la exactitud con la que la tradicion oral es capaz

de transmitir el conocimiento.

6.2 El paradigma del baile por bulerias

En las antipodas del baile por cantifias se situa el baile por tangos y el baile por
bulerias. Este ultimo hace ya su aparicion al final de la coreografia por cantifias, pero se
trata de una version coreografica muy restringida.

Ambos géneros se practican en el baile flamenco no profesional. Son los bailes
para las fiestas y las bodas gitanas, donde todos los presentes a la ceremonia deben
saber hacer “una pataita”. Aunque los tangos participan de esta manera de bailar,
quisiera centrar la atencion en la “pata por bulerias” (patada por bulerias), pequefia
miniatura coreografica enmarcada dentro de una letra por bulerias, que pueden bailar
profesionales y no profesionales, dentro y fuera del escenario. En su interpretacion
coreogréfica se suman la dificultad coreogréfica, la velocidad de realizacion y, sin lugar
a dudas, la gracia de los gestos.

Como dice Rocio Portillo, “hay patas dificiles y patas de angel”. Ese angel alude
a gestos provocativos, que no obscenos, “engafios” (voy para un lado y vuelvo al otro,
parece que voy a hacer una cosa y hago otra), esa esencia de la coreografia flamenca
que la convierte en pertinente dentro del repertorio y donde el virtuosismo radica en que

esté “a compas”: el compas-pulsacion por antonomasia (cf. cap. 3).
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Esta pequefia miniatura-letra se compone de unos 6 compases. En ella, incluso
para ser bailada en el escenario, los largos solos de MERTS de baile no son pertinentes.
La paté por bulerias dialoga constantemente con el cante.

En primer lugar no hay llamada antes de la letra. Es la letra la que pide que le
bailen. Segln la bailaora Susana Lupiafez, “La Lupi”, “bailar por bulerias o bailar por
tangos es ‘cantame que te bailo’ ”, descubriendo asi los principios de la improvisacién
flamenca (cf. cap. 3.2.3).

Para arrancar un baile por bulerias, el cantaor realiza un primer tercio sobre un
compés. En este inicio no hace falta siquiera la guitarra, solo se necesita compas, es
decir, palmas. En este caso estariamos ante las bulerias llamadas “al golpe”.

Con esta primera frase musical el cantaor invita al bailaor. Le ofrece el compas-
pulsacion y un espacio para intervenir. Esto provoca que el bailaor conteste. Esta
contestacion, en el caso de las bulerias y también de los tangos se denomina también
llamada vy, en el caso de las bulerias Gnicamente, pata, de manera que la parte y el todo
de la coreografia de la letra se nombran igual.

Seguidamente se marca por bulerias, con marcajes propios de las bulerias o con
movimientos improvisados donde emerge la improvisacion de cada bailaor.

Para concluir, se remata con una MERT de un compas de gran efecto, que de
manera ortodoxa debe realizar un desplante: una parada en seco sobre la pulsacion
namero 10 del compaés a nivel sonoro y gestual.

Tanto en este remate como en la llamada primera de las bulerias caben numerosas
intervenciones de la percusion corporal del bailaor que no sea la del zapateado.

Toda esta manera de construir la paté por bulerias podria trasladarse a los tangos,
aunque en su caso no se llame pata, sino simplemente letra por tangos.

Pero esta pequefia joya aislada, ya sea por bulerias o ya sea por tangos forma
parte de una cadena sin fin. Aqui estd la esencia de la verdadera improvisacion
flamenca: un encadenamiento continuo de letras por bulerias o por tangos.

El cantaor canta y el bailaor baila y en cuanto termina una letra empieza otra
nueva. En el escenario pueden turnarse dos 0 mas cantaores y bailar un solo bailaor,
pero la propia escena debe reproducir el fin de fiesta o baile por fiesta. Es el baile gitano

por antonomasia, presente en las bodas y los “pedimientos”, donde en mitad de un corro
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van saliendo por turnos a bailar diferentes personas, bailaores aficionados y
profesionales, mientras también cantan diferentes intérpretes, cantaores aficionados y
profesionales. Se trata de una forma musical-coreogréfica sin fin.

Quizas sea lo mas “africano’ que tiene el flamenco en esta concepcion ciclica
formall® y cuenta de ella da la bailaora La Lupi, aungue refiriéndose a la manera de

coreografiar: “los tangos son africanos, yo estoy convencida”.

16 En 1998, durante las clases de Suzane Fiirniss de la Universidad de Paris 8, tuve la oportunidad de
comprobar y comprender que la forma musical africana no tiene principio ni fin. La forma musical
africana es ciclica y los intérpretes empiezan en cualquier momento del ciclo y terminan en cualquier
momento del ciclo.
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7 LAS PALMAS COMO BATUTA FLAMENCA

En el afio 1847 Serafin Estébafiez Calderén nos describe “Un baile en Triana™:

Al entrar en la copla el cantador, entra en mudanza la bailadora, ya
sola, ya acompafiada con su pareja, y los tocadores imprimen en las
cuerdas aquellos sones que mas les sugiere su buen gusto y su
sensibilidad. En aquel punto, el que baila, el que canta y el que toca se
unen en un propio sentimiento, se arroban, se entusiasman, y éste con sus
trinos, aquella con sus movimientos y el otro con sus suspiros y gorjeos
tristisimos, de tal manera arrebatan a los concurrentes que todos
prorrumpen en monosilabos de placer y en gritos de entusiasmo. Acaso
algin decano, ya por sus afios, 0 por su voz averiada, derribado de la
plaza de cantador, u otro aficionado que espera su turno para dar vuelo a
su copla, con los dedos sobre la mesa o con las palmas en alto, llevan el
compés y medida de la orquesta, no perjudicando lo rustico de la traza al
buen efecto y final resultado de aquella singularisima dpera. (Estébafiez
Calderdn 2006: 229).

La terminologia que hoy conocemos como flamenca de bailaor o cantaor parece
asomarse en las primeras palabras, porque el autor de este texto ya presenta las
diferentes especialidades flamencas; cante, toque y baile. Este Gltimo anuncia trazas de
un flamenco incipiente, que me atreveria a calificar todavia de pre-flamenco.

Este visionario del siglo XIX asemeja todas las sonoridades que presencia a una
“orquesta” e, incluso, califica esta performance de “Opera”.

Y en este entramado describe las palmas, “que llevan el compas y la medida de la
orquesta”. Estas palmas son ya flamencas desde su concepcion musical, estética y
performativa.

Desde el momento que discurre esta escena hasta hoy el palmero, el intérprete que
acomparia con palmas, desarrolla el papel que el etnomusicélogo Gilbert Rouget ha
dado en llamar musicante (Rouget 1980: 202-2015).

Rouget establece una triparticion en la participacién en la performance musical:
musicos, los que realizan la musica de forma activa; musicados, aquellos que estan
presentes en la performance, pero no participan, al menos, a nivel sonoro; y musicantes,

aquellos que participan de forma activa, a nivel sonoro, pero no realizan la musica en si
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misma. En su obra La musique et la transe, Rouget sefiala que el musicante no entrara
en el trance de posesion, porque mantiene cierta distancia con la ejecucion musical. El
musicante esta, pero no esta. Realiza la musica, pero mantiene la racionalidad.

Por estas caracteristicas quisiera otorgar el estatus de musicante al palmero, el
intérprete de las palmas flamencas.

Tanto en el episodio que describe Estébafiez Calderon, como en la actualidad el
palmero o los palmeros pueden ser cualquier persona presente en la performance
flamenca. Las palmas las puede marcar cualquier musico, bailaor, guitarrista o cantaor,
pero ademas cualquier persona presente, “que sepa dar palmas”.

Su labor es marcar una serie de ostinati que identifiquen cada pieza del repertorio
y las encuadre métricamente. La realizacion de las palmas es la manifestacion mas
evidente del compas flamenco, porque el flamenco empieza por el compas y el compés
se declara con las palmas.

El palmero ofrece un sonido desnudo, en un silencio a la intemperie. Se expone
ante todos los presentes: su interpretacion debe ser exacta.

La mirada, las palabras o los gestos del resto de los intérpretes escudrifian la
interpretacion del palmero, que esta sujeto a la censura més radical.

Hoy en dia existe la profesionalidad del palmero, pero con profesional o no la
exigencia hacia él es maxima.

Este hecho se experimenta en numerosas ocasiones durante las clases de baile.
Cuando el profesor explica “un paso”, pide palmas a un alumno. El alumno elegido
suele ser el mas experimentado. No obstante, cualquier pequefio desajuste de las
palmas, relega a este alumno al “banquillo” de los oyentes. El profesor no quiere que
siga dando palmas, ni en ese momento ni mas adelante, hasta que no olvide el
“sacrilegio” que cometid.

En una ocasion fui la encargada de dar palmas y aunque no habia perdido la
isocronia, si habia trastocado la acentuacion del ciclo. La bailaora Vanesa, “La India”,
volvia la cabeza hacia mi y, con una mirada inquisidora, decia “a compas”.

Esta tremenda censura son muestra de la rigidez metronomica de las palmas
flamencas, en la pulsacion y el tempo, que ponen la espada de Damocles sobre el

palmero, que tiene el poder de generar el flamenco y a la vez de perderlo todo.
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Y es que las palmas flamencas desarrollan una labor de direccion orquestal. Ya
sea una agrupacion pequefia de cantaor, bailaor y guitarrista 0 una gran agrupacion, que
incluya mas percusion como el cajon flamenco, en escena o fuera de ella las palmas son
la batuta flamenca.

Esta batuta no puede estar en manos de cualquiera y, profesional o no, la persona
que “da palmas” en el flamenco tiene la responsabilidad de dirigirlo.

La bailaora La Lupi sefiala que existen tres palmeros profesionales en el mundo y
describe a uno de ellos como “metrénomo humano”, porque el primer rasgo
caracteristico de las palmas flamencas es la isocronia.

De hecho, cuando un baile parece que sale mal o las formulas ritmico-timbricas de
percusion del baile no estan correctas, en ocasiones, se debe a que la persona que da las
palmas no mantiene esa isocronia, no dirige como debiera la orquesta flamenca.

La orquesta flamenca se agarra a esa isocronia para avanzar. Cualquier desajuste
en las palmas provoca una caida de la ritmica general, como si se tratase de un castillo
de naipes.

El palmero dirige la orquesta flamenca con su batuta de palmas siempre “a
compas”, sujeto a una métrica isécrona reconocida y censurada por todos. Asi dice el
guitarrista Jesus Martinez:

“Las palmas son un reloj suizo”.

7.1 El timbre de las palmas

Pero el papel de batuta de las palmas flamencas no menosprecian el valor musical
de los ostinati realizados. Aun en un papel de musicante, el palmero ofrece una gran
belleza sonora en sus secuencias de palmas.

Esta belleza arranca en la isocronia métrica de la que hace alarde, prueba de un
virtuosismo relegado a un segundo plano.

Pero otras caracteristicas musicales de las palmas flamencas son prueba de su

valor estético.
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Es el caso de las variadas formas de tocarlas, que crean una timbrica diversa y una
estética visual, que se detalla a continuacion.

Esta timbrica no estd solo presente en las palmas del palmero, también en
cualquier percusion de palmas que realice el bailaor y que forme parte del sonido
surgido de la danza, de las MERTS de baile.

Existen dos timbres diferentes, reconocidos por palmeros y bailaores: palmas
sordas y palmas sonoras.

Las palmas sordas se ejecutan con las manos en perpendicular, la una contra la
otra, creando un hueco entre las palmas de las manos, que da lugar a un timbre bastante

apagado y de parciales graves.

Con un timbre diametralmente opuesto se presentan las palmas sonoras. El

nombre de sonoras es uno de tantos. Se trata de unas palmas donde las manos se
percuten con los dedos en paralelo, pero una mas baja que otra. Se hacen chocar los
dedos de una mano sobre la palma de la otra, creando un timbre repleto de agudos y de
fuerte intensidad. Para aumentar esta intensidad del sonido y la riqueza de agudos, la
palma sobre la que chocan los dedos esta minimamente ahuecada y, en ocasiones, 10s
dedos que percuten eliminan el dedo mefiique de la percusion, creando un bloque mas

contundente con los dedos indice, corazon y anular.
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Para definir esta manera de tocar las palmas no solo se usa el calificativo de
“sonoras”, el mas usado por los bailaores, pero no el Unico.

También se encuentran las expresiones “palmas claras” (Ordéfiez Flores 2001:
21), “palmas vivas” (Espada 1997: 282), “palmas secas” (Navarro y Pablo 2007:
117-118),... para referirse a este toque que muestra un timbre mas “afinado”, con altura
menos indeterminada.

Estos son los dos tipos de timbre que realizan las palmas, que cada individuo
matiza abriendo una enorme paleta de sonoridades.

La eleccion de palmas sonoras o palmas sordas la hara el palmero segun un
criterio, ante todo, de intensidad. Para acompafiar a un solo bailaor seran suficientes
palmas sordas, a no ser que el bailaor realice MERTS de mucha intensidad sonora y se
necesite una batuta bien clara y contundente.

Para un grupo flamenco, el palmero realizard palmas sonoras, cuya intensidad no
serd nunca superior a la sonoridad de todo el grupo.

Si hay varios palmeros, también se pueden utilizar palmas sordas, que
sumandolas lleguen a intensidad suficiente para realizar la direccién orquestal.

Pera hay que afiadir al inventario de las palmas flamencas una manera de tocar
entre varios ejecutantes muy virtuosistica, conocida y valorada en el flamenco. Es el
hecho de “doblar las palmas”.

En los Ilamados “fines de fiesta”, en el escenario o fuera de él, existe un momento
de lucimiento de las palmas en el que uno o varios palmeros realizan pulsaciones del
ciclo regulares mientras que otro palmero realiza el contra. Este contra es la manera que
tienen los flamencos de llamar a los sonidos que estan fuera de la pulsacion, out off beat
que dirian los musicos de Jazz (cf. cap. 4.2.1). Este no suele ser un momento de
acompariamiento ni de performance colectiva de todos los musicos-bailaores. Aunque
este resultado sonoro procede de la variacién de los ostinati ritmicos de palmas propios
del compés que se esté desarrollando y la guitarra suene, se trata de palmas “sonoras”
gue por momentos se convierten en solistas de la orquesta flamenca.

En estos instantes no existe cante y el baile puede sonar, pero como parte de este

alarde de virtuosismo de las palmas.
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Porque hay una premisa que no puede obviar el palmero: las palmas que
acomparian no pueden “machacar el cante”, su intensidad nunca puede ser superior a la
del cante.

Gestualidad, intensidad y timbre se unen en esta realizacion de palmas sordas y
sonoras. Pero estos no son los Unicos gestos que realizan las palmas o las manos entre si
en su papel de batuta flamenca.

Con la misma posicion perpendicular que en las palmas sordas, muchos
flamencos, palmeros y no palmeros, acarician con los dedos de una mano el lateral que
forma el contorno de los dedos indice y pulgar de la otra. En principio, este gesto no se
oye, pero su realizacion es sistematica por parte de todos los flamencos, que lo utilizan

para marcar pulsaciones en silencio, como en el caso de la primera pulsacién en el

ostinato ritmico de los tangos.

Este Gltimo gesto de palmas, que no llegan a serlas, son una clara manifestacion
de la gestion del silencio en el flamenco.

Y es que el silencio forma parte de la musica.

7.2 Palmas y silencios

Para poder llegar a un concepto de silencio en el flamenco, hay que acercarse a las
musicas de tradicion oral en general. En ellas el silencio solo existe cuando esta entre
dos sonidos. El silencio escrito al principio de una frase musical no existe a nivel
sonoro, se trata de un arreglo matematico que se adapta al concepto del compés

occidental y su cuadratura con las lineas divisorias. Antes y después de las notas
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musicales se escriben silencios de negra, de blanca, de corchea, corchea con puntillo,...
y todo esto ayuda a comprender o a encuadrar el discurso musical, pero no forma parte
de la mdsica.

Las grafias de silencio escritas al principio y al final de una pieza musical no
existen en las musicas de tradicién oral o, directamente, no existen: no forman parte de
la masica. La musica comienza con el sonido y la grafia afiade signos de silencio para
acomodarse a la propia escritura o para ayudar a tomar el tempo de la pulsacion antes de
empezar.

Una primera observacion constata este hecho. En el flamenco no existe la idea
de compés acéfalo de la musica occidental. Esto se manifiesta enormemente en el
compas de 12, que empieza con dos pulsaciones sin acento (un, dos), para caer sobre
una pulsacion acentuada (tres). Antes del un-dos no hay nada, no hay mdsica, ni
instrumental ni vocal. El ciclo comienza ahi y cualquier pulsacion anterior es un
afladido del intelecto occidental, que tiene necesidad de comenzar con una pulsacion
acentuada.

Si es cierto que en el caso de bulerias y solea por bulerias tanto los ostinati de
palmas como las MERTS de baile no se articulan comenzando con 1-2-3 del compés de
12, sino que lo hace en el dos anterior: 2-1-2-3. En este caso, se adaptaria al compas
occidental y no habria necesidad de escribir signos de silencio anteriores a él.

Pero escribir un silencio al comienzo del ciclo 12, con anterioridad al 1-2-3 no es
necesario para la comprensién. Es un parche con el fin de tapar un agujero conceptual
que confunde més que aclara la concepcidén métrica del flamenco y su discurso ritmico.

En los tangos se corrobora esta situacion. Su ostinato ritmico se cuenta en
compases de 8 pulsaciones, donde se acenttan las pulsaciones pares. Sin embargo, las
palmas realizan un silencio en las pulsaciones 1y 5.

¢De donde derivan entonces las concepciones de acento en estas pulsaciones? Del
cante ante todo, que comienza sus frases sobre ellas, acentuandolas ademas a nivel
sonoro, y de la danza, que cuenta el silencio de 1 y 5y lo marca con pasos de baile.

El baile contempla esta métrica en su adaptacion continua a la letra y cuando el

bailaor se marca las palmas antes de bailar marca los acentos 1 y 5 con un golpe del
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zapato en el suelo, aunque las palmas se mantengan en silencio, con ese gesto de caricia
entre las manos que se ha explicado en el capitulo anterior.

Los palmeros parecen adaptarse también al cante en la concepcidn de silencios y
acentos (tiempos negros), pero es la guitarra la que cuenta de manera diferente. Para la
guitarra la musica comienza despues del silencio. Luego, donde cantaor, bailaor y
palmero dicen 2, los guitarristas dicen 1, porque antes de esa pulsacion para los
guitarristas no existe sonido.

De esta manera, el caso de los tangos muestra la convivencia de diferentes
concepciones métricas y ritmicas dentro de una misma interpretacion flamenca, sin que
por ello exista ningin desfase o desajuste entre todos los intérpretes de una pieza
musical. Cada uno establece su cuenta, pero el resultado final es de una coordinacion
temporal sublime.

Son asi las palmas las encargadas de marcar el ciclo de alguna manera, pero es el
ciclo interno de cada intérprete el que hace coincidir toda la musica, sobre todo, a la

hora de cerrar. Todos deben unirse en un mismo pulso, como dice la bailaora La Lupi:

“Hay que caer como los gatos: de pie” (Méalaga 2011)

El término cierre, como el de compas, es un concepto polisemico. Cerrar en el
flamenco es terminar e implica varios significados.

1 Cerrar es terminar una pieza musical y coreografica en su sentido mas amplio.

2 Cerrar es seccionar una pieza musical y coreografica de una manera tajante, con
un sonido corto. Este concepto es andlogo al de break del jazz (cf. capitulos 3.2.3 y 5).

3 Cerrar un cante, un baile o un toque de guitarra es realizar la Ultima frase
musical para finalizar. En este caso el cierre también se denomina remate.

Todos estos significados estan relacionados entre si, pero contemplando la idea de
silencio y su articulacién dentro de las palmas flamencas, quisiera fijarme en la segunda
acepcion, la més ligada al break del jazz.

Este cierre suspende el movimiento directamente y todo el movimiento: el

musical y el coreografico. Es el momento del desplante para el bailaor, que realiza una
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parada en seco, habitualmente tras un golpe del zapato. Las palmas se suspenden, no
continGian con gestos.
En los cierres la métrica se suspende antes de retomar una nueva frase musical,
desaparece la pulsacion ¢;se podria entonces hablar de silencio?
El tiempo sigue discurriendo, aungque no haya pulsacién, aunque se pueda medir
ese tiempo. Es quizas por la intervencién del pablico con un “jole!”, que debe decirse o
gritarse en ese momento y no en otro, que se sabe que el tiempo sigue contando.
Entonces surge de nuevo la pulsacion y el movimiento, porque suenan las palmas.
El silencio flamenco no es solo un vacio sonoro, sino el momento privilegiado

para otra intervencion, porque el silencio es tiempo sin sonido.

7.3 Diferentes grados en el acompafniamiento de las palmas

Enmarcado en esta cuadratura de sonidos y silencios, el palmero se permite el lujo
de realizar variaciones sobre su esquema meétrico-ritmico, es decir, dentro de esta
métrica rigurosa elabora diferentes ostinati ritmicos. Esto se intensifica cuando hay
varios palmeros durante una interpretacion.

Se trata de variaciones sobre los ostinati ritmicos méas cercanos al esquema
métrico de base, que obedecen a principios de variacién ritmica que, como se vera mas
adelante, son propios de toda la ritmica flamenca, empezando por las MERTS de baile.

Maés alla de la variacion se puede hablar de improvisacion, en la medida en que la
variacion recurre a un modelo, entendido este como “conductas musicales preferentes”
0 “rasgos recurrentes” (Lortat-Jacob 1987: 48), propios de un repertorio.

Para ilustrar esta idea de modelo en las palmas, flamencas quisiera tomar como
ejemplo las palmas por bulerias.

Este género fiestero por excelencia se presta a numerosas intervenciones (cf. cap.
6.2) y a intervenciones de varios palmeros con toques diferentes.

Cuando se han descrito los generos en ciclo de 12 se ha mostrado un compendio
de ostinati ritmicos de palmas para tocar por bulerias.

Retomando la misma transcripcion, quisiera destacar nuevos aspectos.
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En la linea superior aparece un ostinato ritmico por bulerias que marca cada pulso
del ciclo de 12, con los acentos propios de este ciclo. Este ostinato no subira nunca al
escenario ni tampoco se utilizara de forma ritual en fiestas y bodas gitanas. Se trata de
un toque de palmas para el estudio y la racionalizacion del compas de 12 que usan los
flamencos.

El segundo ejemplo ofrece una subdivision binaria acefalica, dentro de un marco
ternario.

El tercer ejemplo realiza una variacion sobre el segundo. Las corcheas al inicio
dan mayor acentuacion a la primera negra.

El cuarto ejemplo es tremendamente minimalista. Las pulsaciones en silencio
ejemplifican la vital importancia del silencio flamenco descrito anteriormente. La
isocronia de estos silencios y las tres palmas con las que se turna, ayudan a crear un
hueco sonoro especial.

El quinto ejemplo revierte sobre el primero. Es una variacion del primer ejemplo,
que se concibe empezando sobre el 2 final del compéas de 12 y respeta el ciclo de 12
pulsos.

Esto no ocurre en los ejemplos 2, 3 'y 4. En ellos el ostinato ritmico se reduce a un

ciclo métrico de 6 pulsaciones.
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Sin embargo, todos los ostinati enumerados respetan un acento especial y
pertinente: el acento sobre la pulsacion 7 y no sobre la pulsacion 6. Las elaboraciones
que realizan las palmas del compéas de 12 respetan lo que he dado en llamar
desplazamiento (cf. cap. 4.1).

Se podria pensar que el ultimo ejemplo si contempla el acento sobre 6, propio de
un compas de amalgama, pero las dos formulas ritmicas que componen este ostinato
dividen las 12 pulsaciones desde el 7. De hecho comienza una nueva formula ritmica
sobre el 7 o sobre la anacrusa del 7. Esto constata, que aunque existe sonido acentuado
en este ejemplo sobre la pulsacion 6, la frase musical enmarcada en las 12 pulsaciones,
ya sea en palmas o en MERTS de baile, no presenta una cesura en la pulsacion 6,
porque la semifrase comienza siempre desde el 7 o su anacrusa.

Es asi como las palmas dirigen la orquesta flamenca y desplazan su batuta desde
la pulsacion 6 a la 7 creando una cesura del compas de 12, pero una cesura inusual.

Esta cesura no reparte el ciclo en dos hemistiquios o semifrases, porque, cefiidos a
la acentuacion y a las formulas ritmicas diferentes que aparecen dentro del compas de
12, no lo divide por la mitad.

Las palmas flamencas realizan el compas de 12 con una primera parte de la frase
de 7 pulsos y una segunda parte de 5 pulsos. No existe division del compas o, a la
inversa, no hay que multiplicar formulas para llegar a los 12 pulsos.

Los 12 pulsos son el resultado de una suma, no de una multiplicacion. Las
férmulas que realizan las palmas se yuxtaponen hasta completar los 12 pulsos.

Y es que las palmas realizan formulas ritmicas que segmentan el ciclo, el ciclo
entendido como un continuum lineal que dura 12 pulsos.

El palmero transmite un ciclo en su totalidad a través de los ostinati y esa
totalidad la retoma el bailaor con sus MERTS de la misma manera y con el mismo

concepto de trazo temporal.
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8 SONIDOS PRODUCIDOS POR EL BAILE FLAMENCO: MORFOLOGIA,
TECNICA “INSTRUMENTAL” Y CATALOGO DE TIMBRES

Dentro de todo el universo sonoro descrito hasta ahora, se insertan las
sonoridades del baile: las Melodias Ritmico-Timbricas (MERTS) que produce el baile
flamenco.

Estas melodias caracterizan al baile y lo singularizan como parte instrumental del
entramado musical. Su identificacion y su andlisis, en relacién con el repertorio en
general y con la coreografia a la que pertenecen en particular, deben ser la clave para
ahondar en su gramaética y para otorgarles el estatus de melodias.

Para comenzar hay que tener en cuenta que la denominacién de Melodias
Ritmico-Timbricas parte de la concepcion de los propios bailaores. Ellos identifican
paso con timbre, simplemente por la consecuencia timbrica que acarrea un paso,
mientras que a la parte ritmica, el desarrollo temporal de estos pasos, la denominan
sentido.

Distinguen los dos pardmetros separados de timbre y ritmo, aunque con otras
palabras. Esto se traduce cuando repiten una pequefia secuencia de pasos (con sus
timbres correspondientes), pero una primera vez con una formula ritmica y una segunda
vez con otra distinta. Los bailaores describen este hecho diciendo que se trata de los
mismos pasos, pero con otro sentido. Luego hay una verbalizacion de lo timbrico y de
lo ritmico por separado.

También el hecho de nombrar en las MERTS lo ritmico antes que lo timbrico no
es azaroso. Los bailaores dan prioridad a la secuencia ritmica, al sentido, por encima del
paso. El paso, que musicalmente se corresponde con el timbre, tiene mucha
importancia, pero ocupa el segundo lugar en la jerarquia estética.

La union de timbre y ritmo, de paso y sentido en el vocabulario flamenco, crea las
MERTS que surgen del baile.

¢Y como comprender la naturaleza musical de estas melodias? ¢(Como se

construyen?
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Aun guedando en un segundo lugar estético, los timbres son la materia sonora de
partida con la que después se construiran los disefios ritmicos, de estructura mas
compleja.

Por esta razon se partira de los pasos, los timbres utilizados, para después
concretar como se organizan en el tiempo, dando lugar a las MERTS.

Los propios bailaores flamencos nombran sus pasos y sus movimientos con
términos que obedecen a varios criterios de clasificacion al mismo tiempo. Hay casos en
los que identifican estos pasos y movimientos con partes del cuerpo (planta, tacon...) y
otros en los que nombran la técnica utilizada para producir el sonido (golpe, percusion,
arrastrada...). Mezclan criterios morfolégicos con criterios sobre la técnica
instrumental, aunque, evidentemente, en sus expresiones hay una correspondencia entre
las partes del cuerpo que producen sonido y el timbre que emiten. De hecho, hay una
correspondencia bi-univoca entre los pasos y los timbres.

En cualquier caso, dicha terminologia genera cierta confusion a la hora de
comprender cuales y cdmo son los timbres utilizados. Por eso se debe establecer desde
una primera aproximacion un orden y una jerarquia pertinente.

Para empezar, hay que distinguir dos vias sonoras en el baile: el bailaor puede
producir sonido con las manos o con los zapatos.

Dependiendo de la técnica utilizada para producir el sonido, tanto las manos como
los zapatos, pueden emitir diferentes timbres. De esta manera se abre un abanico de
posibilidades inmenso, que, solo en el caso de los zapatos, puede llegar a conformar un
verdadero catalogo de timbres.

Antes de proceder a un analisis mas exhaustivo de las MERTS, se emplazaran los
timbres producidos por el baile seguin dos criterios: las partes del cuerpo que producen
sonido y la técnica utilizada para producir ese sonido.

Se mostrard entonces cada parte del cuerpo y a continuacion todas las
posibilidades timbricas que ofrece cada una, dependiendo de la técnica “instrumental”
utilizada y/o de la otra parte del cuerpo con la que interactue.

Comenzando entonces en orden descendente, desde la parte superior del cuerpo

hacia la inferior, se describiran los timbres del cuerpo flamenco que baila.
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Los nombres escritos en negrita sefialan cada timbre y la utilizacion de la cursiva

hace alusion a la terminologia vernacula, empleada por los bailaores.

8.1 Accion de las manos

Las manos producen diferentes timbres segln la técnica que usen para producir
sonido o la parte del cuerpo con la que interaccionen:

1. Entrechocadas entre si producen dos tipos de timbre, segun los mismos

procedimientos y la misma consecucion timbrica que establecen los palmeros para la

puesta en marcha del compas (cf. cap. 7.1):

a) Palmas sordas

b) y palmas sonoras:

Dentro del baile, se interpretaran palmas sordas cuando se realice una labor de

acompafiamiento o primera labor de direccion orquestal para comenzar la coreografia.

130



En ese instante la batuta flamenca la blande el propio bailaor. Estas palmas ejecutan
secuencias mas o menos prolongadas, siempre con este mismo timbre.

Al contrario, las palmas sonoras no aparecen como timbre independiente y
prolongado. Su intensidad y su riqueza en formantes agudos las convierte en timbre
sutil para combinarse con otros timbres surgidos del baile. Su sonoridad se inserta en
secuencias variadas, donde se realicen golpes con la mano sobre otras partes del cuerpo
o intervengan los zapatos. Las palmas sonoras son un timbre mas dentro de una MERT.

2. Los dedos realizan chasquidos que los flamencos denominan pitos:

3. Las manos golpean el cuerpo, emitiendo timbres diferentes segin la morfologia

de cada seccion corporal y la posicion del gesto. En estos golpes se pueden usar las dos
manos, jugando alternativamente con ambas y creando sonidos repetitivos o utilizar una
sola mano para hacer un golpe de efecto sonoro y visual.

En el tronco se suelen usar ambas manos. Se percute, sobre todo, el torax,

produciendo un timbre de formantes graves que resuenan en la caja toracica del bailaor.

B e aba ol o

Pero también se percute el abdomen, dando lugar a un timbre de formantes
agudos. Este es el gesto privilegiados de las bailaoras mayores y gruesas. Aunque su

volumen corporal les impida desplazarse agilmente con los zapatos para realizar
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percusiones con ellos, la grasa corporal de sus vientres les va a otorgar una sonoridad
privilegiada, que pueda competir musicalmente con el mas virtuoso de los zapateados.

La bailaora La Lupi dice: “Hay que sentirse gorda” y tras hacer algunos
movimientos imitando a alguien con mucho peso dice “estoy tan gorda que no me
puedo mover.”

Este peso es importante para muchos de los gestos flamencos, sonoros y no
sonoros. Pero para la percusion del abdomen es importante el peso y el volumen
corporal.

La gran superficie de piel de una persona voluminosa otorga una sonoridad aguda,

que puede incluso establecer juegos de altura cuando se combinan golpes contra el térax

con golpes contra el abdomen.

Pero bajando a través del cuerpo las manos también golpean las piernas.

En especial se realizan golpes contra el cuadriceps, donde se obtiene un timbre
muy parecido al del térax, rico en formantes agudos. Al igual que con los golpes en el
abdomen, se realiza el juego de ambas manos, estableciendo combinaciones timbricas

con los golpes en el térax, que resultan también combinaciones de alturas.
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También se percuten con las manos otras partes de las piernas.
Con menos frecuencia se golpean las partes externas del gemelo. En este caso se
trata de un choque de efecto sonoro y visual.

Mas rico en agudos que los cuadriceps, el golpe del gemelo es anecd6tico, se usa

de manera esporadica.

También anecdo6tico es el golpe sobre el lateral del propio zapato. Se percute la
piel del zapato en un golpe independiente con una sola mano, creando una nueva

sonoridad, a la vez que el impacto visual de todo el cuerpo en contorsion.

Pero un golpe mas que crea efecto sonoro y visual es el golpe en la cabeza.

Este movimiento genera un sonido casi imperceptible para el publico, pero
inmensamente sonoro para el propio bailaor, quien lo considera parte de su secuencia de

gestos percusivos.

133



El siguiente mapa conceptual resume todas las acciones de las manos. En él

resalta en rojo y azul toda la variedad timbrica descrita anteriormente.

ACCION DE LAS MANOS

ENTRE Si @k DEDOS 4 SOBRE OTRAS
PARTES DEL
CUERPO

PALMAS

. =\
SORDAS TRONCO @ PIERNAS m CABEZA

SONORAS TORAX [ & CUADRICEPS

VABDOMEN « GEMELO

ZAPATO
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8.2 Accion de los zapatos

La accion de los zapatos sigue otras pautas. La propia morfologia del zapato
flamenco y de los materiales que lo constituyen multiplican la paleta timbrica. El zapato
flamenco debe ser de piel, de ante o de cuero en toda la parte que envuelve el pie. La
base se compone de un tacon de madera y una media suela de cuero. La tapa de este
tacon y la parte de suela que queda en la punta del zapato estan recubiertos con clavos
metalicos.

En correspondencia con estas caracteristicas, son cuatro las partes del zapato
utilizadas para producir sonido: la punta, el tacén, la media plantay la planta completa
(toda la base del zapato).

El sonido se producira cuando alguna de estas partes se ponga en contacto con el

suelo de dos formas: golpeédndolo o frotandolo.

N
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Desentrafiando la accion de cada parte del zapato surgen los diferentes timbres
que puede emitir.

De manera anéloga a la descripcion de los timbres producidos por la accion de las
manos, se escribira en negrita los nombres de cada paso-timbre.

Se ha disefiado esta nomenclatura en base a la descripcion de los diferentes pasos
0 gestos del pie, pero la gran parte de los nombres no son descripcion personal, sino la
terminologia vernacula utilizada por los bailaores, que siempre aparecerd en letra

cursiva.

8.2.1 Punta

La punta puede percutir adelante y atras y a ese paso los bailaores lo denominan
igualmente punta. Se trata de una percusion de la madera periférica de la punta del
zapato contra la madera del suelo.

El timbre resultante serd muy parecido al que después se designara como tacéon
raspado. Ambos golpean madera con madera y m&s o menos la misma cantidad de
superficie, pero tacdn raspado y punta tienen diferente relacion con el movimiento y la

fuerza de la pierna. El tacon tendrd siempre mayor intensidad, interfiriendo en el

resultado timbrico.
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La punta también también puede trazar semicirculos en el suelo. En este ultimo

caso es necesario que la cadera se eleve, para que sea solo la punta del zapato, con sus

clavos, la que trace dibujos en el suelo. A este gesto lo llamaré punta semicirculo.

Este paso permite que el timbre, de formantes agudos, se prolongue en el tiempo,

emitiendo una especie de silbido largo.

8.2.2 Tacon

El tacon también puede golpear o frotar. Por eso los flamencos Ilaman
simplemente tacon al movimiento que se realiza cuando se levanta del suelo para volver
a caer a su posicion inicial, movimiento percusivo del tacdn sobre el suelo de madera.

Este tacon plagado de clavos transmite un timbre derivado del metal que percute

contra el suelo. Es un timbre repleto de formantes agudos, perceptibles en una simple

audicion.
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Sin embargo, se denomina tacon raspado al gesto de clavar con un golpe seco
contra el suelo de madera la parte posterior del tacon. En este caso los clavos no

golpean la madera, es la madera periférica del tacon la que impacta contra la madera del

suelo.

Si el tacon raspado se desliza en vez de percutir aparece un nuevo timbre: tacén

deslizado adelante, normalmente adelante.

En este caso la madera de la base del tacon frota la madera del suelo.

Y como Ultimo timbre derivado del movimiento del tacén, aparece lo que he dado

en llamar tacon tobillo doblado.
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Este gesto golpea el suelo con el canto externo del tacén, a la vez que frota toda la
parte lateral del pie. En él convergen la percusion de madera con madera y la friccion de
la madera del suelo con toda la superficie lateral externa de la piel del zapato.

Se utiliza mucho en las bulerias, es por eso que algunos bailaores lo Ilaman “pata

bulaera”.

8.2.3 Media planta

La media planta puede también percutir y frotar el suelo.

Los bailaores utilizan diversos nombres para referirse a este paso-timbre con el
que se percute el suelo con la mitad del pie: media, media planta, e incluso planta.

Este Gltimo término crea algunas confusiones con la utilizacion de toda la planta

del pie, por eso se han elegido dos nomenclaturas para usarlas segun se precise en el

contexto: media planta o simplemente media.

Esta media planta percute la madera del suelo con los clavos, situados en la punta
del zapato, y el cuero de la suela a la vez. Este Gltimo otorga un sonido mas apagado al
paso. Esto explica que se use para las MERTS mas sutiles en pianissimo o para obtener
un timbre de formantes mas agudos.

La simple audicion sugiere que este timbre posee un componente afiadido de ruido
blanco, quizas porque, aunque parezca que realiza un golpe seco, existe cierto
deslizamiento originado por el propio cuero.

Esta misma media planta puede estar deslizada en alguna direccion en un gesto
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lineal, donde los clavos y el cuero frotan el suelo de madera, normalmente desde delante
hacia atrés. Es el gesto que designo como planta deslizada. En este caso vuelve a

aparecer un componente afiadido de ruido blanco ain mas patente, donde abundan las

frecuencias agudas que se traducen en la percepcién de una especie de silbido.

Con un timbre muy parecido hay que matizar otro timbre que he llamado planta
semicirculo.

Se trata también de un deslizamiento de la media planta, pero la realizacion de
semicirculos prolongara la duracién del sonido y el gesto frotara durante mas tiempo la
punta del zapato, de manera que, la percepcion de los formantes agudos generados por
el metal de los clavos emplazados en la punta se verdn incrementados

considerablemente.

8.2.4 Planta completa

El timbre mas recurrente de todo el zapateado flamenco procede de la percusion

de toda la planta del zapato, tacén incluido, contra el suelo de madera.
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Algunos bailaores denominan a este paso golpe y otros lo designan como planta,
creando de nuevo la confusion con la media planta, en esta polisemia constante en la
que vive el flamenco. Por eso aqui se utilizara el término golpe en general y golpe con

la planta completa cuando la terminologia pueda prestarse a equivocos.

Pero la planta completa también puede frotar el suelo y para ello realiza una

especie de salto a la pata coja, que despega el tacon por un instante del tablado para
coger impulso y arrastrarse.

Este paso ofrece un timbre parecido a la planta deslizada, pero al desplazar tanta
superficie, con el afiadido del peso de todo el cuerpo que se sitta justo encima, va a dar
lugar a mayor cantidad de formantes graves.

A este paso lo llamaré planta deslizada completa, aunque los flamencos usen el

término de planta arrastra.

Esta discrepancia con la terminologia vernacula intenta evitar una confusion. El

término planta arrastra lo usan los flamencos para dos pasos timbricamente distintos:
lo que aqui se ha designado como planta deslizada y esta planta deslizada completa.
Tanto en la técnica de desarrollo del movimiento como en el timbre derivado de los
gestos, hay diferencias notables entre ambos que he querido subrayar con esta

terminologia descriptiva.
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8.2.5 Pasos-timbres de zapateado

Toda esta descripcion de pasos-timbres propios del zapato flamenco queda

resumida en el siguiente mapa conceptual:

 EEES——
ACCION DE LOS ZAPATOS

PLANTA
COMPLETA

s runrs [ racon Il S veo I covr:
~ punta  [|f| TACON PLANTA PLANTA
SEMICIRCULO RASPADO DESLIZADA DESLIZADA

COMPLETA

TACON PLANTA
DESLIZADO SEMICIRCULO
ADELANTE

TACON
TOBILLO
DOBLADO

8.3 Abanico de timbres

Encerrada en el cuerpo del bailaor y conducida por los zapatos y las manos se

abre una realidad timbrica de gran riqueza.
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Con este mapa conceptual general se resume la paleta timbrica utilizada en las

MERTS del baile flamenco:

PARTES DEL CUERPO QUE PUEDEN PRODUCIR SONIDO

ACCION DE LOS ZAPATOS

SOBRE OTRAS
PARTES DEL

SEMICIRCULO DESLIZADA DESLIZADA
’ COMPLETA

CUADRICEPS PLANTA
SEMICIRCULO

8.4 Otros timbres con objetos

Este riquisimo abanico de timbres no se agota en el cuerpo y los zapatos del
bailaor.

Son varios los objetos que los bailaores utilizan para su danza. Utilizan prendas,
normalmente parte del vestuario como recurso coreogréafico.

Las bailaoras suelen llevar siempre una falda y los bailaores siempre usan
chaqueta, ambos signos de su identidad femenina y masculina en escena. Esta identidad
de lo masculino y lo femenino, que en flamenco lo llaman “bailar de hombre” o “bailar
de mujer”, ha sido ampliamente discutido en el papel y en el escenario (Ldépez
Rodriguez 2015) y en todas las prendas utilizadas como accesorios aparece esta muestra

de identidades.
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El movimiento que se les da a estas prendas forma parte de la performance
flamenca y su utilizacidn requiere un conocimiento afadido.

Las mujeres también usan de manera puntual para ciertas coreografias la bata de
cola y el mantdén, mientras que los hombres usan el sombrero cordobés. El uso de este
sombrero en ciertas ocasiones pasa a las manos de las mujeres, como la bailaora La
Lupi, que en el uso del sombrero dice inspirarse en Michael Jackson, porque “aunque
nadie lo sepa, Michael Jackson es muy flamenco”.

Todas estas prendas se cifien a lo visual, pero hay otros accesorios de vestuario
que ademas producen sonido. Es el caso del abanico para las mujeres y del baston para
los hombres.

En mi trabajo de campo he desarrollado el aprendizaje del “baile de mujer”, esto
quiere decir que en el corpus se han recogido piezas con abanico, pero no con baston.

No obstante hay que destacar que el baston realiza golpes en el suelo de madera,
que intercala con el zapateado, pero debo excluirlo del catalogo de timbres y posponer

su descripcion sonora para un estudio posterior, por un tema meramente coyuntural.

8.4.1 Timbres del abanico

El abanico aparece como objeto sonoro en algunas piezas del corpus,
desarrollando cuatro timbres diferentes segun el gesto que se realice: abrir, cerrar,
abanicar y golpear.

Los gestos de abrir y cerrar resultan muy parecidos a nivel sonoro. Como si se
tratase de idi6fonos rascados, las varillas emiten un timbre plagado de agudos.
Simplemente el gesto de cerrar suele ir acompafiado por un golpe del abanico
simultaneo sobre alguna parte del cuerpo, lo que afiade un timbre de percusién al

rascado.
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Abrir

Cerrar

El gesto de abanicar no deberia producir sonido en un principio, pero las varillas
del abanico, que deben ser de madera, suenan entrechocadas. Desde el punto de vista

organoldgico, el abanico se convierte en un idiofono sacudido, una especie de sonaja.

Abanicar

Por Gltimo, hay que nombrar el timbre del abanico cerrado que golpea alguna
parte del cuerpo, como en el capitulo anterior sucedia con las manos. En este caso no se
obtienen timbres diferentes segun la parte del cuerpo sobre la que percute, sino que sera

el abanico el responsable sonoro supremo.
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Golpe del abanico

En este mapa conceptual se resumen no el abanico de timbres, sino los timbres del
abanico.

Timbres del abanico

v

Cerrar Golpear
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9 LATRANSCRIPCION COMO HERRAMIENTA DE ANALISIS

Una vez aislados los diferentes timbres, para acceder a la gramatica musical de las
MERTS del baile flamenco, surge la necesidad de lo escrito.

En el estudio de las musicas de tradicion oral, en ocasiones es mas pertinente la
descripcién que la transcripcion ( Rouget 1970). El capitulo anterior ya daba cuenta de
ello, pero las ciencias occidentales, concebidas desde el documento escrito, se
encuentran desvalidas sin el negro sobre blanco.

La Musicologia y la Etnomusicologia invitan a plasmar en una imagen sincronica
todo lo que se produce musicalmente de forma diacrdnica: a transcribir.

Para afrontar este cometido, hay que ser consciente de lo efimero de lo oral y, en

general, de todas las artes que se desarrollan en el tiempo:

Uno de los aspectos que marcan la masica, la palabra o
cualquier otro hecho sonoro es su comportamiento en el tiempo, su
evanescencia: tan rapidamente percibidos, desaparecen, sin dejar en la
memoria mas que huellas fugitivas. El entrenamiento y una escucha
repetida permiten quizés reconocerlas, memorizarlas e incluso
reproducirlas, pero resulta extremadamente dificil ‘hablar’ de las
culturas orales que no tienen teoria musical.17 (Will 1999: 9)

Maés alla de estas palabras, habria que afadir que las culturas orales no tienen
teoria musical en la forma en la que se concibe en la Musicologia occidental, lo que no
significa que no la posean. Toda la verbalizacion de términos y la polisemia que emerge

de cada vocablo utilizado es prueba de esta teoria musical oral.

17 “Un des aspects marquants de la musique, de la parole ou de tout autre événement sonore, est leur
comportement dans le temps, leur évanescence: sitdt percus, ils disparaissent, ne laissant dans la mémoire
que des traces fugitives. L’entrainement et une écoute répétée permettent peut-étre de les reconnaitre, de
les mémoriser et méme de les reproduire, mais il reste extrémement difficile d’en parler, les cultures
orales n’ayant pas de théorie musicale.”
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Pero continuando con Will quisiera centrar la atencidn en las culturas escritas:

Inventando los sistemas de escritura, el hombre se dota de medios que
le permiten fijar los sonidos, por su naturaleza tan intangibles; esta fue
la transformacion de una forma aural y temporal a una forma visual y
espacial.8 (Will 1999: 9)

Por estas razones resulta imprescindible la representacion grafica para acceder a la
gramatica de las MERTS de baile: la transcripcion, que permita visualizar el desarrollo
en el tiempo de los timbres articulados por el ritmo.

Esta transcripcion esta destinada sobre todo al anélisis, porque en si la
transcripcion no es mas que el primer paso analitico del fendmeno musical (Tourny
1999: 6).

Sin embargo, deberia contemplar igualmente la utilidad didactica para el
aprendizaje de la técnica del baile flamenco y de sus aspectos coreograficos, ademas de
posibilitar la creacion de un inventario de las MERTS de baile, empezando por el corpus
recopilado.

Hasta la fecha, existen cinco métodos para la transcripcion de los pasos del baile

flamenco, no siempre ligada a lo sonoro o lo musical.

9.1 “Cinetografia” del baile flamenco

En el afio 1969 Teresa Martinez de la Pefia publica su libro Teoria y practica del
baile flamenco. En €l realiza una descripcion detallada sobre el baile flamenco del
momento, pero ademas tiene la valentia de realizar transcripciones de los pasos-timbres
del baile.

18 “En inventant les systémes d’écriture, I’homme se dota des moyens lui permettant de fixer les sons,
para nature si insaisissables; ce fut la transformation d’une forme aural et temporelle en une forme
visuelle et spatiale.”
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No usa el vocablo “timbres”, sino “posiciones basicas de los pies” y los resume en

esta leyenda:

Posiciones basicas de los pies
(Martinez de la Pefia 1969: 89)

Después realiza las transcripciones pertinentes, donde auna estas posiciones
basicas, la linea temporal y un detalle curioso: el tamafio de los simbolos es
directamente proporcional a su duracién, es decir, simbolos mas pequefios se relacionan

con sonidos mas cortos.
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Lo mismo, pero imvirtiendo pies y posiciones

Coikl

izquierdo

Inicio de escobillas de alegrias
(Martinez de la Pefia 1969: 122)

Esta tipo de transcripcion tiene que ver con lo musical, pero no parte de lo sonoro.
Estd mas cercana a las transcripciones propias de la danza como la cinetografia Laban

(Challet-Haas 1999), que a una transcripcion musical.

9.2 Transcripcion de ritmo, paso y compés

Muchos afos después aparece el método desarrollado por Eva Orddiiez Flores. En
su tesis La danse flamenca: étude de son rythme et de son esthétique del afio 2001,
realiza transcripciones, pero solo de la accion de los zapatos: del zapateado.

En estas transcripciones se muestran secuencias ritmicas adaptadas a distintos
compases a la manera occidental, donde se distinguen gran parte de los pasos-timbres
relatados en el capitulo anterior (Ordéfiez Flores 2001: 20)

La distincion de la lateralidad la establece con un punto interior para la parte
derecha y ausencia de punto para la parte izquierda.
Son claras las secuencias ritmicas, pero cuesta diferenciar los timbres, por la

variedad tan inmensa de ellos, expresados solo con las cabezas de las figuras.
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9.3 Transcripcién de ritmo

Escobillas de alegrias
(Ordbfiez Flores 2001: 293)

Posteriormente, Pedro Alarcon Aljaro publica su Método pedagogico de

interaccion muasica-danza en el afio 2004. Transcribe el sonido de los zapatos y ademas

reduce a las tres partes del zapato toda la timbrica diversa del zapateado. Divide en dos

triagramas ambos pies y afiade una linea arriba, donde se puede observar la secuencia

ritmica completa. Las tres partes del zapato que en capitulo anterior se designaron como

media, tacon y golpe se reparten en las tres lineas del triagrama, sin méas variedad,

aunque él las llame punta, tacon y planta respectivamente.
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Escobilla de Alegrias

inmaculada Palma
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Transcripcion de escobillas de alegrias interpretadas por la bailaora Inmaculada Palma
(Alarcén Aljaro 2004: 299)
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Se trata de un método exhaustivo, que pone el acento en las formulas ritmicas.
Con una clara intencién didactica para la propia danza, el autor obvia los timbres y se
queda solo con las tres partes del zapato que realizan accion, sea cudl sea esa accién y el

resultado sonoro que obtenga.

9.4 Transcripcidn interactiva timbre-altura

Pero més adelante Bettina Castafio y el guitarrista EI Espina incorporan el soporte
audiovisual a la transcripcion del baile flamenco. A partir del afio 2011 comienzan a
publicar en Suiza una serie de 36 DVDs didacticos, con el primero titulado Técnica
basica de zapateado.

En estas grabaciones aparecen imagenes de transcripcién musical, a la vez que se
realizan los zapateados. Asocia los timbres descritos en el capitulo anterior con notas
musicales, utilizando las plicas hacia arriba o hacia abajo para sefialar pie derecho o pie

izquierdo.

© B.Castano

https://www.castano-flamenco.com/es/cursos/zapateado-notacion/
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Hace corresponder las alturas de las notas con las tres partes del zapato, no
exactamente con toda la variedad de timbres que se han aislado en el capitulo 8.

El golpe con toda la planta del pie lo hace corresponder con la nota la 3, el tacon
es la nota do 4, la media planta la nota fa 3 y la punta es el mi 4.

Si se analiza la altura relativa de los timbres basicos del zapato, no se trataria de
una asignacion de alturas consecuente, ya que la media planta no ofrece la altura méas
grave de los tres, pero si es cierto que puede sustentar el papel de tonica, en las MERTS
de baile.

Esta seria la partitura en formato grafico, fuera de las grabaciones.

Alegria-Escobllia 32
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https://www.castano-flamenco.com/es/cursos/zapateado-notacion/

La realidad es que esta transcripcion tiene una finalidad enteramente didactica,
para el aprendizaje del movimiento, no hay una correlacion exhaustiva con los

parametros musicales.
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9.6 Transcripcion de ritmo y paso

En esta misma linea didactica aparece el método desarrollado por Rosa de las
Heras con su tesis doctoral Propuesta pedagdgica de interaccién musica-danza, para la

formacion del bailarin: Notacion del Zapateado flamenco (Recursos electronicos) en el

mismo afio 2011.
Crea un método de transcripcion del flamenco sobre el programa Sibelius, donde

las cabezas de las notas imitan la huella del zapato.

NOtdL 10n Ldpdteddo Zapateado de Alfonso Losa
a a 2 a a
Zapateado i | 1 9 T i & A 44 | 8 ol ]
i
a a a a & J a
Zapateado = & - . a . B - . A L
3 3 3 3 ‘
] 3 3
4 —_— — p——
a | a a a a
Zapdo = W 4 . 49 49 -l | J 4 -
3 3 3 3
) 3 3 3
5 —_— —
& . i - s - - o o - . - a a -
Zapdo. n'..‘.i'i ..a‘.'_.n'] | & T .
3 3 3 3

Fragmento de transcripcion de zapateado de Alfonso Losa
(De las Heras 2011: 974)

9.5 Transcripcién de MERTS

Todos los métodos de transcripcién narrados en este capitulo estan enfocados a la

didactica. Reflejan en el papel las partes del zapato que entran en contacto con el suelo
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y las figuras ritmicas que realizan dichas partes. Al margen de limitarse a la
transcripcion de los zapateados, obviando el resto de la percusion corporal que forma
parte del baile, se presta atencién musical solo a las figuras ritmicas. Cada timbre o, en
su defecto, cada paso o gesto productor de un timbre diferenciado, no ofrece ninguna
correspondencia directa con un simbolo grafico. Las cabezas de las notas o las alturas
en el pentagrama no estan asociadas al timbre.

En ninguna de ellas se parte de principios musicales en si mismos.

Mi propuesta de trabajo parte de la idea de que los sonidos producidos por el baile
son MElodias Ritmico-Timbricas que obedecen a un sistema musical. Por ello siento la
necesidad de crear un nuevo metodo de transcripcion, que dé preferencia al analisis
sonoro, sin olvidar la parte didactica. Por supuesto, se toman como referencia los
métodos descritos, pero esta investigacion necesita una transcripcion musical operativa
y clara para analizar y cotejar a nivel visual y sincronico todo el corpus recopilado.

Si se toma como referencia la escritura musical occidental, se observa que no
deja de ser un diagrama cartesiano, donde las cinco lineas segmentan el eje de
ordenadas que refleja el pardmetro altura y la amplitud horizontal de las lineas marcan
el eje de abscisas, donde queda reflejado el parametro tiempo. Pero la representacion de
las melodias occidentales no es exactamente cartesiana. Por ejemplo, el fa y el fa
sostenido se escriben en el mismo punto del eje de ordenadas, aunque el segundo tenga
mayor altura que el primero, y el segmento en el eje de abscisas que separa una negra de
la siguiente figura es el mismo que separa una blanca de la siguiente, aunque una blanca
dure el doble de tiempo que una negra.

Estas observaciones me han encaminado hacia una pauta mas cartesiana, donde la
sucesion de lineas horizontales paralelas reflejan en el eje de ordenadas un cuerpo
humano de pie. De esta manera, desde arriba hacia abajo, en la parte superior se situan
los sonidos de las manos (Man.), en la siguiente los sonidos del tronco (Tr.), en la
siguiente los sonidos de las piernas (Pier.) y por ultimo, en la parte inferior de la pauta
se colocan los sonidos de los zapatos (Zap.).

Cada una de estas partes del cuerpo se escribe ademas sobre una pareja de lineas:
la linea superior representa la parte derecha y la inferior la izquierda. El eje de

ordenadas imaginario que en la notacién occidental atraviesa las cinco lineas del
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pentagrama y se corresponde con la altura del sonido, en este método concierne al orden

y al nivel que ocupa cada parte del cuerpo desde la cabeza hasta los pies.

Esta pauta se completa con una linea en la parte superior, separada del resto del
cuerpo donde se escriben los ostinati ritmicos que realiza el palmero. Aunque los
sonidos reflejados en esta linea no pertenezca a las MERTS de baile, estan presentes
durante las performance y ademas son la referencia métrica: la batuta flamenca (cf. cap.
7).

En el caso de todas aquellas MERTS que solo constan de timbres de zapateado, la
pauta se reducira a las palmas de base y a las dos lineas de zapateado, mientras que la
pauta completa va a aparecer cada vez que la percusion corporal tenga lugar, sea en

todas las partes o en una sola.

Pal.

Zap.

Siguiendo con la idea cartesiana, no me limito a escribir figuras para expresar las
secuencias ritmicas, sino que los segmentos que separan las figuras son proporcionales a
su duracion. El eje de abscisas, que no es mas que una linea temporal, se divide en
pulsaciones y cada sistema se compone de un nimero de pulsaciones correspondiente al
ciclo temporal de base sobre el que se esta transcribiendo.

Esta division en pulsaciones la materializan la escritura del ostinato de palmas en
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la linea superior, que se transcribe solo con las plicas de las figuras o los silencios en su
caso, prescindiendo de la cabeza, que saturaria la comprension total de la partitura y las
MERTS.

A esto hay que afiadir que se toma como unidad de pulsacion de referencia la
negra, a excepcion de la transcripcion de la solea.

La base métrica de la pulsacion se transmite aun mas con los nimeros colocados
encima, que reflejan la manera en que los bailaores cuentan el compas-ciclo métrico.

Este numero solo aparecera en las transcripciones que lo requieran.

1 ) 3 4 S 3 4 1 40 4
ey =l ]\ ) ¢ i (= | \ | | | |
- -~ - -~

Man. —_ — - — B

Tr. e = — —
Pier. —— : ———— e —— =
Zap.

Pauta completa con ostinati de palmas en compés de 12
1 2 3 4 s < 1 ?

Pal. | i | ¢ 1 L Y
Zap. ) -

Pauta de zapateado solo, con ostinati de palmas en compas de 8

Esto permite cotejar palmas y MERTS, estableciendo la pulsacion de base como
unidad de medida temporal y mostrando visualmente las posibles polimetrias y
polirrritmos entre ambas expresiones musicales.

Una vez construida la pauta, procedo a escribir sobre ella los timbres emitidos. En

el caso méas complejo, el de los zapatos, se identifica cada parte del pie con figuras de
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diferente cabeza. Y para reflejar el timbre con mayor precision se transforman las
cabezas de las figuras segun la manera en que el zapato ataca el suelo.

En las partes del cuerpo que no son los zapatos siempre se utilizan figuras de
cabeza de negra, teniendo en cuenta que siempre se trata de golpes contundentes con las
manos sobre el cuerpo, salvo en los pitos. En este caso, las cabezas de las figuras se
escriben con asteriscos.

Esta manera de hacer presupone que las palmas desarrollan siempre la misma
timbrica y esto no es exactamente asi (cf. cap. 7.1). El timbre de las palmas sonoras es
predominante en las MERTS, de manera que la aparicion de palmas sordas iran
sefialadas con una pequefia nota en las transcripciones?®. Esto quiere decir que la cabeza
de negra en las palmas corresponde, en principio, con un timbre de palmas sonoras.

Cuando se trata de los zapatos, escribo una pequefia linea diagonal para la punta,
un rombo para el tacon, un aspa para la media planta y una negra para la planta
completa. La transformacion de estos simbolos va a perfilar todas las sutilidades
timbricas de los zapatos. Para las manos, sera la altura simbdlica del cuerpo a la que se
encuentren escritas las figuras las que van a sugerir los timbres emitidos.

A esto hay que afadir los timbres del abanico, que se plasman cada uno con una
simbologia precisa y se colocan sobre las lineas de las manos, normalmente en la linea
de la derecha, mano con que los diestros cogen el abanico. Cuando el abanico golpea
una parte del cuerpo, un simbolo analogo se colocaré en la linea que corresponda a la
parte del cuerpo golpeada.

Y estas cabezas poco convencionales se van a suceder sobre la linea temporal de
abscisas con su comportamiento ritmico, siempre ligadas a la referencia métrica de las
palmas.

Este método permite visualizar a simple vista los dos pardmetros definitorios de
las MERTS: timbre, a través de las cabezas de las figuras, y secuencias ritmicas, gracias
a la combinacién entre la escritura tradicional con figuras y las proporciones

matematicas en la linea temporal que éstas representan.

19 VVéase como ejemplo en Anexos la Trans 81. Los dos primeros compases de esta pieza se realizan con
palmas sordas. Aunque no deja de ser una MERT de baile, esta primera parte con palmas sordas y planta
con el pie derecho es una pequefia introduccion a la coreografia.
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Todo este entramado se resume en la siguiente leyenda explicativa:

LEYENDA TRANSCRIPCIONES

MANOS, TRONCO Y PIERNAS

® Golpes de las manos 3 Pitos
ZAPATEADOS

Punta: Media planta:

/ Punta X Media
f) Punta semicirculo S Planta deslizada
Tacén: £X  Planta semicirculo

$ Tacon Planta completa:

{ Tacén raspado ® Golpe

@ Tacon deslizado adelante (@ Planta deslizada completa

@ Tacén tobillo doblado

MOVIMIENTOS DEL ABANICO

Abrir <> Abanicar )
Cerrar V Golpear el abanico V
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Los movimientos frotados del zapato contra el suelo sefialan en esta leyenda una
direccion de dicho movimiento de la parte correspondiente, la mas frecuente. No se
especifican las distintas direcciones, para conectar directamente el tipo de simbolo
escrito y el timbre, dejando de lado la técnica instrumental.

El tacon deslizado es hacia adelante casi siempre, por eso se le ha dado al paso tal
nombre y el semicirculo en que se circunscribe el rombo esta hacia arriba, de manera
que se entiende la parte de arriba de la pauta como el frente del cuerpo y la de abajo
como la parte trasera.

En el caso de planta deslizada completa, también ocurre que el movimiento
realizado es adelante, por eso aparecera con frecuencia el semicirculo arriba.

Esta generalidad se rompe con la planta deslizada. Aunque se utiliza con
muchisima frecuencia deslizada hacia atras en algunos de las combinaciones mas
frecuentes del timbre de los pies, se encuentran deslizamientos de la media planta hacia
otros lugares. Asi que, el semicirculo que circunscribe la media planta aparecera
sefialando otras direcciones de movimiento. Este hecho se va a perfilar por una cuestién
coreografica, dado que musicalmente el timbre de planta deslizada es siempre el mismo.

También con una finalidad coreografica, la punta semicirculo o la planta
semicirculo quedan especificadas con una flecha circular alrededor del simbolo
principal, que sefala el sentido del desplazamiento.

Estas sefiales de direccion se asemejan a la escritura de la digitacion para los
instrumentos. No existe ninguna consecuencia sonora, pero ayuda a la técnica
instrumental para facilitar la interpretacion.

No se pueden olvidar en la escritura los movimientos sutiles 0 menos frecuentes
en el corpus. Los golpes en la cabeza, en el gemelo o en el abdomen se van a sefialar
sobre pautas afiadidas o con alguna plica hacia abajo, indicando la precision del paso,
que dara lugar a su peculiaridad timbrica correspondiente.

También hay que destacar la ausencia generalizada de barras verticales. Las barras
verticales van a aparecer solo como signos de repeticion y seran dobles y ninguna de
ellas serd gruesa. Esta ausencia pretende revelar el caracter abierto del repertorio de
MERTS de baile.

Solo la doble barra constante sera la diagonal de separacion de sistemas propia de
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las partituras de orquesta. Se utilizard para separar unas pautas de otras, que en si
suponen un sistema cada una.

Y todo este trabajo se realiza manuscrito.

Los programas informaticos de edicion como Sibelius o Finale estan pensados
para las barras de compas de la musica clasica occidental. Aungue se pueden eliminar
estas barras y afiadir la proporcionalidad de tiempo sobre el eje de abscisas, no resulta
operativo para el corpus recogido y ni para el método de transcripcién disefiado.

Estos programas piden en ocasiones mover una a una las distancias en la linea de
tiempo. Con ellos volveria a la lucha constante de eliminar el quebrado y la barra de
compas en la transcripcién del flamenco (cf. capitulo 4.1.3).

Para obtener otra opcion informatizada, se podria haber recurrido a programas de
disefio gréafico, pero tras algunos ensayos, conclui que no eran operativos para reflejar lo
musical de las MERTS del baile flamenco. Una consecucion productiva de este disefio
grafico hubiera sido la traduccion a archivos MIDI, no obstante, la idea de realizar un
disefio grafico informatizado, simplemente como un dibujo me parecid un trabajo
infructuoso. En la Era Digital, un trabajo de transcripcion musical donde no se pueda
establecer un feedback con el resultado sonoro resulta insuficiente.

Asi que se ha optado por una transcripcion artesanal, donde el disefio grafico
informatizado solo se encuentre en la pauta de base y la leyenda que la acompafia.
Incluso los ostinati de palmas se escriben a mano, dando asi humanidad a todo aquello
que “suena”.

El ejemplo siguiente muestra todos los pormenores del método de transcripcion,
que no pretende mas que abordar con la mayor precision posible la matemética que
subyace en las MERTS de baile flamenco, esta matematica de contar con los dedos, con

los pies o con las palmas.
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Trans 40. Pata por bulerias
(La Lupi, Malaga 2012)

9.7 La transcripcion de la transcripcion

El método de transcripcion propuesto resulta muy completo y ecléctico. En él se
percibe toda la realidad sonora. Sin embargo, para realizar ciertos procesos analiticos
exhaustivos de partes especificas, se requiere otro tipo de transcripcion que resuma
algunos de los recursos musicales utilizados.

A partir de las transcripciones primeras, he procedido a extraer ciertas partes que
necesitaban un analisis méas detallado o quizas otro enfoque.

Estas primeras partituras permiten visualizar toda la variedad timbrica, pero no la

jerarquia de los timbres, que desde luego existe y que también enturbia la vision general

del los procesos ritmicos.
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Trans 43 Llamada de solea por bulerias
(Rocio Portillo , Méalaga 2015)

Por ello y recuperando el método de transcripcion de Pedro Alarcon Aljaro de
2004, he procedido a realizar otro tipo de transcripcion para ciertas MERTS en una re-
elaboracion que designo “ transcripcion de la transcripcion”.

Con la ayuda del papel milimetrado, que permite dar a la linea de tiempo una
proporcionalidad mas cartesiana, he realizado, en primer lugar, una transcripcion de la
secuencia ritmica lineal.

Las plicas arriba y abajo sefialan el lado derecho e izquierdo del cuerpo. En este
caso, todo el contenido timbrico desaparece y la férmula ritmica desnuda ofrece

propuestas ritmicas modélicas y maneras de estructurar ritmicamente el compas.

165



A 2 3 4 5 € 3 < 7 40 A 2
B ab bk b b | b b
e e0°ePOBDEHE O €60 9 © 0 © o9 O S0 o 606 0 °9 9 90O o /'/ s 00 e
= B 1 b piih L b kb
NSy g e I e S
7 e o0 o o ® .b. oho obt 0[7. .r_.‘o -bo OP 0] ® .&o .P .b o\
\L}/v 3 \?&/b—/\ﬁ\_},/k‘\l/ 1 e kb
/‘_\ /—\‘.
.‘ L3 .b 2 'r_:r .b... 9 L J .Cs—ll e 9 e\ .‘
! b Pk SE AR - gmEs AW A N) v

Trans 43 Llamada de solea por bulerias
(Rocio Portillo , Méalaga 2015)
Transcripcion ritmica

Por otro lado, he realizado una transcripcion timbrica esquematica, sobre todo de
la percusion exclusiva de los zapatos.

Aqui también aparecen las plicas arriba y abajo para sefialar la lateralidad
corporal.

Aunque la timbrica sea mucho més amplia, se utiliza una linea para cada parte del
zapato, tal como lo hacia Alarcon Aljaro. En esta transcripcion se observan timbres
tonicos y dominantes.

Al tratarse de una melodia de timbres no se puede hablar de escalas, pero si de
cierta polaridad (Stravinsky 1986: 40-41) sonora en la utilizacion de los timbres.
Gracias a esta transcripcion se puede establecer la jerarquia de los timbres en la

elaboracion de las MERTS.
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Trans 43, Llamada de solea por bulerias
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)
Transcripcién timbrica

Pero estas transcripciones se usaran solamente cuando surjan dudas analiticas.

El primer método de transcripcién utilizado sera suficiente, en un principio para

analizar el corpus de MERTS recogido.
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10 MELODIAS RITMICO-TIMBRICAS DE BAILE: MODELOS

Tras este primer paso en el analisis musical, que supone la transcripcion de las 83
piezas coreograficas del corpus recopilado, considero que las MERTS de baile van
perfilando un auténtico repertorio musical flamenco en si mismas.

Buscando una gramatica dentro de lo que consideraba en un principio pequefias
férmulas musicales, pertenecientes a un repertorio mas amplio de cantes y bailes
flamencos con guitarra, he tropezado con un repertorio musical independiente, donde
“lo flamenco” emerge sin mas afadidos.

Esta consideracion la inspira su autonomia. Las MERTS del baile se realizan de
forma independiente. Se interpretan asi durante el aprendizaje, pero también en escena.

La sonoridad del baile, sin ningun tipo de afadido, es flamenco en si misma.

Esta independencia se sustenta en un sistema musical propio que se ira
desgranando de aqui en adelante, basado en dos pilares en continua interaccion: la

dimensién temporal y los modelos musicales.

MELODIAS RiTMICO-TIMBRICAS: REPERTORIO

DIMENSION TEMPORAL
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10.1 Dimensién temporal de las melodias ritmico-timbricas

Si se parte de la base timbrica de las MERTS, hay que tener en cuenta que los
propios timbres generan ritmo, siempre que estén organizados en el tiempo. Por ello hay
que adentrarse en su dimension temporal, que se entiende desde dos perspectivas:

1. Las caracteristicas ritmicas internas de las melodias, que se acomodan al ciclo
métrico pertinente, al compas.

2. La integracion de cada melodia en la sintaxis general de la coreografia
flamenca.

Estas dos perspectivas temporales son prescriptivas para la identificacion de las
MERTS del baile, que manifiestan un sistema de clasificacion, donde cada tipo de
melodia lleva un nombre especifico. Unas se denominan llamada, otras melodias se
denominan escobilla, algunas remate, otras marcaje,... Estos nombres son
absolutamente independientes del tipo de palo que se esté trabajando, aungue la
introduccién del nombre del palo puede dar lugar a una sub-clasificacion en marcaje
por bulerias o marcaje por tangos, por ejemplo.

Cada MERT existe de manera autbnoma y tiene una identidad, que viene marcada
por su morfologia musical. Esta morfologia le da un nombre de clasificacion y le otorga
un lugar especifico dentro del discurso coreografico.

Esto quiere decir que cada pieza del repertorio de MERTS se identifica con un
nombre caracteristico (llamada, remate, escobilla,...), porque esta situada en un lugar
concreto de la coreografia y esta ahi porque presenta unas caracteristicas musicales
ritmico-timbricas internas concretas. Si no presentase esas caracteristicas musicales, no
podria estar en ese lugar del discurso musical-coreografico.

Es por eso que los bailaores flamencos aprenden una llamada, un marcaje, una
escobilla,... por supuesto enmarcados en un tipo de compas (por bulerias, por tangos,
por soled...), entonces se trata de una llamada por bulerias, una escobilla por alegrias,
un marcaje por solea, ...

De una manera muy general, construyen sobre las bases del ciclo de 12 o el ciclo
de 8, sin especificar siquiera el palo donde van a insertar la secuencia de los pasos de

baile. Se trataria entonces de una llamada en 12, un marcaje en 8,...

170



Porque las MERTS son extrapolables, en principio, a cualquier palo con el mismo
tipo de compas.

A la hora de elaborar una coreografia se realiza un montaje de cada una de ellas en
base a un palo que corresponda con el compas sobre el que estan compuestas. Habra
MERTS extrapolables a todos los compases de 6, otras a todos los compases de 12,
otras a todos los compases de 8,...etc.

Lo importante, segun los términos flamencos, es que cada MERT “encaje” en el
compas pertinente. La extrapolacion sera posible siempre y cuando el tempo del palo en
cuestion no modifique sustancialmente la percepcion sonora y, en consecuencia, la
riqueza musical de la MERT utilizada.

Incluso maés alla, se pueden encontrar MERTS construidas sobre un ciclo de 8,
dentro de una coreografia en ciclo de 12. En este caso, se trata de guifios a otro palo o
una basqueda deliberada de la polirritmia.

Pero cada una de ellas debe ir en un lugar concreto de la forma musical-
coreogréafica, segn unos criterios, ante todo, musicales. Su musicalidad ubica al oyente
en la coreografia. En si mismas, son sefiales sonoras que indican el momento de la
coreografia en que se esta.

Una llamada suena diferente a una escobilla y sus caracteristicas musicales piden
que se coloque para empezar: una letra, una seccién o toda la performance.

Y un remate, que debe situarse al final de una seccion coreografica o para
finalizar otra MERT, no puede rematar sino con una secuencia de caracteristicas
musicales especificas.

Todas estas propiedades musicales de las que se estd hablando, que tan

rapidamente distinguen unas MERTS de otras, remiten a la nocion de modelo.
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10.2 Los soniquetes “clasicos”: modelos enunciados

Cuando los flamencos identifican una MERT al oido, con un nombre determinado
(“esto es una llamada” o “esto es una escobilla”) estan identificando modelos musicales
que subyacen en ella. Se trata de un modelo que le da identidad y le abre un lugar
concreto en la coreografia (cf. cap. 6).

En este instante se vuelve a la nocién de modelo que ya se ha utilizado para
describir los cantes y las palmas (cf. capitulos 5y 7). Al igual que el concepto de estilo
para el cante, que se ha asociado al de estandar de Jazz (cf. capitulos 3 y 5), las MERTS
del baile se componen musicalmente segun unos modelos musicales con caracteristicas
muy especificas, que permiten su identificacidn y las encaminan a encuadrar el discurso
coreogréfico.

Estos modelos se comprenden siguiendo los principios marcados por Lortat-
Jacob, en el libro colectivo L’improvisation dans les musiques de tradition oral. En su
articulo “Improvisation: le modele y ses réalisations” diversifica la nocion de modelo
para las musicas de tradicién oral.

Uno de los significados que presenta este autor es el modelo como “enunciado
que se presenta bajo una forma enteramente fija” (Lortat-Jacob 1987: 47) y esta
acepcion de modelo enunciado existe en el repertorio de MERTS, aunque no es el
dnico.

Dentro de las coreografias hay ciertas MERTS fijas bésicas. Se trata de un
pequerio repertorio de melodias para el baile que se podrian llamar standards y que yo
preferiria llamar soniquetes‘“clasicos”.

Soniquete es uno de los términos vernaculos genéricos con que los flamencos
designan las MERTS del baile (cf. cap. 12.5) y el término “clasico” se ha afiadido
considerando que son modelos conocidos, ratificados e identificados con un nombre por
todos los bailaores flamencos, por supuesto modelos orales, una partitura que esta en la
cabeza, como decia el cantaor Antonio de Canillas (cf. cap. 3.3).

Son las MERTS que los bailaores reconocen como las “de toda la vida de Dios”:
modelos musicales, que encaminan a todos los movimientos coreogréaficos a

acomodarse a su musicalidad.
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Durante todo el trabajo de campo se ha podido comprobar la presencia de estas
MERTS basicas y ortodoxas en la elaboracion de cada coreografia nueva.

En la actualidad, estos modelos béasicos son poco frecuentes como
interpretaciones literales. Los utilizan los profesores de baile para ensefiar a los nifios,
porque son “la base” para el aprendizaje, como dicen los propios flamencos.

Forzando a un bailaor profesional a realizar un tipo de secuencia de pasos que
genere una MERT (una llamada, una escobilla,...), despojada de ornamentos y
virtuosismo, emergen en ella estos modelos, que ellos mismos consideran demasiado
basicos, pero absolutamente pertinentes.

Son la musicalidad bésica del zapateado, exclusivamente de zapateado, porque
en los modelos no esta la percusion corporal.

No solo aparecen como guifios en ciertas partes de las coreografias actuales, sino
que su estructura ritmica y los principios de jerarquia timbrica de estos modelos
sustentan la mayoria de las MERTS.

Estos son los modelos “enunciados”, soniquetes “clasicos” o “de toda la vida de

Dios” que se han podido catalogar:

| —
MODELOS ENUNCIADOS
SONIQUETES “CLASICOS”

 —
MODELO g
DE
LLAMADA
POR
BULERIAS

MODELO DE
ESCOBILLAS
POR
ALEGRIAS

MODELO DE P
LLAMADA / ' MODELO DE
POR j SUBIDA EN 12
TANGOS [ \

MODELO MODELO
DE DE
MARCAJE MARCAJE
POR POR
TANGOS BULERIAS
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10.2.1 Modelo de llamada por bulerias

En capitulos anteriores se describian las bulerias como los bailes para las fiestas y
las bodas gitanas, donde todos los presentes a la ceremonia deben saber marcar “una
pataita”, una “patad por bulerias” (patada por bulerias), pequefia miniatura coreografica
enmarcada dentro de una letra por bulerias.

Esta pata se realiza ante todo con una MERT que es en si un modelo musical: la
Illamada por bulerias, piedra de toque de cualquier bailaor aficionado o profesional.
Este modelo esta ligado a las bulerias, pero se utiliza como llamada en todos los
géneros en compés de 12.

Asi se transcribe la MERT modelo enunciado de llamada por bulerias, la

“llamada por bulerias de toda la vida de Dios”:
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Modelo de llamada por bulerias

Se trata de un modelo de zapateado exclusivamente, donde el golpe con la planta
completa abre y cierra la melodia. Y es que la palabra llamada, por bulerias o no, basa
su significado en estos golpes con la planta completa (cf. cap. 6.1), cuya intensidad y
altura-timbre los hacen destacar por encima de las otros timbres de zapateado, incluso
de las otras sonoridades del flamenco, como el cante o la guitarra.

En este modelo puede trastocarse la lateralidad, es decir, los pies izquierdo y
derecho pueden cambiarse, pero musicalmente, a nivel sonoro, este es el modelo
enunciado basico. Esto significa que el propio modelo de llamada por bulerias no solo

guarda en su interior diferencias ritmicas, sino también timbricas para cada seccion del
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compas de 12. Tales diferencias timbricas sugieren jerarquias sonoras, mientras que el
golpe con la planta completa presenta una funcion ténica, la media planta y el tacon
hacen las veces dominante.

Esta polaridad timbrica se anunciaba en la descripcion de los métodos de
transcripcion (cf. cap. 9.7) y, dicho de esta manera, parece haberse extrapolado todo el
sistema armoénico-tonal al andlisis de las MERTS, que, en principio, nada tienen que ver
con él.

Quizéas la utilizacion de los términos ténica y dominante no sean los mas
acertados, pero si traducen a los conceptos occidentales de referencia la polaridad
melddica entre los timbres que ofrecen reposo y los timbres que ofrecen tension.

Y en esta polaridad timbrica del modelo enunciado comienzan a desplegarse los
procedimientos de elaboracidon ritmica: otra nocion de modelo.

\olviendo al articulo de Lortat-Jacob, se encuentra en las MERTS otro tipo de
modelo. Es el “modelo por descubrir” basado en “conductas musicales
preferentes” (Lortat-Jacob 1987: 48). Y esto significa que la manera en la que se
construye esta formula ritmica sobre el compas de 12 obedece a unas premisas
fundamentales. Estas “conductas musicales preferentes” estdn presentes en este
“modelo enunciado” y también son base para su variacion y su reelaboracion.

Son lo que he dado en Ilamar modelos compositivos, que se describiran con mas
detalle mas adelante, pero se deducen del analisis musical de los modelos enunciados y
del repertorio de MERTS en general.

Asi que, retomando el modelo de llamada por bulerias, se desglosa a
continuacion su comportamiento ritmico y timbrico.

En un primer momento se dividen las 12 pulsaciones en cuatro partes:

Del 1 al 3 hay tres golpes simples, con una peculiaridad: el acento recae sobre el
tercer golpe.

Del 4 al 6 aparece la media planta y cierra un golpe.

Del 7 al 10 es el final de la llamada, parte que puede designarse como remate de

la llamada.
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En ultimo lugar, el 1-2 final enlaza la llamada con el resto del baile, si el baile
continlia. Esta seccion esta escrita entre paréntesis, porque puede existir 0 no existir, sin
que por ello la MERT deje de ser llamada por bulerias.

Esta segmentacion irregular de las 12 pulsaciones concuerda con las
caracteristicas métricas que ya se han relatado en el el capitulo 4 (cf. cap. 4.1.3).

Ademés de la asimetria, los tres primeros golpes con acento en el ultimo
ejemplifican la ‘acefalia’ métrica, en este caso ritmica. La llamada por bulerias no
empieza sobre una pulsacion acentuada.

Hay que destacar el golpe en la pulsacion 6, que sefiala el final de seccién, no el
principio. La elaboracion en corcheas desde el 7 para caer sobre el 10 ratifica la
asimetria propia del ciclo de 12 (cf. cap. 7.3).

El modelo de llamada por bulerias vuelve a dividir, tal y como lo hacen las
palmas, el ciclo de 12 pulsos en dos segmentos de diferente duracién, creando la
asimetria ritmica entre acentos: 12=7+5.

Este paradigma ritmico-timbrico va a sufrir modificaciones consistentes en las
variaciones que de él realicen los bailaores, pero los principios de acefalia y asimetria
seguiran vigentes, como se mostrara en el analisis posterior del repertorio de llamadas y

en la descripcion de los modelos compositivos.

10.2.2 Modelo de llamada por tangos

Enmarcada en el compés de tangos, el modelo de MERT para la llamada por
tangos se amolda al ciclo métrico de 8 pulsaciones. En él vuelven a aparecer los golpes
con la planta completa como ténica en la melodia. Empieza en la pulsacion que los
bailaores establecen como 1y los guitarristas como 4 y termina en una pulsacion fuerte,
la nimero 7 para los bailaores, dejando la numero 8 “al aire”, en silencio musical y
coreogréfico.

En este modelo de MERT es muy importante el primer golpe sobre el 1 vy el

silencio que le sigue en el 2. Es la parte minima que “llama” al cantaor a bailar por
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tangos. La exactitud de este primer golpe, y el dejar la segunda pulsacién del ciclo

métrico en silencio, invita a bailar por este palo:

4 e ? y S € + 14
Pal. (' | ; 1 (, L i et & =
\ \ | l 2 .
Zap. % s o ol ’{ o "

Modelo de llamada por tangos

Pero toda MERT de baile flamenco debe concluir con un remate. En el caso de la
Ilamada por tangos, este remate recae sobre las pulsaciones 6 y 7 del ciclo. Solo dos
golpes serian suficientes, dejando el acento sobre el 7 para terminar la llamada, como se
presenta en la transcripcion anterior. Por eso la pulsacién nimero 6 suele sufrir una

variacion. Suele tratarse de un tresillo de variedad timbrica, calificado como remate de

la llamada.

Pal. <, | ) 1 ~-§— ! P I
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Modelo de llamada por tangos con remate

En los dos ejemplos se observa, tal y como ocurria en la llamada por bulerias,
que solo hay sonido de zapateado. La percusidn sobre el resto del cuerpo no interviene

en el modelo de llamada por tangos.
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Eso no significa que las variaciones sobre este modelo no hagan uso de la
percusion corporal. La percusion sobre las distintas partes del cuerpo se van a realizar
en combinacion con los zapateados, siguiendo la misma linea de enriquecimiento
timbrico que elabora el tresillo del segundo ejemplo. Pero estas construcciones no son el
modelo enunciado del que se parte.

El modelo enunciado de llamada por tangos vuelve a hacer uso del golpe con la
planta completa con esta funcionalidad ténica, como lo hacia el modelo de llamada por
bulerias. Se diferencia de este en los principios métricos y ritmicos que lo sustentan.

El primer golpe se realiza sobre una pulsacion acentuada, a diferencia de la
Ilamada por bulerias, y se acentla tal cual. Esto se opone a la realizacion de las palmas,
que dejan en silencio esta pulsacion.

La idea de un unico golpe, quizas se emparenta con el ultimo golpe acentuado de
los tres que realiza la llamada por bulerias.

Esta melodia modélica esta plagada de silencios, pero en lugares diferentes a los
momentos de silencio de palmas, salvo en la pulsacion 5. El silencio de palmas sobre la
namero 5y el comportamiento ritmico del modelo de llamada por tangos divide el ciclo
de 8 de manera asimétrica, tal y como ocurria en el modelo de llamada por bulerias. En
este caso: 8= 5+3.

La asimetria vuelve a estar presente en este modelo.

No aparece la acefalia, pero en contrapartida los desencuentros entre las
pulsaciones en silencio del modelo de llamada y las pulsaciones en silencio de las
palmas presentan el contra grosso modo, que se describié en torno a las palmas
flamencas (cf. cap. 7.1).

Este contra, mas que a la realidad de “doblar las palmas”, recuerda a la polirritmia
propia de la musica caribefia y brasilera, donde los distintos ostinati ritmicos realizan
silencios en diferentes lugares, para reencontrarse en alguna parte del ciclo. (Sandroni
1997: 158).

Por supuesto, este hecho trasluce raices africanas, pero ratifica la conexion
histérica més directa con la musica de la América latina y los ritmos binarios del tango

flamenco y de todos los palos en compaés de 8.
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10.2.3 Modelo de marcaje por bulerias

El término marcaje ha aparecido en numerosas ocasiones a lo largo de este
trabajo. De manera mas concreta, se realizd una descripcion de la palabra marcaje en el
capitulo dedicado a las estructuras coreogréaficas (cf. cap. 6) y de ella se podria deducir
que en el marcaje lo mas importante no es lo sonoro. Pero eso no es exactamente asi.

Marcar en baile flamenco implica no hacer demasiado “ruido”. Si existe sonido,
es secundario y debe realizarse como acompafiamiento al cante. En el momento de los
marcajes, se esta “diciendo la letra” y el baile no puede, bajo ningun concepto, “pisar el
cante”.

En este instante, el baile adorna el cante visualmente, prima el juego de los brazos
y la contorsion del cuerpo, pero si suena, debe hacerlo de una manera muy especifica.

Los marcajes siempre se “tocan” piano o0 pianissimo. Su sonido es siempre sutil y
subraya el cante, realiza ciertos acentos, en un acompafiamiento sonoro y visual. Pero
en lo sonoro el marcaje por bulerias obedece a un modelo enunciado concreto.

El propio bailaor Fermin Calvo de Mora explica asi los modelos del marcaje por
bulerias:

“Primero estaban los Antiguos que hacian:
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y después vino Antonio Canales”:
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En si se trata de la evolucion de un primer modelo que, a través de la variacion,
genera nuevos modelos. Estas tres MERTS son modelos enunciados de marcaje por
bulerias, que se diferencian para los artistas en el grado de virtuosismo de los pies,
materializado en los adornos rapidos. En ellos se observan principios musicales claros:
modelos compositivos.

Para empezar, la férmula ritmico-timbrica con la que se construyen estas MERTS
de marcaje se repite en ostinato, utilizando como base métrica 6 pulsaciones: cada 6
pulsaciones se repite la misma férmula musical. Esto crea una division simétrica del
ciclo de 12, al contrario de otros modelos de MERTS como los de llamada.

Se trata de simetria musical y simetria coreografica, porque se realiza la formula
sobre 6 pulsaciones primeras y después se repite en las otras 6, cambiando la lateralidad
de los pies: todo lo que se hacia con el pie izquierdo pasa al derecho y todo lo que se
hacia el derecho pasa al izquierdo.

La formula de 6 pulsaciones de duracion queda distribuida de la pulsacion 1 a la 6
y empieza a repetirse de la 7 a la 12. A este hecho hay que afadir que existe un lugar
especifico en el ciclo de 12 para cada timbre del zapato. Al repetirse la formula dentro
del propio ciclo, se obtienen entonces dos posibles lugares para ciertos timbres. El lugar
gue ocupan son modelo, entendido como modelo “enunciado”.

Y este modelo también es exclusivo de zapateado. En él no hay percusion

corporal.
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En este zapateado el golpe con la planta completa forma parte de la melodia, pero
no parece indispensable, a diferencia de las llamadas. Entre unos modelos y otros se ve
el uso indistinto de golpe con la planta completa y media planta.

Lo que permanece en los distintos estadios de la evolucion del modelo es que hay
un tacon, de base o raspado, en las pulsaciones 5 y 11 (1 de enlace) y que la
ornamentacion recae sobre las pulsaciones 3 y 9, creando una especie de remate que
cierra en las pulsaciones 4 y 10 respectivamente.

El cierre en el nmero 10 va a permitir que el marcaje por bulerias pueda enlazar
con otro tipo de MERT, mientras que el cierre sobre el 4 parece establecerse por la
simetria con el 10.

Esta forma de presentarse es diametralmente opuesta a las llamadas. Los modelos
de MERTS de llamada y de marcaje, ambos por bulerias, difieren tanto en la estructura
ritmica como en la métrica, estando ambos insertos en ciclos métricos iguales de 12
pulsaciones. No solo existe entre ellos una diferencia morfoldgica, sino ademas de
concepcidn musical. Son modelos enunciados diferentes y, a la vez, obedecen a modelos

compositivos muy distintos.

10.2.4 Modelo de marcaje por tangos

El marcaje por tangos parte de otro concepto ritmico, que nada tiene que ver con
el marcaje por bulerias.

En términos generales, participa del concepto de marcaje como acompafiamiento
del cante, que no debe oirse en exceso. Sin embargo, el modelo enunciado de marcaje
por tangos, el marcaje por tangos “de toda la vida de Dios”, tiene una sonoridad muy
contundente. Este modelo emerge en ocasiones en que el propio cante realiza melodias
repetitivas de final de letra.

Sobre melodias como el estribillo “Yali-yali”, propio del final de los tangos de
Grana y de la Repompa, que hoy dia esta en todos los medios de comunicacion gracias
a la cantante Rosalia y su disco ElI malquerer (Vila 2018: 8), se realiza este modelo

enunciado de marcaje por tangos:
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Modelo de Marcaje por tangos

Hay muchas otras maneras de marcar por tangos, pero no son marcajes sonoros,
es decir, no hay en ellos MERTS reconocidas como tal o concebidas desde el punto de
vista musical.

El modelo de marcaje por tangos es un modelo musical que se basa en la
combinacion de la media planta y el golpe con la planta completa.

Se trata de una composicion ritmica minimalista, que segmenta el ciclo de 8
pulsaciones en pequefias porciones de compas binario, con una particularidad: la
férmula ritmica acentla a contra con las palmas. Esto significa que el golpe con la
planta completa aparece en las pulsaciones pares destacandolas especialmente en
intensidad y altura. Asi la MERT del zapateado destaca las pulsaciones pares y se opone
a la férmula de las palmas que subraya las impares.

Salvo en las pulsaciones 1 y 5, donde las palmas estan en silencio, se crea una
especie de contrapunto musical de acentos entre ambas melodias que caracteriza el
modelo de marcaje por tangos, que se baila de oido y se reelabora en la parte

coreogréfica.

10.2.5 Modelo de escobillas por alegrias

La escobilla o escobillas por alegrias son la primera de las MERTS que se

aprende en el flamenco y se aprende como un modelo enunciado invariable.
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Las escobillas en general conforman la parte mas virtuosistica de la intervencion
sonora del bailaor en un cante-baile flamenco, de manera que este modelo enunciado de
MERT es piedra de toque de todos los bailaores desde su iniciacion y base para todas
las MERTS que se identifiquen como escobillas.

Su melodia es quizas la mas expandida en el mundo del baile flamenco, entendida
como modelo enunciado y estd irremediablemente unida a otro modelo enunciado: la
melodia-armonia principal que realiza la guitarra.

No es azaroso que en el capitulo dedicado a la transcripcion se encuentre esta
misma MERT segln sistemas de transcripcion diferentes de varios de los autores
mencionados: Teresa Martinez de la Pefia, Eva Ordofiez Flores y Pedro Alarcon Aljaro
(cf. cap. 9).

La escobilla por alegrias se cifie a este unico modelo enunciado, que se puede
comparar con las transcripciones de los autores mencionados. Con algunas variaciones,

se trata de la misma MERT:

Pal, —— L | { | | | | . | L | |

L

Zap. SEVIED | S — e 0 ———
W -
Pal, —+——+ >L —t | A ; ; | >l | ;
_ \ \ | \ I W = =
Zap. * 0\ il .\ i * J - " B J S & j

Modelo escobillas por alegrias
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Variaciones de este enunciado se encuentran en cualquier escobilla por alegrias,
pero estas pueden desarrollarse dentro de una misma coreografia. En su realizacion,
primero se interpreta el modelo y después sus diferentes variaciones, porque las
escobillas son una seccién virtuosistica de zapateado flamenco basado en la forma
musical tema con variaciones.

Posteriormente, cuando se analicen las escobillas en general, por alegrias o por
otros palos, se desmenuzara este concepto de forma musical en las MERTS. Pero
cifiéndose a este modelo transcrito, hay que destacar varios aspectos ritmicos y de
desarrollo tematico.

Abarca dos compases de 12, donde se acentlan las pulsaciones 3, 7, 8, 10 y 2
final de compas.

La melodia comienza sobre el 1 real, es decir, el 1 que los flamencos entienden
como principio del ciclo de 12, y realiza una formula que dura 6 pulsaciones, de la 1 a
la 6. Se trata de una formula acefalica, tanto en el concepto métrico que predeterminan
las palmas, como en la elaboracion ritmica. La reparticion de la primera pulsacion en
tresillo diluye la posibilidad de acentuacion sobre ella y desplaza el acento a la segunda
pulsacién y, ayudada por las palmas, a la tercera.

A continuacion, esta misma melodia se repite cambiando la lateralidad, izquierda
por derecha y viceversa. Habra entonces una repeticion musical simétrica, desde la
pulsacion 7 a la 2 final. También va a resultar un ritmo acefélico, aunque las palmas
acentuen el 7.

Al igual que ocurre en el modelo del marcaje por bulerias y a diferencia del
modelo de Ilamada por bulerias, las 12 pulsaciones del ciclo se dividen por la mitad,
creando una simetria en la escobilla que no esta en las palmas.

El segundo compas comienza como empez6 el primero, con la misma formula
ritmico-timbrica sobre 6 pulsos y con la misma lateralidad del inicio, pero el desarrollo
final del compas realiza una férmula repetida de solo 3 pulsaciones de duracién, que
toma el final de la formula realizada 3 veces, en una especie de coda que alarga el final.

Si se desgrana aun mas la propia formula, se descubre un esquema de pregunta-
respuesta también simétrica, cada una de 3 pulsaciones de duracion. De esta manera,

existe también una simetria al interior de cada formula, que se rompe por la repeticion
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en bucle de la segunda parte de la respuesta, desde la pulsacion namero 4 del segundo
compas hasta el final.

Los bailaores describen esta estructura como “dos cortos y un largo”: dos
férmulas de 6 pulsaciones cada una (“dos cortos”) y una Ultima férmula alargada en
repeticion de sus sonidos finales (el largo).

Esto abarca dos compases completos y es modelo enunciado, es decir, esta MERT
transcrita estara en la base de todas las escobillas por alegrias.

Pero también es modelo compositivo en la medida en que las nuevas MERTS se
desarrollen segun esta premisa de “corto-corto-largo”: simetrias, dentro de otras, que se
alargan para romper la simetria.

Un bucle pequefio parte de un bucle grande, que de pronto se independiza y lo

sustituye.

10.2.6 Modelo de subida en compas de 12

La palabra subida en flamenco estd asociada al accellerando. Subir significa
incrementar la velocidad, aumentar el tempo. No tiene acepcion especial con respecto a
la altura, como cabria pensar desde el punto de vista de la musica occidental, aunque si
se asocia el accelerando al crescendo: se sube la velocidad a la vez que la intensidad.

Las MERTS identificadas como subidas son zapateados de secuencias repetitivas
y en accelerando. Se suelen utilizar en los finales, para terminar la coreografia mucho
maés rapido y desembocar en una MERT de cierre en tempo vertiginoso, pero aparecen
siempre unidas a otras MERTS para crear, aunque no lo hagan, sensacion de incremento
del tempo.

Se utilizan, por ejemplo, para cambiar la velocidad en diferentes momentos de la
coreografia. Por ejemplo, en las seguiriyas, las subidas crean secuencias ritmicas entre
letras a diferentes tempi.

Solo existe un modelo enunciado de subida, que a su vez es la unica MERT

utilizada con este nombre. Puede presentar cambio en la lateralidad de los pies y alguna

185



variacion timbrica, debido a una cuestion técnica que busca la ligereza y la limpieza de

la interpretacion musical de la melodia:

2 4 4 3 4 S ' 3 ¥ % 40 1
Pal i | | | | | | | S| [ SR S SNl =
L ¢ > > >~ >

Zap. ﬂ OWV 0[—? -W 0‘_9\7 J_;\ or& J—\;ﬁ o{? —.@;Fl ,

Subida

Esta MERT parte de un Gnico compas, que se repite en ostinato constante las
veces necesarias hasta alcanzar un nuevo tempo.

Esta subida se usa para pasar de un palo més lento a otro mas rapido, dentro de un
mismo compés de 12 pulsaciones o0 para terminar una coreografia, justo antes de
realizar una MERT de remate final. De una manera u otra, el incremento de la velocidad
apunta hacia el final.

Cuando se pasa de un palo méas lento a otro mas rapido, este Gltimo es el que se
utiliza como macho, letra final del encadenamiento de letras que se esté realizando (cf.
cap. 6). Esto apunta a final.

Pero la subida justo antes de terminar alardea en ocasiones de una habilidad casi
circense en un “mas dificil todavia” o, mejor dicho, “mas rapido todavia”. La subida es
objeto de competicion, en ocasiones por parte de los bailaores, sobre todo varones, que
prefieren caer exhaustos a parar de demostrar su hombria en estos términos.

Una vez terminada este tipo de subida se realiza un remate final.

En el modelo de subida pueden existir variantes timbricas (el tacén por el golpe
con la planta completa) o cambios en la lateralidad de un pie por otro, pero hay que
destacar en él varios principios ritmicos primordiales.

La subida se concibe con un comienzo sobre la pulsacion 2 acentuada (pulsacion
12). No se trata por tanto de un modelo melddico acefalico, como otros descritos

anteriormente.
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El desarrollo ritmico de la subida sigue el principio de “corto-corto-largo”,
analogo al del modelo de escobillas por alegrias. En esta ocasion, no se despliega en
dos compases, sino en uno. Las referencias métricas que para la escobilla eran de seis
pulsaciones, para la subida se reducen a la mitad. Esto quiere decir que el primer
ostinato ritmico repetido se presenta sobre tres pulsaciones, los dos cortos duran seis
pulsaciones en total.

A diferencia del modelo de escobillas, no se puede afirmar exactamente que la
primera formula realice una pregunta y una respuesta.

En este caso, se trata de dos férmulas de tres pulsaciones cada una, los dos
“cortos” y otras dos formulas de dos pulsaciones, el “largo”. La formula de dos
pulsaciones no es mas que la de tres acortada y ambas se insertan métricamente en un
compas de amalgama: los dos cortos se amoldan a los dos compases ternarios que
sefialaria un 6/4 y el largo se basa en los tres compases binarios de un 3/2. Esta
correspondencia en quebrados enlaza con la unidad de pulsacion que se esta usando: la
negra.

La base métrica sobre la que se construye este ritmo seria:

123123121212

Esto contradice toda la oposicion a la utilizacion de quebrados que desde las
palmas se viene haciendo. Pero la ritmica de las melodias del baile vuelven y van de los
principios flamencos. Aun con este ritmo tan claro sobre compas de amalgama, las
palmas que lo sustentan siguen desplazando el acento del 6 al 7. Es conjuntamente con
las palmas con lo que este modelo de MERT resulta flamenco.

Pero hay en la MERT de subida otro rasgo muy flamenco: el contra del tacon
raspado, que a veces se sustituye por golpe con la planta completa.

En la transcripcién se muestra con un acento, pero en principio no parece que
realice ningun contra y es que el tacon de base que aparece en el pie izquierdo debe ser
tan piano que no se oiga 0, incluso, no suene.

Este tacon de base se asemeja mas a una manera de contar y no perderse en la

voragine del incremento de la velocidad y el contratiempo. Por ello se ha transcrito
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entre paréntesis, porque suena a veces Si y a veces no, pero siempre por debajo de la
intensidad del paso que realiza el contra.

Quizés la acentuacion de este contra sea la manera mas clara de traducir al papel
todo el resultado sonoro del modelo MERT de subida, pero la sensacién ritmica queda

reflejada mejor en la siguiente transcripcion:
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Esta es la MERT que los bailaores verbalizan cuando canturrean la subida que
realizan con los pies. En este canturreo no aparece el tacén de base, sino como
alargamiento de la “a” de la silaba “ta” o con otra vocal que alarga la silaba “ta”, pero
no la interrumpe.

Si este modelo se adapta al compés de 8, se convierte en modelo de subida en

compaés de 8 (cf. Trans 23).

10.3 Modelos compositivos

En toda la descripcion de los soniquetes “clasicos” se ha concretado el modelo
enunciado, pero en cada uno de ellos aparece un pequefio andlisis de los procedimientos
musicales utilizados.

Los analisis ratifican lo que he dado en nombrar modelos compositivos, a partir
de los conceptos de modelo de Lortat-Jacob (Lortat-Jacob 1987: 48). Son maneras
musicales de actuar sobre una musica enunciada. Estos modelos compositivos pueden
llegar a ser incluso formulas matematicas de numeros enteros que, aplicadas sobre un

contenido musical, dan lugar a piezas del repertorio.
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En el caso del objeto de estudio de esta tesis, estas formulas matematicas o
modelos compositivos convierten enunciados musicales diversos en parte del repertorio
de MERTS de baile.

Si se analizan los procedimientos musicales utilizados en el modelo enunciado de
Ilamada por bulerias o escobillas por alegrias, por ejemplo, se podrian extraer algunos
de los modelos compositivos del repertorio.

Porgue en los soniquetes “clasicos” se manifiestan caracteristicas musicales que
dan cuenta de su desarrollo compositivo, trazando un camino en la composicion y en la

elaboracion del repertorio.
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En las llamadas “de toda la vida de Dios”, por bulerias y por tangos, se ha podido
observar la polaridad timbrica, marcada por el golpe con la planta completa, que
ejerce un papel de tonica.

La acefalia melddica esta en el modelo de llamada por bulerias y no en el de
Ilamada por tangos. La asimetria ritmica, por su parte, se presenta en los dos modelos
de llamada.

En los modelos de marcajes por tangos y de llamada por tangos el ciclo de 8
parece invitar a la utilizacion del contra, en el dialogo acentual entre palmas y MERTS.

Por otro lado, los modelos de marcajes por bulerias y de marcajes por tangos
realizan una segmentacion regular del ciclo con ostinati ritmicos rigurosos; mientras
que los modelos de Ilamadas, de escobillas por alegrias o de subida en 12, realizan una
segmentacion irregular del compés o del conjunto de compases en que se desarrollan.

Para no dejar nada en el tintero, hay que destacar la manera en que se produce este
desarrollo de la melodia. EI modelo de escobillas por alegrias utiliza el corto-corto-
largo, extrayendo la melodia final del corto y creando un ostinato sobre ella para
componer el largo. La subida, por su parte, acorta la férmula primera para adaptarla a
la acentuacion métrica de un compas de amalgama.

Se podria nombrar aqui un nuevo fenémeno, que estaba en las palmas, pero que
en estos modelos no queda demasiado patente: el desplazamiento. Y es que estos
modelos no aglutinan todos los modelos compositivos que usa el repertorio de MERTS
del baile.

Los modelos compositivos parten de los soniquetes “clasicos” pero amplian el
repertorio, son la base para la composiciéon de las MERTS y a su vez son capaces de
desarrollarse en nuevos modelos compositivos.

En el despliegue de los modelos compositivos radica la creacion del repertorio

total de las MERTS de baile flamenco.
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11 LA CREACION DEL REPERTORIO

Los modelos musicales de las MERTS del baile, ya sean los soniquetes “cléasicos”
0 modelos compositivos que emanan de los propios soniquetes, anuncian el repertorio,
pero no lo definen en su conjunto, solo una parte de él.

El repertorio de las MERTS de baile manifiesta una serie de modelos
compositivos mucho mas vasta y una gama timbrica en desarrollo exponencial, con
respecto a los modelos de los soniquetes “clasicos”, que quedaban restringidos a la
utilizacion de los timbres del zapateado.

El repertorio se compone de una serie de tipos de melodias diferentes,
emparentados con los modelos o soniquetes “clasicos”, pero su despliegue y su
concepcion musical es mucho mayor.

En la construccion de cada tipo de melodias interviene la idea de modelo
entendido como manera de hacer, procedimientos de construccion, elaboracion ritmica y
timbres caracteristicos: modelos compositivos mas amplios que los aparecidos en los
soniquetes “clasicos”, que encuadran los distintos tipos de MERTS.

Para ilustrar los modelos compositivos que inundan este repertorio, hay que partir
de la clasificacion del propio repertorio que realizan los bailaores.

Existe una catalogacion e identificacion de las melodias, que se clasifican con un
nombre concreto: llamadas, marcajes, contestaciones o respiraciones, escobillas,
subidas y remates o cierres.

Todo esta busqueda de identidades habla de repertorio y repertorio musical. Pero
antes de analizarlo y clasificarlo es necesario aclarar su origen. ¢De donde emanan las
melodias utilizadas por los bailaores a la hora de crear una coreografia?

El conocimiento del repertorio de MERTS, y de los modelos compositivos que los
identifican y desarrollan, es una de las finalidades del aprendizaje del baile flamenco y
el punto de partida para la interpretacion y la creacion coreogréfica en general y musical

en particular.
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11.1 Aprendizaje, composicion e interpretacion coreagrafico-musical

Como en todas las percusiones del mundo que conozco y de las que se podrian
citar numerosos ejemplos (Doumon y Schwarz 1990:16), el flamenco se aprende ante
todo “cantando los pasos” y no “contando los pasos”.

En la actualidad los bailaores cuentan el ciclo para poder estudiar melodias
ritmicas y coreografias cada vez mas complejas, pero el aprendizaje del baile flamenco
se realiza por imitacion, fundamentalmente sonora. Lo mas importante del paso es su
sincronizacion musical: “bailar a compas” y de ello se deriva que su aprendizaje se
transmita realizando melodias onomatopéyicas vocales que imitan el sonido de las
MERTS del baile.

No existe una correlacion exacta entre la timbrica de las MERTS vy ciertas
silabas. Algunas construcciones silabicas como pi-co se corresponden con media-tacon,
pero el resto de las silabas empleadas son de lo méas variopintas. Entre los distintos
bailaores, incluso para un mismo bailaor, la verbalizacion de las melodias del baile se
cantan unas veces de una manera y otras de otra.

Quizés se utilice en general una silaba terminada en -n para sefialar el golpe con la
planta completa, con silabas tipo pan o tan que sugieren su timbre y su intensidad, o el
alargamiento de una vocal final de silaba cuando esta se realiza a contra (cf. cap.
10.2.6), pero se trata de un solfeo vocal propio de cada bailaor, que obedece a su
percepcidn personal y al instante de la MERT de baile que esté trabajando.

Nada tienen que ver las onomatopeyas usadas en el baile con métodos
pedagogicos musicales como el de Zoltan Kodaly (Choksy 1999: 6), pero si participan
de la premisa postulada por Chomsky (2006) que sostiene que el lenguaje crea
pensamiento, en este caso pensamiento melddico ritmico-timbrico.

Mas alla, la verbalizacién con silabas participa en la identificacion de las MERTS
y en su creacién. Estas silabas también dan nombre a las melodias, identificandolas al
menos onomatopéyicamente y la combinacién silabica puede derivar en nuevos pasos vy,
por lo tanto, en nuevas MERTS.

Es a partir de esta forma de transmision cuando los bailaores aprenden las

melodias y, con ellas, los modelos compositivos que las sustentan.
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A la hora de componer, en tiempo real si es improvisado (Canzio 1987: 68) (cf.
cap. 5), los bailaores flamencos usan los modelos compositivos que se han descrito en el
capitulo anterior (capitulo 10.3), que preconizan los soniquetes “clasicos”. También
presentan una dimension més amplia a través de todo el repertorio de MERTS.

No todos los bailaores componen. De hecho, adquirir el estatus de “bailaor” o
“bailaora” pasa por la creacion. Se trata de creacion coreogréfica y musical, que
requiere unos conocimientos, entre otros, del repertorio de MERTS de baile.

Hay bailaores que “montan” coreografias, pero no las crean desde la base, no
componen MERTS, simplemente yuxtaponen melodias compuestas por otros bailaores
para realizar el montaje coreografico.

Desde la invencion de la grabacion audiovisual, los bailaores reclaman su autoria
para ciertas melodias. Se trata de una lucha por “derechos de autor” que tiene unas
bases solidas. Internet y particularmente Youtube han venido a confirmar con maés
firmeza los derechos de autor de los bailaores, que pueden demostrar su firma en las
composiciones a través de los videos colgados en la red.

¢Y qué tienen de nuevo estas composiciones para defenderlas como propias, si se
han descrito unos modelos “enunciados” muy restringidos? ¢Solo existen los seis
soniquetes “clasicos” descritos y los modelos compositivos son la manera de intervenir
en una melodia dada?

Ni que decir tiene que las melodias calificadas como “clésicas” se utilizan
constantemente, literales o con variaciones. Sin embargo, en ocasiones la variacion es
tal, que reconocer estos modelos soniquetes “clasicos” representa un porcentaje muy
pequerio del repertorio general.

Los bailaores reputados componen o deberian componer la mayor parte de sus
propias MERTS. En la variacién del repertorio “clasico” ya hay creacion, composicion,
pero siempre aparecen nuevas melodias, procedentes de otras fuentes de inspiracion.

Una nueva manera de crear nuevas MERTS viene con la imitacion de melodias
del cante o de la guitarra. Tanto si proviene de uno como de otro, la imitacion puede
darse de manera simultanea, es decir, la melodia del baile se limita a doblar la voz o la

guitarra.
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Es el caso del modelo de escobillas de alegrias, modelo que recibe el mismo
nombre de escobillas para la guitarra y para el baile.

Se trata de una seccion de guitarra especialmente disefiada para el lucimiento del
bailaor y que aqui se transcribe de forma esquematica, con el fin de poder visualizar el
ritmo, las alturas de la melodia y, con ellas (simples arpegios), la armonia de base de las
escobillas. Seria muy aventurado, sin un estudio detallado, decir que la siguiente
transcripcion plasma el modelo enunciado de las escobillas de alegrias para guitarra,

pero si que refleja su esqueleto armoénico-melddica.
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Melodia esquematica de escobillas por alegrias para guitarra

Por su parte, las escobillas del baile resultan una MERT que funciona como
modelo del tipo soniquete “clasico”.
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Modelo de escobillas por alegrias
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Superpuestas ambas este es el resultado:
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MERT de escobillas de baile
y melodia de escobillas de guitarra

Toda la ritmica de la melodia de baile es practicamente igual a la de la melodia de
la guitarra. El caso es que no se sabe cual de las melodias imita a cudl, si la guitarra al
baile o el baile a la guitarra. Al menos, la simultaneidad ritmica indica una simbiosis
musical entre ambas.

Solo las palabras de los bailaores, que siempre sefialan que la melodia del baile de
escobillas por alegrias es igual a la de la guitarra 'y no a la inversa, sugiere que hay una
imitacion de la guitarra por parte del baile. Al ser una imitacion simultanea, el baile
dobla la “voz” de la guitarra, reforzando la ritmica y enriqueciendo el timbre, con una

especie de “timbre espeso” (Arom 2002).
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En otras ocasiones la imitacion puede realizarse en contrapunto imitativo, como

aparece en el siguiente ejemplo en el que se superponen la partitura de voz y la partitura

del baile:
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Trans 26. Tangos del Chaqueta
(La Lupi, Torremolinos 2014)

Se puede observar el contrapunto canénico entre la frase del cante sobre la letra
“Ay los pa li tos los pa li” y los 8 primeros timbres de la MERT del baile. La acefalia
sefialada con el silencio de corchea identifica el inicio de ambas melodias. El baile imita
con un desfase de dos pulsaciones, realizando una especie de estrecho entre ambas

intervenciones del motivo, en el sentido ‘bachiano’ del término.
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La elaboracion timbrica de la melodia del baile no parece traducir las alturas
melodicas, pero si realiza una cierta coordinacion con la letra.

Por un lado hay, que destacar que la diccidn de este texto realiza un acento sobre
la silaba “li”, donde estd el momento de inflexion para la repeticion ritmica y de la
propia letra. Esta acentuacion aparece en el cante de esta letra desde su inicio, donde las
palabras primeras son una serie onomatopéyica con la misma formula ritmica de 8 notas
que dice: “ta ra ta ra ta ra ta rd”. Este acento se realiza en la MERT del baile con un
timbre de cierta intensidad: golpe sobre el cuadriceps y golpe con la planta completa.
Estos dos timbres intervienen en otras partes de esta melodia, pero su intensidad durante
la performance resulta destacable con respecto al resto de los timbres.

Otra via para conectar con la letra es la escenificacion de su significado. Estos
tangos del Chaqueta hablan de “palitos”, de “palos”, de bofetadas. La percusion
corporal en si sefiala un maltrato del cuerpo, pero el golpe en la cabeza, apenas
perceptible para el oyente y poco frecuente en las MERTS, escenifica este maltrato.

No se trata de una interpretacion personal. Esta coreografia es creacion de la
bailaora La Lupi para su espectaculo Cartas a Pastora. En €l realiza un recorrido sobre
la vida de la bailaora Pastora Imperio, fijandose en un aspecto muy oscuro de su vida:
fue una mujer maltratada. A lo largo de todo este espectaculo aparecen diferentes
simbolos alrededor de la cabeza, diana de su maltrato fisico y simbolo de su maltrato
psicoldgico.

Estos tangos aparecen al principio, justo a los pocos minutos de levantarse el
telon. La melodia en tempo répido y la danza voluptuosa propia de los tangos parece n
quitarle hierro al asunto o, a la inversa, la anempatia entre musica-danza y letra crea
mayor desconcierto en el espectador (Chion 1995: 229), pero en su conjunto son el
preludio de esta situacién desgarradora que se desgrana a lo largo de todo el
espectaculo.

Esta reflexidn sefiala que nada es azaroso en la composicion de las MERTS y que
sonido e imagen forman parte de un todo estético y expresivo.

La conexion entre las diferentes melodias realizadas por voz, guitarra y baile

queda patente a través de esta constante imitacion.
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Pero ademas de esta imitacion endogamica, el flamenco no se puede nutrir solo de
si mismo, su riqueza musical radica en ser un repertorio increiblemente permeable. En
el flamenco puede integrarse cualquier elemento externo, siempre y cuando establezca
una relacion con los esquemas de base preexistentes que no confunda su identificacion
como flamenco. Una formula melddica de cualquier cancidon puede funcionar como
motivo. Eliminando la altura de la melodia, se puede elaborar a nivel ritmico-timbrico e
integrarse rapidamente en el discurso musical de las MERTS de baile.

Valga como ejemplo la elaboracion de una seccion melddica de la cancion de
Michael Jackson “Smooth criminal”, que Susana Lupiafiez, “La Lupi”, utiliza para

“componer” una MERT dentro de una solea por bulerias.
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Jackson 1987: B2y
Trans 35 Solea por bulerias de La Lupi
(Rocio Portillo, Méalaga 2014)

Aunque hay analogias, la imitacidn no es literal. La base binaria de la cancion de
Michael Jackson debe adaptarse al compas de 12, sin que sufra la percepcion melddica.
También hay que tener en cuenta la percepcion personal de la melodia por la bailaora,
que, en un inglés fonético, realiza la verbalizacion de lo que ella entiende que es la letra
de la cancion mientras baila. Y es que realmente Michael Jackson resulta increiblemente

flamenco (cf. cap. 8.4).
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La similitud ritmica viene marcada por las 4 semicorcheas de inicio de melodia vy,
sobre todo, por los silencios. Se trata de silencios largos, dado el ciclo métrico que se
trabaja, de un gran valor ritmico, porque seccionan la melodia en varias formulas. Con
figuras diferentes, el silencio de corchea permite la identificacion.

Estas incursiones ponen en entredicho la supuesta “pureza” de la que hace alarde
el flamenco. Eso no significa que no se respete a raja tabla los modelos de MERTS para
las bulerias (sus llamadas, sus marcajes...) pero en ciertas partes del discurso, partes
donde los puntos de inflexion para reconocer el soniquete “clasico” no son
determinantes, la permeabilidad es total. Por eso, La Lupi califica esta melodia como
soniquete, con un nombre general que le permite desligarse de los soniquetes
*“clasicos”.

Con todo este conocimiento musical, de los soniquetes “clasicos”, de los modelos
compositivos que ellos preconizan y de otras musicas que son puntos de “inspiracion”
dentro y fuera del flamenco, los bailaores componen las MERTS de baile, pero su
manera de componer es muy diferente a la manera clasica occidental.

El muasico occidental parte de una pulsacion, con una cierta velocidad, agrupa las
pulsaciones para construir compases y crea formulas ritmicas minimas relacionadas con
pulso y compas. Va de las pequefias piezas a una construccion de mayor duracion y mas
compleja.

El bailaor flamenco construye a la inversa. Primero piensa en una letra del
cante, a veces no completa, pero si en una frase musical, que dure uno o dos compases.
Esta frase musical la segmenta en partes mas pequefias con férmulas melodicas ritmico-
timbricas.

Esta manera de construir en el tiempo, hace que cada linea melddica de una pieza
flamenca (cante, guitarra, palmas y melodias del baile) segmenten ese ciclo métrico o
letra de manera diferente, dando lugar a polirritmias constantes que van a jugar,
fundamentalmente, con los dos primeros nimeros primos: el 2y el 3.

Los dos ciclos métricos clave en el flamenco, el ciclo de 12 y el de 8, también

evidencian ese juego.
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Se trata de una busqueda continua de la hemiola, donde la relacion 3:2 se
extrapola a la relacion 12:8. Donde la guitarra secciona en 12 partes una frase melddica
de una letra, el baile puede hacerlo en 8 y en ese instante emerge la polirritmia.

No se trata de dos modos de construir, sino de dos maneras de desarmar la frase
musical que conviven dentro de una misma pieza musical.

Los bailaores flamencos componen sus MERTS desarmando las frases musicales
del cante, comprobando continuamente si aquellas “encajan” en estas. El bailaor, sea
compositor o simplemente intérprete, debe “encajar” sus pasos en la letra, porque tras la
composicion llega la interpretacion.

Los bailaores pueden no componer, pero deben saber montar, como ellos dicen
“encajar los pasos en una letra”, en este proceso de “deconstruccidn-construccion”. Es
una concepcion enteramente musical en la realizacion de las MERTS, que resulta
especialmente patente a través de la articulacién y la dindmica.

Existe una buasqueda constante del legato entre los distintos timbres en una
secuencia ritmica, sobre todo cuando se trata de timbrica sutil, que no utiliza el golpe
con la planta completa.

En la interpretacion son muy importantes la acentuacion, donde ciertos sonidos
guedan destacados por una percusion mas fuerte o un timbre resalta en intensidad, y el
“fraseo” de las MERTS.

Se pueden realizar pasos como la designada carretilla (cf. cap. 11.2.2), que
encadena pasos seguidos de golpes con la planta completa, en principio de igual
intensidad, alternando ambos pies a gran velocidad, realizando con ellos un crescendo
muy bien intencionado desde piano a forte en la busqueda de esta sutileza dindmica.

Las variaciones se trabajan deliberadamente en el aprendizaje del baile. Una
interpretacion con control dinamico es una interpretacion cuidada y con “concepto”,
como diria la bailaora Susana Lupiafiez ,“La Lupi”.

Otras bailaoras como Vanesa, “La India”, insisten en realizar las MERTS en piano
y dejar los fortes para los finales. Por supuesto los téerminos piano y forte son ajenos al
vocabulario de los bailaores, pero esta artista si usa términos como “pinceladas” para

describir los pasajes en piano.
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La creacidn del repertorio de MERTS esta inspirada en:

1. Un aprendizaje minucioso de formulas verbalizadas y bailadas.

2. Un conocimiento de modelos “enunciados” y modelos compositivos.

3. Una sensibilidad hacia los motivos musicales del flamenco y extraflamencos.
4. Una interpretacion, donde las sutilezas timbricas destacan gracias a la riqueza

dindmica.

11.2 Pasos compuestos: timbres compuestos

Otro paso previo a la clasificacién y descripcion de las melodias que configuran el
repertorio es la descripcion de la articulacion de los pasos de baile, pequefias
combinaciones con nombres propios y timbrica particular. Se trata de asociaciones de
pasos que dan lugar a una timbrica conjunta, que he dado en llamar timbres
compuestos.

Estos timbres compuestos o secuencia de pasos no son infinitos, como afirman
algunos autores (Arranz del Barrio 1998: 49-50).

Tales sonoridades aparecen como leitmotivs constantes y quizas sean los signos
mas identitarios del zapateado flamenco o la percusion que surge del baile.

Muchos de estos timbres compuestos tienen nombres propios utilizados por los
bailaores, que a veces parecen surgidos de la onomatopeya del solfeo vocal o
directamente se trata de estas onomatopeyas.

En ocasiones, hay nombres diversos entre los bailaores para un mismo timbre
compuesto, aunque la secuencia de pasos sea la misma y haya una identificacion sonora
bastante clara por su parte.

Pero hay que distinguir en un primer momento dos maneras diferentes de
construir timbres compuestos.

Por un lado, se encuentran los timbres que crean un efecto concreto y aparecen de
manera aislada, que designaré como timbres compuestos de efecto, y, por otro lado,
los timbres compuestos que se realizan en bucle, que llamaré timbres compuestos en

secuencias repetitivas.
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TIMBRES COMPUESTOS

DE EFELCTo EN SECUENCIAS
REPETITIVAS

I

DESPLANTE " CABALLITO
' : CARRETILLA

y “‘ '

{ 3
] i

COMBINACION  PASO BASE
MEDIA PLANTA- | GOLPE-TACON-
TACON-PUNTA TACON

11.2.1 Timbres compuestos de efecto

Estos timbres compuestos descritos a continuacion se realizan a modo de efecto
dentro de secuencias melddicas mas elaboradas. Forman parte de una MERT vy le
aportan un timbre caracteristico diferente a los descritos en el catalogo de timbres
simples.

Para comenzar, se presenta el desplante. No es timbre compuesto exactamente.
Sonoramente suele ser un golpe con la planta completa, pero resulta compuesto si se
contempla el gesto coreografico. Suele ser un golpe seco del zapato, precedido a veces
de algun otro, que se acompafia de la parada en seco de todos los movimientos del

cuerpo en una especie de manequin challenge (mundodeportivo.com 20/11/2016).
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Fermin Calvo de Mora
(Benalmadena 2019

En la foto se ve al bailaor quieto, después de haber realizado, entre otros, un golpe
con la planta completa del pie izquierdo. Este paso parece derivar del denominado en la
Escuela Bolera el bien parao (Navarro Garcia y Pablo 2007: 129).

El sonido descrito y el gesto de todo el cuerpo definen el desplante. En €l se
contiene toda la energia del movimiento precedente y en esta contencion radica su
fuerza expresiva visual y sonora.

La importancia timbrica del golpe o los golpes con todo el zapato que se realizan
durante el desplante radica en la sintaxis musical, no en el timbre de los golpes en si

mismos. El desplante se realiza en momento de cierre, de finalizacion de una seccion de
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la forma musical-coreografica, en torno a la pulsacién 10 en el ciclo de 12 y en torno a

la7 en el ciclo de 8.

Su fuerza estd realmente en su ubicacion, como lo manifiesta la siguiente

transcripcion:
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Trans 22 Final de llamada por tientos
(Rocio Portillo, Malaga 2013)
Para conseguir el efecto del desplante, existe un timbre
compuesto que puede sustituir por este golpe. Es el chaflan, ‘
que presenta dos timbres simultaneos, donde un pie realiza un

golpe con la planta completa, mientras que el otro pie realiza

una planta deslizada completa.

o)¢

Chaflan
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Otro timbre compuesto lo presenta el latigo:

Relacionado claramente con el battement frappé de la danza clasica (Lawson
1973: 98-99), el latigo se compone de dos movimientos rapidos que frotan el suelo con
la media planta, lo que he llamado planta deslizada. En una ida y vuelta, la media
planta resbala por el suelo en un movimiento hacia adelante, con el peso del descuelgue
del pie desde la cadera, para replegarse justo después hacia atrds, no sin antes haber
rozado de nuevo el suelo.

Pero el latigo suele ser objeto de una combinacién mayor con

un tercer paso: una percusion con el tacon del otro pie. Se trata

\ entonces de tres pasos-timbres que se interpretan con tal rapidez, que

; \x t el timbre compuesto resultante es un mordente de dos notas, fruto de

la ida y vuelta del battement frappé que desemboca en el tacon como
nota real.
Esta sonoridad compuesta es rapidamente perceptible, ante todo por el acento de
la nota real, que es percutida, a diferencia de las dos primeras frotadas.
En las transcripciones del corpus analizado, este timbre aparece en ocasiones

transcrito con dos semicorcheas para el battement frappé, en vez de notas de mordente.
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Con la negra como unidad de pulsacién, estas dos primeras notas ya presentan el

caracter anacrusico de esta formula compuesta o timbre compuesto.

Si en vez de haber un doble mordente, aparece uno
solo, se obtiene el caballito, que en ocasiones resulta cuando B
el chaflan no se realiza correctamente y no se simultanean los \ \
.

pies correctamente.

Caballito

El caballito realiza un Unico mordente sobre un pie que recae en una nota real
sobre el otro. Los dos timbres consecutivos se diferencian del chaflan justo en la
sucesion, que el chaflan consigue simultanear gracias a la planta deslizada completa.

Es por esta sucesion deliberada que el caballito no es acorde, es mordente, pero
uno solo. En este caso no se podria decir, como en el caso del latigo, que existe la
posibilidad de escribir el mordente de otra manera, porque la rapidez en la sucesion
sonora solo se puede traducir en la escritura ritmica como mordente.

El tercer fotograma de la secuencia de fotos revela como ambos pies pierden el
contacto con el suelo, pero caen de manera sucesiva. Hay una especie de salto en
despegue en ambos pies, que regresan al suelo con un desfase minimo, el justo para que
se escuchen dos sonidos por separado.

Estos cuatro timbres de efecto descritos (desplante, chaflan, latigo y caballito) se
repiten rara vez, salvo en el caso del latigo, donde dos o tres latigos seguidos hacen
alarde de virtuosismo. Se utilizan como parte de MERTS en combinacién con otros
pasos, otros timbres, pero siempre provocan algun tipo de ruptura melédica, incluso

para cerrar.
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Como ejemplo de elaboracién aparece aqui la utilizacion del latigo y el chaflan
dentro de un mismo compas en una combinacion de timbres para obtener una MERT de

contestacion por bulerias.
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Trans 71. Contestacion por bulerias
(Rocio Portillo, Mélaga 2017)

11.2.2 Timbres compuestos en secuencias repetitivas

Los timbres compuestos también pueden crear secciones mayores dentro de las
MERTS e incluso formar MERTS completas. Es el caso de timbres compuestos que se
desarrollan en secuencias repetitivas, en ocasiones sin limite de repeticion, desgranando
uno a uno cada paso y cada timbre derivado del paso en una continuidad que parece no
tener ni principio ni fin.

El timbre compuesto en secuencia repetitiva mas desarrollado es la carretilla.
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En analogia con el redoble de un tambor, la carretilla suena como un redoble

continuo, una especie de trino sobre un mismo timbre, porque se intercambian los pies,

pero siempre con el golpe con la planta completa.

> —r———0 o —o—u
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Carretilla

La carretilla suele desarrollarse en tresillos para cada pulsacion, ya sea sobre el
ciclo de 8 o sobre el ciclo de 12, como aparece en el ejemplo, pero en ella es muy
importante la manera de empezar y la de terminar.

Una MERT en carretilla suele ser aceféalica. La comienzan dos golpes sobre un
mismo pie en la segunda y tercera parte de un tresillo. La primera parte del tresillo suele
ser silencio, si la carretilla comienza una nueva melodia, o puede ser otro tipo de
timbre, final de una melodia anterior. Continta en tresillos con intercambio constante de
pies hasta caer en una pulsacion fuerte de un ciclo, normalmente pulsacion de cierre (la
numero 10 en el ciclo de 12 o la nimero 7 en el ciclo de 8).

Sus premisas de construccion son la isocronia de los golpes, la acefalia y el
desplante final sobre una pulsacion de cierre.

Son conocidas las carretillas de la bailaora Sara Baras, que hace alarde de su
habilidad “en los pies”, en resistencia y precision ritmica y dindmica en un mas dificil
todavia, donde priman la velocidad y la duracion de melodia en carretilla.

Esto indica que pueden realizarse carretillas mas rapidas y mas lentas. Si es mas

lenta que la del ejemplo transcrito, se transcribiria en corcheas simples, y si es mas
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rapida que el ejemplo, lo haria en semicorcheas. Asi que dividiendo la pulsacion, la
palma (en 2 partes con corcheas, en 3 partes con tresillo 0 4 partes con semicorcheas) se
interpretan carretillas a diferentes velocidades, siempre en relacion al tempo del compés
sobre el que se esté bailando y se obtiene un resultado mas o menos brillante.

Los bailaores califican las diferentes velocidades con los términos simple y doble.
Esta verbalizacion no significa que simple sea la subdivision de la pulsacion en 2 partes
y doble la subdivision en 4. No se doblan los golpes por cada parte ni se reducen a la
mitad. Las proporciones que los bailaores designan como simple y doble juegan con las
relaciones 2:3y 3:4.

Esto significa que, aunque las palabras utilizadas hagan alusién a una proporcion
de nimeros multiplicados, la proporcion matematica entre las diferentes velocidades es
sesquialtera (cf. cap. 4), la que se establece entre aquellos nimeros donde el resultado
de restarlos es divisor de ambos (San Agustin 1988: 102).

Este juego de proporciones también esta presente en otros timbres compuestos.

Es el caso del paso base, también conocido como golpe-tacdn-tacon, que esta
compuesto, como indica este Gltimo nombre, de la combinacion de golpe con la planta

completa con un pie, tacon con el otro pie, seguido de tacdn con el primer pie, todos

ellos de igual duracion.
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Golpe-tacén-tacon o paso base
en compas de 12
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Esta secuencia de 3 timbres se completa con otros 3 simétricos. Si se empieza el
golpe con pie derecho, continda un tacon del izquierdo, después tacon derecho y los
otros 3 los comienza el pie izquierdo con golpe, para seguir el derecho con tacon y
terminar la secuencia con tacon del derecho y asi cerrar el ciclo de 6 timbres. La
acentuacion timbrica con el golpe de la planta completa cada tres sonidos establece una
férmula ritmica eminentemente ternaria.

En la siguiente transcripcion se interpreta esta férmula como la agrupacion en

tresillos para dividir en tres partes cada pulsacién de un compas de 8:

4 4 3 Y S € 1 ?
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Paso base en compas de 8

Pero resulta curioso que en el compas de 12 se suele organizar esta formula con

un cambio de simple a doble dentro de un solo compas, en la proporcion 2:3 dentro de
la misma MERT.

L L L M K

N3 N N3 NN

Paso base en compaés de 12 simple-doble
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De hecho, la formula de la primera parte del compas “encaja” solo dos sonidos
por cada pulsacion y la segunda parte del compas tres.

Cada formula de tres timbres en la primera parte del compas rompe la division
que la pulsacion realiza de esa primera mitad. Cada férmula origina una duracion de una
pulsacién y media, creando una nueva pulsacion al oyente que se cruza con la que
manifiestan las palmas (Arom 1985: 98).

Esa parte de compas que debia llevar 6 pulsaciones aparenta llevar 4, aunque las
palmas continden con la division en 6 partes.

El resultado es una ritmica y una segmentacion del ciclo igual a la que se
establecia en el ciclo de 8 y es que esta férmula simple de principio de compas crea
compas de 8, aunque las palmas sigan en 12. La siguiente seccion si respeta una formula
por cada pulsacion del compas de 12.

En esta primera parte del compés se produce “polipulsacién”, dado que las palmas
realizan una pulsacion y la formula ritmica de base otra. Esta “polipulsacion” introduce
la polirritmia, dado que el ciclo de 12 de la palmas se encuentra con el ciclo de 8 de la
MERT de este timbre compuesto. Se establece, sin lugar a dudas, una relacion
hemidlica entre el 12 y el 8.

Esta relacion hemidlica de polirritmia es ain mas evidente cuando la segunda
mitad del compés vuelve al ciclo de 12. EI momento de polirritmia contrasta con el de
monorritmia, evidenciando ain mas el fenémeno sesquiéltero 8:12.

La formula en repeticion crea melodia y los cambios de velocidad y proporcion
subrayan especialmente el fenémeno polirritmico. Luego el paso base, golpe-tacon-
tacon, en su secuencia repetitiva, es uno de los elementos ritmico-timbricos que
construye polirritmias.

Este comportamiento también aparece en otros timbres compuestos en secuencias

repetitivas.
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Con una misma formula ternaria de tres timbres diferentes de igual duracion, se

encuentra el picopa o paso andado.

Picopa o paso andado

Su secuencia de timbres es media planta-tacon con un pie y tacon raspado con el
otro, para repetir la secuencia de manera simétrica.

La secuencia repetitiva de este paso provoca el desplazamiento en el espacio, por
eso utilizo el sobrenombre de paso andado, nombre que también he oido usar a algun
bailaor, aunque no se trate de una denominacion comun. Es mas frecuente su
identificacion a través del solfeo vocal (cf capitulo 11.1).

Normalmente las silabas pi-co unidas se identifican con la sucesion de media
planta-tacon. Si a ellas se afiade la silaba pa para sefialar el tacon raspado, se obtiene
una secuencia de pasos que se ensefian con estas silabas vocales picopa.

Esta formula ternaria se desarrolla como un pequefio ostinato ritmico y timbrico,
una secuencia basica sonora que permite el desplazamiento en el espacio escénico.

La calidad de realizacion de este timbre compuesto se basa en una interpretacion
piano, incluso, con cierta fluctuacion dinamica de crescendos y diminuendos, pero sin

llegar nunca al forte.
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El ostinato se consigue con el cambio de pie. En la transcripcidn se realiza media
planta-tacon con el pie derecho, para ir al pie izquierdo en tacon raspado, seguir de
nuevo media planta-tacon con el pie izquierdo, para concluir con el tacon raspado en el
derecho y comenzar de nuevo el ciclo de 6 timbres, gracias a la repeticion simétrica.

La transcripcion revela un final especial. El ostinato con este paso puede durar
varios compases, pero en compas de 12 llega a su fin en el 10, después de todos los
compases realizados. Y termina con timbre diferente: el golpe con la planta completa.
Es el timbre con mayor intensidad del catalogo de timbres descritos y el que identifica
las MERTS de tipo llamada. Es una manera de destacar el final de la melodia: una
manera ritmico-timbrica de “cadenciar”. Este paso crea un fluir continuo de la melodia
que solo puede cerrarse con una timbrica contrastante.

En ese fluir también se desarrolla el Gltimo de los timbres compuestos en
secuencia repetitiva que se describen: la combinacion media planta-tacon-punta.

Es una combinacion muy usitada en el flamenco, pero que no se identifica con
ningn nombre concreto. Para su aprendizaje se recurre constantemente a la imitacion
corporal, pero si se puede identificar a nivel musical y visual, tal como hacen los
bailaores.

Su férmula de base se compone de 6 timbres diferentes de igual duracion. Aunque
hay repeticiones timbricas del tacon de base, se juega en alternancia con varios timbres.

La secuencia de los pasos enlaza media planta-tacon con pie izquierdo, tacon
raspado con el pie derecho, tacon de base con el pie izquierdo, punta atras con el pie

derecho y tacdn de base con el izquierdo.
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Combinacion media planta-tacon-punta

Esta secuencia invita a la repeticidn simétrica, creando 12 timbres diferentes.

Se desarrolla agrupando dos timbres por cada pulsacion, de manera que el caracter
ternario de la secuencia rompe, por un lado, la seccion de palmas en unidades de una
pulsacion y media con respecto a estas palmas, de la misma forma que lo hacia el paso
base (golpe-tacon-tacon).

Por otro lado, el tacon de base marca lo binario de la formula.

La versatilidad del nimero 6, divisible entre los dos primeros nimeros primos, 2 'y
3, ofrece ambigliedad ritmica y métrica, a diferencia del efecto polirritmico del paso
base.

Pero, como ocurria en el paso base y también en la carretilla, esta secuencia de
timbres invita a pasar de simple a doble, alterando la velocidad y el juego de
proporciones con respecto a la pulsacion.

Una variacién de esta combinacion aparece con timbres frotados, donde la

secuencia pasa de 6 a 8 pasos.
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Combinacidn con tacon raspado y planta deslizada

Mas alla de las secuencias de 6 u 8 timbres y del cambio de velocidad de todos los
timbres compuestos is6cronos en secuencias repetitivas, hay que hablar del cambio de
sentido, como indican los bailaores.

Con los mismos pasos, con los mismos timbres, se pueden realizar otras
proporciones ritmicas: otro sentido. Alterando los acentos y las duraciones se trastoca
completamente una formula ritmica.

Prueba clara de ello es la diferencia entre la carretilla y el caballito. Ambos se
componen de golpes con la planta completa. Mientras que la carretilla utiliza timbres
isbcronos en secuencia repetitiva, el caballito, que solo se compone de dos sonidos,
realiza una sucesion rapida, en mordente. Es asi como una misma secuencia de timbres
se diversifica musicalmente en la busqueda de nuevas combinaciones temporales:
nuevos ritmos.

Para ilustrar este cambio de sentido de forma detallada, se transcribe una MERT
de escobillas en compés de 12, donde se usa el paso base (golpe-tacon-tacén) en
secuencia isdcrona, para variarlo ritmicamente justo después. No solo se transforma la
distribucion ritmica, sino que también se afiade un sonido mas.

Con una ligadura azul se marca la férmula ritmica isécrona del paso base y con la
la ligadura roja el cambio de sentido de la formula ritmica. Se afiade una flecha verde
para apuntar un sonido de tacén afiadido a la formula que cambia. En esta ultima, se

reconoce el “paso de tanguillos” o “ritmo de tanguillos” (cf. cap. 4.2.1).
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Trans 80b Escobillas en compas de 12.
(Vanesa, “La India”, Méalaga, 2018)

Todas estas formulas melddicas que se han designado con el término de timbres
compuestos construyen las MERTS, pero siempre en ese proceso de “encajar”. La linea
melddica de la letra del cante se fragmenta en férmulas melddicas ritmico-timbricas.
Los timbres compuestos se despliegan y yuxtaponen como efectos o en desarrollo
repetitivo y transformando el sentido de los ritmos para lograr MERTS con identidad

determinada y caracteristicas musicales propias para cada momento de la coreografia.
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12 IDENTIDAD Y MORFOLOGIA DE LAS MELODIAS RITMICO-
TIMBRICAS DEL BAILE

Después de todo este recorrido, hay que abordar sin mas dilacion el repertorio,
fruto del analisis musical detallado de un corpus de 83 piezas coreogréaficas.

Este corpus, como se describié en la metodologia, es enormemente diverso. Con
el nombre de Trans, seguido de un namero, se han clasificado las piezas coreograficas
completas, con varias letras y estructura ortodoxa, o piezas con una sola MERT,
pequeria seccidn coreografica.

Esta variedad en la extension de cada una de las piezas recogidas la genera el
trabajo de campo, donde la recopilacion sigue un orden cronoldgico y no se detiene en
el andlisis. Se ha catalogado cada una a partir del nombre genérico que le ha dado el
bailaor que la presenta: “estos son unas alegrias” o “esto es una pata por bulerias”.

Pero esta verbalizacién de los bailaores a propdsito de sus bailes es bastante
escasa. Ha tenido que pasar mucho tiempo de analisis y maduracion de los datos
recogidos hasta conseguir comprender y dar identidad a cada una de las MERTS que
componen los bailes.

Gracias a este trabajo madurativo, se ha podido seccionar cada transcripcion e
identificar las MERTS que la componian. Este proceso de identificacién desemboca en
la clasificacion de las distintas MERTS de todo el repertorio, de acuerdo con la
clasificacion vernacula que, aunque posee una parte muy inconsciente, ha podido salir a
la luz en continuo dialogo con los bailaores, para ratificar el encuadre de cada melodia.

Estos son los tipos diferentes de MERTS posibles en el baile flamenco, donde

todos los nombres en cursiva son términos vernaculos:
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CLASIFICACION DEL REPERTORIO DE MELODIAS RITMICO-TIMBRICAS DEL BAILE

i o ————"

ZAPATEADOS O SONIQUETES

REMATES Y
CIERRES

RESPIRACIONES O ESCOBILLAS
CONTESTACIONES

Existen MERTS que no se pueden clasificar entre los tipos escritos tras una
flecha, ya sea por el lugar que ocupan, su duracion restringida que no le permite
desplegar todo el desarrollo musical o, directamente, porque sus caracteristicas
musicales no se corresponden con ningun tipo. Para identificarlas los bailaores usan el
nombre genérico de zapateado o soniquete. La palabra zapateado restringe su
significado a “percusion exclusiva de pies”, por lo tanto, aparecera con mayor asiduidad
la palabra soniquete, designando estas melodias huérfanas de clasificacion.

Dada la polisemia a la que se presta el término soniquete, en ocasiones la
identificacién de una MERT recibe el nombre de la seccién musical que realiza otro
instrumento perteneciente a la performance flamenca, como la guitarra.

Se puede encontrar una seccién coreografiada sobre una parte de solo de guitarra
melddico que se denomina falseta. La falseta guitarristica flamenca es analoga al punteo
de los guitarristas de rock, un momento de virtuosismo y despliegue melédico (cf. cap.
6.1). A la seccion del baile realizada sobre esta mdsica de guitarra se la denomina
también falseta. Es un momento donde la guitarra tiene el protagonismo y la percusion
del baile no debe manifestarse con rotundidad, pero aun asi existen ciertas MERTS para
estas partes de la coreografia. A estas melodias también se las denomina falseta (cf.

6.1).
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Pero en la mayor parte de los casos, las MERTS del baile se ordenan en el
repertorio con una identidad concreta, que se muestra en el esquema precedente. Cada
una de ellas se clasifica con un nombre, que coloca cada melodia en un lugar de la

sintaxis coreogréfica y le atribuye modelos compositivos propios.

12.1 Llamadas

En el capitulo 6, dedicado a la estructura del baile, se explicaba que, para los
bailaores, la llamada es la presentacion de su baile (cf. padg. 107). La llamada para
cualquier género de cante-baile flamenco presenta el baile, no toda la pieza musical.
Anteriormente a ella hay palmas, cante y guitarra. Puede sonar incluso todo un
despliegue de musica instrumental introductoria, pero la llamada anuncia el baile.

Esto quiere decir que la palabra llamada identifica el comienzo de la coreografia.
Al principio siempre hay una llamada, sonora o coreografica sin sonido, porque el baile
flamenco es “muy educado” (cf. pag. 107). En la llamada los bailaores se presentan
como virtuosos de la danza que conocen y saben lo que estan haciendo.

Cuando esta llamada es sonora, es decir, se realiza sobre una MERT de baile,
presenta ademas unas caracteristicas musicales concretas, unos modelos compositivos
que ya se anuncian a través de los modelos enunciados de soniquetes “clasicos” de
Illamada que se describieron anteriormente (cf. cap. 10.2).

Pero la palabra llamada, ligada a lo sonoro, en esta polisemia continua del
flamenco, tiene dos significados diferentes. Un significado referido a su ubicacion en la
sintaxis y otro referido a sus caracteristicas musicales.

En la mayoria de los casos, ambos significados convergen en una misma MERT
designada como llamada, pero a veces uno de estos dos es suficiente para identificarla

con este nombre:
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ESTRUCTURA RITMICO-
TIMBRICA BASADA EN
MODELOS ENUNCIADOS

PRESENTACION
DE UN BAILE

POR BULERIAS Y j POR FANDANGOS
EN COMPAS DE 12° Y \ Y ABANDOLAOS
POR TANGOS Y POR SEGUIRIYAS Y
EN COMPAS DE 8 EN COMPAS DE 5

\ 7

LLAMADAS-
ESCOBILLAS

Por un lado, una llamada es la presentacion de un baile, MERT de unos 3
compases ciclos-métricos que inicia la intervencion del bailaor.

Este tipo de llamada de inicio del baile sugiere una especie de obertura
coreografica y musical, sin que esto quiera decir que presente temas musicales que se
desarrollen durante toda la coreografia a la manera de algunas Operas.

Esta acepcion de llamada también se extiende a la presentacion de una letra. La
Illamada primera del baile presenta la primera letra, pero si el baile se compone de
varias letras puede existir una llamada para cada una de las ellas. En este caso,
aparecera una MERT que introduzca cada letra de cante.

Por otro lado, una llamada es una MERT con una estructura interna
determinada, un modelo compositivo, donde priman, ante todo, los golpes con la planta
completa.

La intensidad de estos golpes y su timbre caracteristico atraen la atencion del

publico y de todos los participantes en la performance flamenca.
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Sujeta a los modelos enunciados de los soniquetes “clasicos” de llamada por
bulerias y llamada por tangos, las MERTS que se identifican como llamada parten de
una estructura basica de un compas, que se divide en partes desiguales en duracion
elaboradas cada una de ellas de diferente manera. Cada parte de la llamada desarrolla
una funcion musical.

El inicio de las primeras pulsaciones es la llamada, en si misma, con golpes con la
planta completa como base de elaboracion. Después hay una parte mas libre de
desarrollo, para llegar al remate o cierre de la propia llamada, que se caracteriza por
una secuencia acéfala en tresillos o corcheas. Si el ultimo golpe de la llamada es
desplante, es decir, con el sonido final hay una parada coreogréfica en seco, la llamada
termina ahi.

Si no es asi, la llamada puede llevar un enlace con las pulsaciones hacia la letra
con marcajes, de golpes con la planta completa o media planta.

La llamada, identificada musicalmente segln esta segunda acepcion de timbrica y
estructura musical, se gestiona siempre de esta manera descrita, aunque hay un tipo de

Ilamada paradigma de todas las llamadas.

12.1.1 Llamadas por bulerias y en compas de 12

La primera vez que se descubre en este trabajo las cuatro partes de una llamada es

a través del modelo de llamada por bulerias:
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Modelo de llamada por bulerias

Su analisis desentrafia las cuatro partes en que se puede dividir una llamada. Sin

embargo, los bailaores componen nuevas llamadas para cada una de sus coreografias.
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En el caso de llamadas en compas de 12, los bailaores van a realizar variaciones sobre
este modelo de llamada por bulerias.

¢ Y cudles van a ser estas variaciones?

Para empezar, la llamada se puede alargar de 1 a 3 compases completos. Pero lo
que identifica una MERT en compas de 12 como llamada son las 3 primeras
pulsaciones 1-2-3, terminando justo al principio de la pulsacion 3, que deben realizar
figuras ritmicas en repeticién. Esta primera parte puede presentar variaciones timbricas

de lo mas diversas, pero siempre en ritmica repetitiva.
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Trans 43 Llamada de solea por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2015)

En las tres primeras pulsaciones se encuentra la variacion de los tres primeros

golpes con la planta completa, propios del modelo de llamada por bulerias.
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En este ejemplo, la llamada se alarga hasta realizar los tres compases. Una ritmica
en tresillos barre la parte segunda y tercera del primer compas.

La segunda parte se basa en el modelo de llamada por bulerias, entre las
pulsaciones 3 y 6, que suele ser mas libre, para después rematar en las siguientes. Aqui
resulta alargarse con la formula en tresillos hasta la pulsacion “10 y” del primer compas,
también llamado por los flamencos “el contra” de la pulsacion 10. Su riqueza sonora
viene dada por la variedad timbrica, con tacones, tacones deslizados y plantas
deslizadas. Todos son timbres sutiles, que vuelven a surgir a partir de la pulsacién 1
final (11) de este mismo compas, para arrancar el siguiente compas con nuevos tresillos.

A partir de la pulsacion 8 del segundo compaés, la variacion se realiza a base de
contras, que usan golpes con la planta completa y media planta, hasta un chaflan, con
timbre méas contundente al final del segundo compas. Los contras se alargan hasta llegar
a la pulsacion 6 del tercer compas.

La llamada se remata desde la anacrusa de la pulsacion 7, como un remate
modélico en tresillos, cerrando en la pulsacion 10 con un desplante y realizando un
enlace con dos chaflanes.

Aqui el alargamiento y la variacion de la llamada se realiza, ante todo, en su
interior. Como diria Alfred Cortot “hay que empezar y terminar bien” (Cambier 2001),
lo que ocurre en el interior no es relevante.

En la MERT conocida como llamada, el inicio con golpes y ritmica repetida en
las tres primeras pulsaciones del primer compas, por un lado, y el remate en tresillos
desde la anacrusa de la pulsacion 7 del tercer compas, por otro, marcan la ortodoxia. En
cierta medida se trata del modelo compositivo para construir una llamada.

La parte central, que realiza dos tipos de variaciones, las timbricas sobre tresillos
y las variaciones a contra con golpes, alargan por dentro, pero no adulteran las marcas
del modelo de llamada por bulerias del principio y del final, donde la variacion sigue
unos procesos basados en modelos compositivos mas restringidos.

Tanto es asi, que los tres primeros golpes modélicos del principio pueden variarse
con repeticion ritmica, pero también existe la posibilidad de conservar los tres golpes
cambiandoles la ubicacion y asi realizando una variacion ritmica en cierta manera

también regular. Los tres golpes primeros pueden usar el contra.
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Trans 21 Principio de Pata por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2012)

Los cuatro primeros sonidos conforman lo que la bailaora Susana Lupiafiez, “La
Lupi”, ha bautizado como la canastera. La variacion comienza con un primer golpe
desde el 2 final del compaés anterior.

Ser “canastero” es un adjetivo atribuido a los verdaderos gitanos (Pasqualino
1998: 62). Esta designacion alude, por tanto, al grado de “gitanismo” de este paso,
marcado musicalmente con el contra sobre la pulsacion 1, aunque no se puede obviar
que coreograficamente es un paso de movimiento de caderas muy pronunciado, con las
rodillas bastante flexionadas.

La interpretacion de este paso tiene que ver con la idea de gordura (cf. cap. 8.1).
Esas mujeres gitanas (el calificativo de canastera esta en femenino), llenas de peso por
la maternidad y la edad, se mueven aqui dando importancia al gesto y al sonido
derivado de tener mucho peso: los golpes con la planta completa.

Todos estos son los principios de la identificacion de la llamada en compas de 12,
que la convierte en la “madre de las llamadas” y de las MERTS de baile.

Tanto es asi, que las MERTS en compas de 12 que se designan como llamadas
van a pasar la frontera de lugar inicial en la sintaxis coreografica y se van a colocar en
otros lugares.

En la polisemia continua propia del flamenco, la MERT de llamada esté presente
en otras MERTS de la sintaxis flamenca como la contestacion o respiracion y el remate

o cierre.
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Desde un punto de vista musical, estas melodias se trabajan como llamadas,
aunque desde una perspectiva sintactica no estén en el lugar propio.

Esto indica que no todo lo que musicalmente tenga estructura interna de llamada
va a ser inicio.

Este es el caso de la paté por bulerias. Esta pequefia miniatura flamenca (cf. cap.
6.2) no es mas que la interpretacion coreogréafica de una letra por bulerias.

En ella no es el bailaor el que llama, es decir, el inicio coreografico no lo realiza
él. Es el cantaor quien alza su voz al aire para que el bailaor le conteste. La paté es el
todo y la parte, es decir, toda la coreografia sobre la letra por bulerias se denomina pata
Yy, a su vez, paté es esta pequefia parte de contestacion con MERT a la primera frase de
la letra del cantaor.

Esta MERT de contestacion o patd por bulerias suele presentar estructura de
Ilamada. Para empezar, las tres primeras pulsaciones de la melodia se desarrollan en
variacion de los tres primeros golpes con la planta completa, propios de los modelos de
Ilamada por bulerias.

Ademas suele rematarse alrededor de la pulsacion 7, bien con una secuencia de
tresillos acéfala, bien con una secuencia de corcheas hasta llegar al 10.

Sirva como ejemplo esta pata por bulerias. Aunque la transcripcién procede de
una interpretacion de la bailaora Rocio Portillo, se trata de una “composicion” original

del bailaor Jesus Carmona:
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Trans 54 Pata por bulerias
(Jesuis Carmona, Méalaga 2016)

En este ejemplo aparecen dos primeros golpes sobre el 2 final del compas que

precede lo que se consideraria llamada. Se trata de una entrada muy usitada, donde esta

introduccidn sobre la pulsacion fuerte da pie al comienzo de la llamada, aunque formen

parte también de ella.

Pero lo que mas destaca es la repeticion de la ritmica en las pulsaciones 1y 2 del

primer compas para caer sobre el 3. Con esta reiteracion y la utilizacion del golpe con la

planta, se utiliza el modelo compositivo reconocido como procedimiento de variacion
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de los tres golpes iniciales que aparecen en el modelo enunciado de llamada por
bulerias.

Esto quiere decir que esta melodia de pata por bulerias tiene estructura de
llamada, por lo cual, también recibira el calificativo de llamada por parte de los
bailaores. Es una catalogacion que se origina en una concepcion musical, aunque a nivel
de la sintaxis coreogréfica no quepa el concepto llamada.

Destaca la presencia del modelo completo de llamada por bulerias, que se
manifiesta en el remate del primer compas para llegar al 10 y que se transforma en
tresillos para alcanzar el 10 en el segundo compas.

Dado que se trata de una llamada-paté por bulerias de dos compases y un inicio,
el alargamiento no se produce en la parte interior de la llamada, desde las pulsaciones
3-6, como hacia el ejemplo de llamada de solea por bulerias de la Trans 43. En este
caso, se alarga desde el enlace. ElI primer compas ya es una llamada, pero las
variaciones a contra desde las pulsaciones 1y 2 finales del segundo compas se alargan
hasta la mitad del siguiente compas, eso si, para rematar desde la pulsacion 8 acéfala
hasta la 10.

Todos estos procedimientos musicales alargan las melodias con estructura de
llamada desde el interior, es decir, se debe empezar y concluir de una manera
determinada para que una MERT sea calificada musicalmente como Illamada en compés
de 12.

12.1.2 Llamadas por tangos y en compas de 8

Un proceso anadlogo de elaboracion aparece en las llamadas por tangos y en el
resto de las Ilamadas en compas de 8.

La llamada por tangos, entendida como estructura musical de llamada y no
simple presentacion del baile por tangos, podra alcanzar 3 compases, pero en su base

siempre subyace el modelo enunciado de llamada por tangos mas simple.
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Modelo de llamada por tangos

El primer proceso de variacion que puede sufrir este modelo en la composicién de
nuevas llamadas aparece con la ornamentacion ritmica de ciertas partes. Es el caso del
modelo de llamada por tangos con remate (capitulo 10.2.2).

La ornamentacion consiste en desglosar uno de los golpes en un tresillo,
cambiando el primer timbre por un sonido con menos fuerza y mas agudo como el
tacon. Esto va a generar la sensacion de acefalia de la formula final de la Ilamada, de su

remate. Esta ornamentacion se produce ademas justo antes del desplante.

Pal. | ) L - ! P | —
| B I ;
S

Modelo de llamada por tangos con remate

La acefalia de la formula que se diferencia del primer modelo y su situacion en la
propia sintaxis son en si modelos compositivos paradigmaticos, que se encuentran con
asiduidad en la composicion de llamadas por tangos.

En una llamada por tangos de tres compases, se encuentran de nuevo estas

férmulas de ornamentacién justo antes de las pulsaciones acentuadas, en ocasiones de

desplante:

230



1 2 3 Y s € ¥ 9
Pal. I 4 | ¢ I L A
Man. F
Tr.
Pier.
X o Wi =~ W
e B R
Pal { \ ; i { I 1 1
/—‘;\
Man. i. | [ ] - |
| | |
Tr.
Pier.
| | 53 A | l
Zap. — e L l.'/ L "0 :l x‘

/ JIGG‘*O de. c‘ﬁﬁl\‘on{!

§un Senide

\ |
Pal. -§ 1 ! L (( 1 1
Man. :‘.
Tr.
5
Pier. — r'Y |F=
LJ ) .___.1
"‘ ‘.4‘ CP L
Zap. © R} - 4 °

Trans 24 Llamada por tangos entre letras
(Cristina Martinez, Coin 2013)

El inicio de la llamada es absolutamente modélico, en lo que al modelo enunciado
de llamada por tangos se refiere.
La segunda parte del primer compas empieza la variacion con una nueva formula

ritmico-timbrica de dos semicorcheas mas tres corcheas. Hay que destacar la acefalia
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real de esta formula, a diferencia de lo que ocurria en el modelo de llamada por tangos
con remate, y el desarrollo timbrico, que recurre a los tacones y a las palmas.

Pero esta formula no sirve para rematar. Tal como ocurria en las llamadas por
bulerias, crea un bucle en repeticion para alargarse desde el interior del modelo
enunciado. No se termina la recreacion del modelo y se alarga, sino que aparece el
principio de este y de pronto se insertan nuevas formulas melddico-ritmicas en ostinato
que alcanzan la primera mitad del segundo compés, en este caso rematada con un
tresillo lento de palmas (tresillo de negras).

Sin embargo, al final del segundo compés parece que la llamada termina, porque
se realiza una férmula acefélica de remate anterior a la pulsacion acentuada de
desplante: la nUmero 7.

El tercer compés alarga la llamada con un enlace, no desde dentro. Parece una
especie de coda, que en realidad no resulta sino de una nueva variacion del modelo de
llamada por tangos. Hay cambios timbricos, en la pulsacion 1 y 4, con un timbre
compuesto y una variacion del final, acéfala y a contra, que realiza el desplante con un
gesto no sonoro.

Se observa un alargamiento-repeticion del final del modelo, pero en la mayoria de
los casos las llamadas por tangos con estructura de llamadas, es decir, sujetas al modelo
enunciado, se agrandan desde el interior. Se realiza la primera parte del compas sobre el
modelo, después se suceden partes mas o menos libres de variacion con un tipo de
procedimiento o mas (tresillos, contratiempos...), para retomar el modelo de llamada
por tangos con las 4 Gltimas pulsaciones del compas final de la llamada.

Este agrandamiento desde el interior es comun a las Ilamadas por bulerias y en
compas de 12. Ambas son MERTS basadas en modelos enunciados especificos. Es méas
facil reconocer estas llamadas, elaborarlas e interpretarlas, porque el modelo enunciado
y el modelo compositivo son conocidos por los bailaores.

También en la estructura interna resalta la asimetria del compas, como en el
modelo llamada por tangos y en las llamadas por bulerias.

En el ejemplo anterior de llamada por tangos de la Trans 24, se descubre que
todos los compases se dividen en dos formulas desiguales. Las formulas de inicio de

compas duran 4 pulsaciones “y pico”, mientras que las formulas finales (de remate)
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duran menos de 4. Las 8 pulsaciones del compas quedan siempre desiguales, gracias a
las formulas acefélicas del remate y al desplazamiento de la primera formula.

Asi las MERT de llamadas por tangos y por bulerias, basadas en los modelos
enunciados, proponen modelos compositivos parecidos de asimetria, acefalia y
agrandamiento desde el interior de la melodia, relegando las formulas melddicas méas
arraigadas en los modelos enunciados al principio y al final.

Resulta mucho mas complicado establecer premisas de desarrollo musical y
modelos compositivos en otro tipo de llamadas, sobre otros compases diferentes y sobre
aquellas MERTS que se denominan llamadas, simplemente por su situacion sintactica

de presentacion del baile.

12.1.3 Llamadas-escobillas

Hasta el momento se han descrito llamadas con estructuras internas concretas de
timbre y ritmo. Salvo en las excepciones de contestaciones y patas por bulerias, todas
las llamadas enumeradas se situaban en el principio de la sintaxis flamenca. Esto quiere
decir que las dos caracteristicas definitorias de la llamada, presentacion del baile y
estructura ritmico-timbrica sobre el modelo enunciado de llamada, donde destacan los
golpes sobre la planta completa, convergian en una misma melodia designada llamada.

De la misma manera que contestaciones y patas por bulerias se designaban como
Ilamadas, solo por su estructura interna, unicamente por los significados atribuidos al
concepto de llamada, no todas las MERTS que inician letras o bailes van a tener
estructura musical de llamada, aunque se denominen asi, es decir, no todas estan
basadas en los modelos enunciados de Ilamadas.

A dia de hoy, la presentacion que realizan los artistas de sus bailes son momentos
coreogréaficos virtuosisticos y muy elaborados. Esto quiere decir que las llamadas
entendidas como MERTS, presentaciones de un baile, van a ser siempre mas largas de

tres compases.
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En un principio, estas MERTS se denominan también llamadas, pero
musicalmente son muy diferentes a las estructuras ritmico-timbricas basadas en los
modelos enunciados.

En estos casos, ni siquiera se las designa como llamadas, sino como escobillas.
El propio proceso de variacion y desarrollo musical de estas melodias se encuentra mas
cercano a los modelos melédicos enunciados y compositivos propios de las escobillas
que a los de la llamada.

Este tipo de llamada-escobilla suele presentar bailes de estructura coreografica
mas ortodoxa, coreografias extensas y bien estructuradas, propias de la escena y de los
concursos de baile (cf. cap. 6.1). Las encontraremos en cantifias, soleds, tarantos,
tientos, seguiriyas... donde la rigidez de la sintaxis coreografica se contrarresta con
momentos como esta llamada primera de presentacion del baile, cuya extension es
enorme y el proceso de variacion es muy diverso.

No se puede afirmar que estas llamadas estén tan alejadas de los modelos
enunciados de llamadas por bulerias y por tangos que se han descrito en el capitulo 10,
pero su presencia estd muy diluida y el procedimiento de variacion propio de las
escobillas es dominante en muchos de los desarrollos de estas MERTS, sobre todo en
las mas extensas.

En palos en compéas de 12 y en compas de 8 se encuentran los modelos
enunciados de llamada por bulerias y llamada por tangos muy diluidos en la variacion.
En el caso del compas de 16 del taranto, no se vislumbra el modelo enunciado de
Illamada por tangos, que seria el mas cercano métricamente. Tampoco hay modelo
enunciado de llamada en compés de 5, ni siquiera las llamadas por seguiriyas poseen
uno.

Pero en estas llamadas-escobillas, MERTS de presentacion de los bailes, emergen
varios modelos compositivos o procedimientos musicales de composicion y variacion
gue se han podido analizar como propios de estas llamadas. En cierta medida, estos
recursos las emparenta con los modelos enunciados de llamada por bulerias y llamada

por tangos y con las llamadas estructuras ritmico-timbricas de 3 compases 0 menos.
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No obstante, existe la leve presencia del modelo enunciado, que se suele presentar

al principio y al final de la llamada, dure 4 o 13 compases. Esto excluye directamente

de este grupo las llamadas por tarantos, por seguiriyas y toda la familia de la seguiriya,

de los que no se conoce modelo enunciado.

Por regla general, el principio del modelo esta presente al comienzo del primer

compas de llamada-escobilla y la dltima parte del modelo aparece al final del dltimo

compas de llamada-escobilla.

Aqui se muestra un ejemplo de llamada-escobilla por cantifias de 4 compases.
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Trans 34 Llamada-escobilla por cantifias
(Rocio Portillo, Malaga 2014)
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En él aparece la variacion de las 2 primeras pulsaciones del primer compas, para
caer en la pulsacion nimero 3. La importancia de estas 3 primeras pulsaciones y el
proceso compositivo de variacion pertinente, para poder calificarlo como estructura de
Ilamada por bulerias o0 en compés de 12, esta presente.

Sin embargo, el final se asemeja al remate del modelo de Ilamada por bulerias,
pero lleva un desplazamiento en el cierre. No realiza el desplante alrededor del 10, sino
que lo desplaza hasta el 2 final. EI remate en tresillo acefalico esta emparentado con el
modelo enunciado y el modelo compositivo propio de la estructura de llamada por
bulerias, pero hay un desplazamiento sintactico.

Este cambio sintactico aleja este tipo de llamadas-escobillas de la estructura de
llamada emparentada con el modelo, no obstante, sigue habiendo otros modelos
compositivos que lo relacionan con el soniquete “clasico”.

En segundo lugar, se puede destacar la utilizacion como timbre dominante de los
golpes con la planta completa, cuya aparicién se incrementa a medida que se acerca el
final de la llamada, timbre que ejerce un papel de tonica.

Un tercer lugar, se descubre un modelo compositivo: la yuxtaposicion de formulas
cortas de una pulsacion o dos, que presentan un cierre, es decir, formulas ritmicas donde
aparece una serie de sonidos cortos que recaen sobre uno largo acentuado. El acento en
ellas surge siempre al final. Se interpretan sueltas, como un timbre compuesto,
yuxtapuestas con otras de la misma naturaleza. Otras veces, como en el ejemplo al final
del tercer compas y al principio del cuarto, se repiten a modo de pequefio ostinato, no
muy duradero. La variedad timbrica prima en estas formulas.

Un cuarto modelo compositivo es el desarrollo de formulas ritmicas regulares, con
sonidos de igual duracion, pero diferente timbre. Suelen realizarse al estilo del timbre
compuesto combinacion media planta-tacén-punta, como aparece en la Trans 34, en
tresillos regulares entre la pulsacion 8 del segundo compas y la 7 del tercero.

Para finalizar esta serie de timbres de igual duracidn, se utiliza una formula de las
que se han descrito como tercer modelo compositivo para las escobillas-llamadas: una
férmula corta con cierre, que se observa en el ejemplo entre las pulsaciones 8 y 9 del

tercer compas.
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Este cuarto modelo compositivo para las llamadas-escobillas vuelve a aparecer en

este ejemplo de llamada por tarantos:
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Trans 23 Llamada-escobilla por tarantos.
(Rocio Portillo, Mélaga 2013)

En él se desarrolla el timbre compuesto de combinacién media planta-tacon-
punta en ritmica de sonidos regulares y también lo hace en tresillos. Sin embargo, se
trata de una llamada mas larga, propia de un compés de 16 pulsaciones como el del
taranto.

Esta razon permite que la variacion pueda ampliarse y variarse. Es por ello que la
combinacién de timbres se varia en una segunda versién con golpes con la planta
completa, en la segunda parte del segundo y tercer compas.

En este Gltimo ejemplo de Trans 23, aparece también el incremento de estos
golpes con la planta completa, que al final se vuelven el Gnico timbre.

La genialidad de esta MERT concreta reside en el juego ritmico del ultimo
compas con este Unico timbre de golpes. Los cambios ritmicos dan sensacion de

ritardando y después de volver a tempo. A través del ritmo se juega con la velocidad.
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Este tipo de innovaciones ritmicas las encontramos en géneros como el taranto o
la sequiriya, donde no hay unos modelos enunciados claros.

Queda entonces describir un dltimo y quinto modelo compositivo presente en las
Ilamadas-escobillas, que quizas pudiese ser el responsable de encontrar el nombre de

escobillas o llamadas-escobillas para estas MERTS.
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Trans 57 Llamada-escobilla por garrotin.
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)

Sin embargo, la presencia de este modelo compositivo es bastante reducida. En
ninguno de los ejemplos anteriores aparece. Realmente suele darse en llamadas-
escobillas muy largas.

En el capitulo dedicado a las MERTS de escobillas, se analizaran
exhaustivamente estos modelos compositivos, pero se muestra aqui una llamada-
escobilla por garrotin, presentacion de un baile para destacar algunos rasgos
fundamentales.

En este ejemplo, aunque el compés y medio de remate y cierre son diferentes, toda
la llamada se desarrolla exactamente como las MERTS de escobillas. Para explicar el
modelo compositivo por excelencia dentro de las escobillas, hay que tomar como

ejemplo los 4 primeros compases.
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El primer compéas se divide en dos férmulas ritmico-timbricas simétricas. La
simetria es el primer rasgo caracteristico de las escobillas, que las diferencian
rapidamente de las llamadas. La primera parte en corcheas de timbres media planta-
tacon y la segunda parte en golpes con la planta completa, quizas dando el toque
caracteristico de las MERTS de tipo llamadas.

Este compéas se repite simétricamente, para desembocar en un tercer compas
donde esta misma formula se acorta. Las corcheas se reducen a un cuarto de compas y
las negras igual. EI compas tercero se compone de dos versiones cortas de la formula
del primero.

En el cuarto compas se vuelve a la formula original.

El proceso de elaboracion de escobillas se basa en esta secuencia largo-largo-
corto. Una gran formula melddica que se va reduciendo. En ocasiones la formula
reducida se repite hasta hacerse méas larga que la de inicio. Por esto los bailaores
designan a las primeras formulas como el corto, que se repite de manera simétrica, y a
la Ultima, fruto de la repeticién de una formula reducida, el largo. De esta manera los
bailaores hablan de “un paso de escobillas” y estructuran sus partes en corto-corto-
largo.

En el ejemplo anterior de Trans 57, la repeticion del corto no es mayor que la del
largo, pero si se establece esta formula de variacion y repeticion propia de las
escobillas.

En todo el corpus esta es la Unica llamada-escobilla que presenta este
procedimiento.

Esto quiere decir que el nombre de escobillas para este tipo de llamadas-
presentaciones de los bailes, que duran mas de 3 compases, no viene dado exactamente
por los modelos compositivos utilizados. Se trata de una designacion que tiene que ver
con el tamano de la MERT.

En los ejemplos descritos se encuentran modelos enunciados de llamadas diluidos
y modelos compositivos diferentes de los utilizados en las llamadas méas pequefias y
mas unidas a los modelos enunciados. La utilizacion de los procedimientos

compositivos propios de las escobillas son puntuales y no son siquiera significativos.

242



En estas MERTS de llamadas-escobillas, la novedad con respecto a las llamadas
con estructura ritmico-timbrica méas ortodoxa reside ante todo en un modelo
compositivo concreto: las formulas cortas con cierre en yuxtaposicion y repeticion.

Quizéas estas MERTS sean mas permeables a este proceso compositivo, dada su
duracion, o quizas este tipo de llamada-escobilla de presentacion del baile esté
marcando la trayectoria de evolucion del baile flamenco y los nuevos procesos

compositivos para la elaboracion de las Melodias Ritmico-Timbricas que lo sustentan.

12.1.4 Llamadas por seguiriyas y en compas de 5

Se han excluido las llamadas por seguiriyas de todos los capitulos anteriores
referidos a las llamadas y hay razones para ello.

Por un lado, durante el trabajo de campo y en el proceso de transcripcion y
analisis del corpus, no se ha podido establecer modelos enunciados para las llamadas
por seguiriyas y en compas de 5.

Por otro lado, las llamadas por seguiriyas recogidas son lo suficientemente
amplias para considerarlas llamadas-escobillas y los modelos compositivos que se
manifiestan en ellas difieren enormemente de los utilizados en el resto de llamadas-
escobillas descritas, analizadas en el capitulo anterior.

Segun esta ldgica, las llamadas por seguiriyas, comunes a todos los palos en
compas de 5 derivados de la seguiriya, merece un capitulo aparte.

El propio compas por seguiriyas ofrece como referencia métrica un falso aksak
con esta estructura 22332. Esto quiere decir que la llamada por seguiriyas presenta ya
desde su métrica las constantes de desigualdad y asimetria presentes en todas las
MERTS de tipo llamada.

En su elaboracién ritmico-timbrica se encuentran varios modelos compositivos

que subrayan o rompen esta referencia métrica.
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LLAMADAS POR SEGUIRIYAS

REFERENCIA METRICA
22332
FALSO AKSAK

MODELOS
COMPOSITIVOS

GOLPES CON LA
PLANTA COMPLETA
EN INCREMENTO
HACIA EL FINAL

FORMULAS | { MARCA EN LOS

CORTAS CON TIEMPOS : OSTINATOS
CIERRE FORMULAS NEGROS CONTRAS RITMICOS

YUXTAPUESTAS CORTAS REGULARES

O REPETIDAS REPETIDAS TERNARIOS

1

IMITACION DEL

FORMULAS OSTINATO DE
REGULARES PALMAS

EN REPETICION

Lo primero a destacar en ellas son los golpes con la planta completa, que se
incrementan conforme avanza la melodia y en el final se vuelven imprescindibles.
También en esta llamada este rasgo timbrico vuelve a ser el principal identificador. Pero
en este caso hay que destacar el juego que se establece con la métrica especial del
compas de 5, del compas por seguiriyas.

Ciertas MERTS de llamada van a subrayar, ante todo con esta timbrica
contundente del golpe con la planta completa, los “tiempos negros” (cf. cap. 3.1.2) o
pulsaciones acentuadas del compas por seguiriyas. Esta busqueda de la acentuacion la
enfatiza algun timbre en anticipacién sobre una pulsacion no acentuada para caer con
mayor contundencia sobre las pulsaciones acentuadas. Se puede observar este modelo

compositivo en esta llamada por seguiriyas de 11 compases.
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Trans 37 Entrada y llamada por seguiriyas
(Malaga, La Lupi 2014)

Desde el segundo pulso del 5 del primer compas hasta el final del compas 7, los
golpes con la planta completa y chaflanes marcan estos “tiempos negros”, esas
pulsaciones acentuadas que marcan los numeros 1.2.3..4..5. (los puntos sefialan
pulsaciones no acentuadas).

La anticipacion de timbres en la segunda pulsacion del 5 resaltan la entrada del
compas en el 1y la fuerza del acento en ese 1.

En el mismo ejemplo aparecen ademas otros modelos compositivos.

Existen formulas cortas repetidas que se unen a la métrica para subrayar el ritmo
aksak. El adjetivo de cortas viene dado porque su modelo para la repeticion dura una o
dos pulsaciones a lo sumo. Son formulas cuyos timbres tienen diferente duracion y de
ellas aparecen dos tipos:

1. Formulas cortas en repeticion: aquellas de sonidos largos primero y cortos

después, que van a ser formulas repetidas a modo de ostinato.

2. Férmulas cortas con cierre: aquella donde los sonidos cortos preceden a uno

largo que funciona como cierre de la formula. Estas férmulas pueden repetirse, pero
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lo maés significativo es su singularidad como efecto aislado, yuxtapuesta a otro tipo
de formula con otra estructura ritmica.

Del 1 al 3 del compas 8 aparecen formulas cortas en repeticion, que se
transforman en formulas ritmicas regulares, modelo compositivo descrito para las
escobillas, que se compone de sonido de igual duracion y timbre diferente.

Este procedimiento se encuentra en la segunda parte del compas 9 y el principio
del10. En este caso, las férmulas llevan la regularidad ritmica gracias a un timbre
compuesto: el paso andado (media planta-tacon-tacon raspado).

También en este ejemplo, al principio del compas, aparecen formulas cortas con
cierre repetidas.

Todos estos modelos compositivos se circunscriben en la métrica del compas por
seguiriyas. Se trata de procedimientos que estan con la métrica aksak y la subrayan.

Pero hay que destacar otros modelos compositivos interesantes dentro de las
Illamadas por seguiriyas. Son modelos compositivos que, en el mapa conceptual sobre
las Ilamadas por seguiriyas se designan como contramétricos. Sefialan una ritmica ajena
a los acentos del aksak de la seguiriya.

Por una lado, suenan de nuevo los contras, que se observan en el décimo y
onceavo compas de este mismo ejemplo. Pero por otro lado, pueden darse ostinati

ritmicos ternarios que rompen el aksak del compas por seguiriyas.
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Es el caso de esta serrana:
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Trans 15. Llamada por serrana
(Rocio Portillo, Malaga 2012)

En el compés 2 la sucesién negra-corchea rompe la irregularidad del aksak con la
regularidad ternaria. De la misma manera, en los compases 5 y 6, la sucesion golpe-dos
palmas en tres corcheas rompe la naturaleza del aksak.

Estos modelos compositivos métricos y contramétricos identifican las MERTS de
Ilamada por seguiriyas y al propio género de las seguiriyas. Sefialan su singularidad
métrica, pero también los procedimientos ritmicos y timbricos comunes con el resto de

las llamadas.
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12.1.5 Llamadas en compas de 6: por fandangos y abandolaos

Dentro del corpus se encuentran pocas piezas en compas de 6, tan solo una
coreografia por abandolaos, la Trans 51, una escobilla que podria servir tanto para
soled como para rondefia en la Trans 30 y tres fandangos en las Trans 33, 67 y 68.

En ellas no se puede distinguir un modelo enunciado subyacente para las MERTS
de llamada. Algunos bailaores hablan incluso de la improvisacién de esta MERT.

Pero si se puede hablar de dos modelos compositivos propios de las llamadas en
compaés de 6, sobre la que se sustenta quizas esta improvisacion.

Porque una llamada por fandangos y abandolaos esta plagada de golpes con la
planta completa, como ocurria en el resto de las llamadas.

La llamada debe desempefiar su papel comunicativo con el resto de los actores de
la performance flamenca. La presencia de esta MERT permite la coordinacion con un
guitarrista y un cantaor. Las llamadas piden con sus pies al cantaor: “hazme una letra” y
para ello se hacen necesarios los golpes contundentes con la planta completa. Este
timbre va estar presente en TODAS las llamadas y es su rasgo identificativo, pidiendo
de por si cante, pero no exactamente qué cante.

Para que guitarrista y cantaor sepan que el bailaor quiere un cante por fandangos
0 por abandolaos, la MERT debe ser completa métricamente (un compas completo
como minimo) y ofrecer rasgos significativos de estos géneros. Para ello el bailaor se
cifie a la métrica del compas de 6, pero con una referencia ritmica: los ostinati de
palmas propios del género o, incluso, algin motivo ritmico de los rasgueos de la
guitarra. La llamada por fandangos y abandolaos imita el compés, entendido en este

caso como ostinato ritmico.
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Trans 68. Llamada por fandangos
(Fermin Calvo de Mora, Benalméadena 2019)

En esta imitacion endogdmica la timbrica de los zapateados enriquecen y
transforman los motivos ritmicos ya existentes y conocidos por todos, como ya se ha
comprobado en la descripcion del proceso de composicién y aprendizaje en general de

las MERTS de baile flamenco (cf. cap. 11.1).

12.2 Contestaciones o respiraciones

A lo largo del capitulo dedicado a las llamadas se ha explicado someramente qué
son las respiraciones o contestaciones al cante, aunque quizas sea necesaria una
descripcion mas detallada de este tipo de MERTS.

Las contestaciones o también Ilamadas respiraciones son MERTS ejecutadas por
el bailaor y que, en general, “contestan” a la primera frase musical del cante,
denominado por los bailaores y cantaores primer tercio de la letra. Se trata de una
MERT de uno o dos compases de duracién a lo sumo, que establece un dialogo que

inicia una relacion concertante con la melodia del cante.
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El caracter responsorial de las MERTS de baile de contestacion o respiracion son
quizas el mayor exponente de la interaccion entre todos los actores musicales de la
performance flamenca.

Su insercion en la estructura sintactica le otorga su identidad, pero se pueden
caracterizar estas MERTS de tipo contestacion gracias a modelos enunciados y
compositivos.

La MERT de contestacion esta emparentada directamente con la llamada, aunque
sigue modelos compositivos propios, empezando por la utilizacion del golpe con la
planta completa como timbre con funcion tonica. Aunque este timbre aparece sin duda
en las contestaciones, su funcion tonica es mas leve en este tipo de MERT Yy los finales
melddicos no usan con tanta asiduidad esta timbrica, tal y como lo hacen las llamadas.

Por supuesto, cada género flamenco, cada palo, posee sus propios modelos de

contestacion.

12.2.1 Patés por bulerias y contestaciones en compas de 12

Cuando se definié la patd por bulerias se decia que se trataba de llamada y
contestacion, porque la contestacion es una llamada minimalista, en lo que a la
estructura musical se refiere, es una “minillamada”.

La contestacidn estd sujeta a los modelos enunciados de llamada, es decir, las
contestaciones por bulerias y por tangos, en compas de 12 y en compas de 8, son
variaciones del modelo enunciado de llamada.

Aqui se muestra como ejemplo una contestacion por bamberas. La bambera es un
cante que se considera creado por Pastora Pavon, Nifia de los Peines (1890-1969)
(http://lwww.flamencopolis.com/archives/5). Es un palo y a la vez un estilo, es decir, un
género con un unico modelo melddico (cf. cap. 3.3). Situada sobre el compés de 12 y en
una velocidad anéloga a la soleé por bulerias, se trabaja a nivel ritmico sobre la métrica

de este ultimo palo.
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Pero la contestacion debe siempre ser respuesta a la primera frase musical del
cante: el primer tercio. En el caso concreto de la bambera, esta primera frase comienza
en el 1 del compéas y termina en el 10.

La estructura modelo enunciado de llamada por bulerias, utilizada aqui porque se
trata de un compas de 12, se ve desplazada. En este caso, estd adelantada dos
pulsaciones, 0 en anacrusa mas una pulsacion, para contestar justo al final de la letra,

adaptandose a esta letra de bamberas.
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Trans 28 Contestacién por bamberas.
(La Lupi, Mélaga 2014)

Sin embargo, se reconoce el modelo enunciado de llamada por bulerias en el
inicio de 1-2-3, sin ningdn tipo de ornamento, aunque el final de remate esté variado y
desplazado, terminando en el “9y” con contras. Aqui es la percusion corporal la que

varia la parte central mas libre de la estructura-modelo enunciado Ilamada por bulerias.
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12.2.2 Contestaciones por tangos y en compas de 8

El mismo modelo compositivo que en las contestaciones en compas de 12 aparece

en las contestaciones por tangos y en compas de 8.

Pal, o f’ | o
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Trans 22 Contestacion por tientos
(Rocio Portillo, Malaga 2013)

El modelo enunciado de llamada por tangos esta presente, pero la pequefia
férmula acefélica de tresillos se adelanta. De la misma manera que ocurria en la
contestacion por bambera del ejemplo anterior, la contestacion se anticipa para llegar
justo después de la primera frase del cante.

Tanto en el ejemplo de bambera como en este de tientos, estas MERTS resaltan el
caracter responsorial de la contestacion. Este carécter responsorial estd presente en el
discurso de los bailaores.

La contestacion siempre es a continuacion y nunca antes. Una incursion de la
MERT de contestacion del bailaor en la sonoridad de la letra se interpreta como “pisar
la letra”, una falta imperdonable, dada la prioridad del cante y de las palabras que “nos
dice” (cf. cap. 3.2.3).
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Pero en el caso de los tangos y de los géneros en compas de 8, se escuchan otro
tipo de contestaciones alejadas del modelo enunciado de llamada por tangos.

La variacion que ahora se explica es un tipo de ritmica recurrente, que no se ha
descrito hasta ahora, porque no aparece especialmente en las llamadas. Es un recurso
ritmico constante en todas las MERTS del baile y que aqui rompen especialmente la
métrica del compas de tangos. Son los que llamaré formulas en falsos aksak.

Se trata de férmulas ritmicas en combinacién construidas sobre tres y dos
unidades minimas de subdivisién. Con los mismos recursos timbricos y ritmicos, se
elaboran férmulas ternarias y binarias, que sumadas se corresponden con los valores
métricos pares, pero rompen las referencias acentuales de la métrica que ofrece el
compas.

Se trataria de un recurso que funciona a la inversa de las formulas regulares que

aparecian en las llamadas por seguiriyas. En este caso el aksak rompe la regularidad.

1 2 3 Y S < 3 4
Pal. -§ ' 1 l 5 1 l -
Man. _— 2 . ——
Tr. 1 —
Pier. — —
— , L
zop, S —— = —

Trans 57 Contestacién por garrotin
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)

El modelo enunciado de llamada por tangos estd solo presente en el lugar
sintactico dentro del compas y en el timbre para comenzar y para terminar, pero la
variacion de corcheas 33222, que combina golpe con la planta completa y palma, ofrece
un aksak-“compéas de amalgama” en este caso, que introduce la ritmica ternaria dentro

de la base binaria que ofrece el compas de 8.
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El cambio timbrico crea un acento sobre la palma y no sobre el golpe. Aungue la
férmula ritmica se puede establecer desde el primer golpe, va a afiadir una sensacion de
contra al aksak.

Esta formula en falso aksak esta en la base de todo el juego binario-ternario 2:3,
que inunda el repertorio de MERTS y la propia concepcion hemidlica de la métrica
entre los ciclo de 12 y los ciclos de 8.

El juego hemidlico 3:2 y su consecuencia en 12:8 es el ADN de la ritmica
flamenca y en especial del repertorio de las MERTS del baile. Superpuestas o
yuxtapuestas, las formulas ritmicas en combinacion binaria y ternaria estan ya en las
palmas de base y los ciclos métricos de 12 y 8 (cf. cap. 4), en la realizacién de timbres
compuestos como la combinacion golpe-tacon-tacon (cf. cap. 12.2.2) y en las formulas
en falsos aksak como la que hemos visto en esta contestacion, que también aparecen en
las MERTS de escobillas y de marcajes.

La fuerte sujecion de las llamadas a los modelos enunciados no ha permitido
encontrar este tipo de formulas, aunque en las llamadas por seguiriyas estas formulas
seguian el propio aksak de la métrica, en este caso sin establecer relaciones hemidlicas y
polirritmicas con el ciclo métrico.

Es quizas el intercambio de férmulas ritmicas entre los géneros, en ciclos de 8 'y
12, la que permite este didlogo continuo entreel 2y 3, el 12 y el 8.

Esta riqueza ritmica que aparece en el corpus ya en las contestaciones habla ya
de la singularidad de este tipo de MERTS con respecto a las MERTS de llamadas.
Aunque el modelo enunciado de llamada esta presente en ellas, su desarrollo ritmico y

timbrico sigue otras directrices.

12.2.3 Las contestaciones por tarantos

Prueba de la singularidad de las MERTS de contestacion es la contestacion por

taranto. Este género de cante reconocido y creado como género bailable en un momento

determinado de la historia del flamenco, Unico en un principio dentro del grupo de

cantes de Levante (cf. capitulos. 4.2.2 y 5.6), se caracteriza principalmente por la
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contestacion a la primera frase de cante que realiza la guitarra, con un toque especifico
(cf. cap. 5.6). El baile crea una MERT elaborada sobre esa base, que resulta para los
bailaores la caracteristica total de lo bailable.

Si el baile suena en responsorio con el cante, ayudado por la guitarra, estan
realizando una masica conjunta, luego el taranto funde cante y baile. De hecho, si otro
cante de Levante como la levantica que baila La Lupi, quiere bailarse, se le afiade esta
contestacién para “abailarlo”, convertirlo en cante bailable.

Ademas hay que tener en cuenta que el taranto se contesta dos veces, segun la
bailaora La Lupi, es el Unico cante que se contesta dos veces con el baile y la guitarra.
La primera contestacion aparece justo después de la primera frase de cante, el primer
tercio, que se corresponde con la letra del primer verso de la estrofa de cuatro versos
sobre la que se sustenta. La segunda contestacion viene después de la segunda frase
musical del cante, segundo tercio, que literariamente se corresponde con dos versos: el
segundo verso y la repeticion del primer. Esta repeticion tiene que ver con las
combinaciones de estructura literaria que realiza el cante del fandango. No solo el
flamenco, sino el fandango peninsular comienza el canto sobre el segundo verso de una
estrofa literaria, después vuelve al primer verso para repetir el segundo. En realidad,
esto es lo que ocurre en el taranto cuando se comprende el sentido de la letra.

Esta doble contestacion a nivel guitarristico es una repeticiéon musical, es decir,
la guitarra sigue un modelo melddico-armonico fijo, que puede realizar algunos
ornamentos o variaciones minimas, pero las dos veces va a contestar con la misma
melodia-armonia.

Sin embargo, el baile realiza dos MERTS diferentes para ambas contestaciones,
aunque las dos obedezcan a modelos compositivos comunes, pero no a modelos
enunciados.

De hecho, la contestacion del taranto, aunque sujeta al compés de 16 y
emparentada con el ciclo de 8, nada tiene que ver con la contestacion del tango vy,
menos aun, con el modelo enunciado de llamada por tangos.

La contestacion por tarantos sigue el esquema meétrico-ritmico que marca el

modelo enunciado de contestacion de la guitarra: se realiza sobre (nico compés de 16
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pulsaciones, empieza en anacrusa, sobre la pulsacion 16 del compas anterior y termina

sobre la pulsacién 1 del compas siguiente.
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Trans 23 Primera contestacion por taranto
(Rocio Portillo, Méalaga 2013)
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Este ejemplo de contestacion por tarantos da una idea de los modelos
compositivos que acttan en el desarrollo de este tipo de MERT.

De la misma manera que la guitarra, el ciclo métrico se divide simétricamente,
tanto si segmenta en dos partes de 8 pulsaciones como si se segmenta en cuatro parte de
4 pulsaciones, solo la anacrusa del principio y el final sobre la pulsacion siguiente
rompen esta regularidad.

Esto produce que la MERT esté dividida en dos partes. La primera se desarrolla
en formulas regulares, en tresillos de corcheas, y la segunda utiliza la subdivision
binaria, en corcheas con un contra a mitad de esta segunda parte. Los tresillos imitan la
ritmica del modelo de la guitarra de la primera parte, donde se marcan bien las
pulsaciones, mientras que la segunda parte marca el pulso y regula el tempo, donde el
rasgueo largo en trémolos de la guitarra parece suspender la pulsacion.

Esta MERT habla de modelos compositivos tomados del modelo enunciado de la
contestacion de la guitarra y también de modelos compositivos que rompen su ritmica,
creando sensaciones ritmicas diferentes a la vez: un principio de polirritmia.

En el siguiente ejemplo, la segunda contestacion de la misma coreografia, se

ratifican estos modelos compositivos, aunque se afiaden otros.
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Trans 23 Segunda contestacion al taranto
(Rocio Portillo, Méalaga 2013)

En él aparece de nuevo la anacrusa inicial y el final sobre la primera pulsacion del

siguiente compas. Aungue se alarga sobre la letra con la percusién corporal y las medias

plantas, estos timbres mas sutiles y de menor intensidad indican que el cantaor ha

comenzado y que el baile esta acompafiando, no “pisando la letra”. En todo caso, el

caracter responsorial de la MERT de contestacion se transforma en un encabalgamiento

0 entretejido, pero se trata de un hecho puntual en las contestaciones.
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Sigue siendo una MERT unida al modelo enunciado de la guitarra en estructura y
simetria, pero se deben puntualizar dos procedimientos nuevos.

En primer lugar, el final de la contestacion, las cuatro Gltimas pulsaciones antes
del compas de 16, realiza tresillos de negras. La polirritmia con la guitarra es clara y
minimalista: la hemiola 3:2, en este caso 6:4, entre el baile, por un lado, y los acordes de
guitarra unida a las palmas, por otro.

En segundo lugar, la férmula inicial en anacrusa realiza un desarrollo para cubrir
simétricamente un compas y medio. La férmula se repite simétricamente, cambiando la
lateralidad corporal, para después transformarse de simple a doble, que como se ha
explicado no se trata de simple y doble sino del cambio de proporcion 2:3. (cf. cap.
11.2.2).

Todo esto da una idea de como las proporciones sesquialteras o hemiolicas
inundan el repertorio de MERTS, en la polirritmia resultante con palmas y guitarra 'y en
el desarrollo de las formulas ritmicas que yuxtaponen constantemente el 2 y el 3.

En este Gltimo ejemplo de contestacion por tarantos, parece que las MERTS
buscan incluso la sensacion falsa de aceleracion o de ritardando a través de estos

procedimientos de proporciones sesquialteras.

12.2.4 Contestaciones por seguiriyas

La interpretacion del cante por seguiriyas y de todos los géneros emparentados
con ella, como la serrana que se encuentra en el corpus con la catalogacion Trans 15, no
establece silencios especificos entre sus frases musicales. De hecho, se decia
anteriormente que bailaores y cantaores entienden la estructura de la seguiriya de
manera diferente (cf. cap. 5).

Cada frase musical o tercio de la letra puede alargarse o no y puede enlazarse
directamente o no con otra frase o tercio. Dependiendo del discurso musical del cante,
puede abrirse un espacio para la contestacion al cante.

En el caso de la serrana, Trans 15, no aparece contestacion clara a la letra.
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Sin embargo, otras seguiriyas del corpus presentan una clara MERT de

contestacion de uno o dos compases, que merecen un pequefio analisis.
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Trans 38 Contestacion por seguiriyas
(Rocio Portillo, Malaga 2014)

Las férmulas regulares que paran en el tres y el remate acéfalo en tresillos sobre el
5 con golpes con la planta completa del primer compas remiten a las llamadas por
seguiriyas, pero también a las Ilamadas por bulerias o en compés de 12.

Tal y como lo hacen estas Ultimas, esta contestacion por seguiriyas parece

agrandarse desde dentro y no perder de vista el modelo enunciado de la llamada por

bulerias.
En el enlace entre compases aparece una pequefia incursion a la ritmica de la

guitarra por fandangos y por abandolaos. Esta incursion la reconoce la propia bailaora
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y es prueba de la permeabilidad entre los géneros, que deliberadamente fomentan los
bailaores.

El resto de la contestacion se dedica a sefialar los “tiempos negros”, pero llama la
atencion, y esto parece ser el distintivo de la contestacion por seguiriyas con respecto a
las llamadas, el cierre en silencio. La corchea anterior al 5 realiza un timbre de planta
semicirculo, donde solo hay un sonido frotado, piano y sutil, que deja de sonar justo en
el 5. La parada del movimiento indica el final de la contestacion.

Esto difiere enormemente de la timbrica de la Ilamada, como se ha ido
describiendo en todas las MERTS de contestacion. El timbre de golpe con la planta
completa hace su aparicion, pero no cierra la contestacion.

Quizés se deba a la intencién de no “pisar el cante”, que puede solaparse con la
siguiente frase musical de la letra o simplemente se pretenda no romper la dinamica, el
juego de intensidades del discurso de la voz. Los golpes contundentes con toda la planta
podrian dar sensacion de ruptura en un discurso musical ya comenzado.

Esto no son mas que conjeturas, el hecho en si es que las contestaciones por
seguiriyas siguen la estructura de métrica aksak y la division asimétrica del compas,
como lo hacian las llamadas por seguiriyas, pero utilizan timbres mas sutiles que las
MERTS de llamada para rematar o cerrar.

El caracter responsorial de la contestacion por seguiriyas se presta a una timbrica
menos contundente y a realizar MERTS de dimensiones mas reducidas con timbres
compuestos de efecto, como los latigos, y agrandamientos por dentro con incursiones

ritmicas venidas de otros géneros y otros instrumentos.

12.2.5 Contestaciones por fandangos y abandolaos
La sintaxis de los bailes en compas de 6, como fandangos y abandolaos, establece

una relacion diferente a las observadas hasta el momento entre letra del cante y

contestacion.

264



El cante de fandangos y abandolaos se realiza en frases regulares de igual
duracion, quizas por su origen y relacion con musicas tradicionales no flamencas como
el verdial (Berlanga Fernandez 2000: 143)

En esta regularidad y simetria parece que la contestacion no tuviese lugar.

Estos cantes-bailes, que se realizan minoritariamente entre los bailaores, aparecen
en el corpus de manera testimonial, como pequefia incursion en la voragine de tangos y
bulerias.

Araiz de la transcripcién de estos pocos ejemplos, se distinguen dos posibilidades
de contestacion en los cantes en compas de 6.

Por un lado, en el caso de los fandangos Trans 33 y Trans 67 no aparecen MERTS
de contestacion en si mismas. Algunas frases de la letra llevan mas sonoridad que otras,
pero no se da en ella la contestacion a la primera frase musical del cante aparecida hasta
ahora en el resto de los géneros.

Por otro lado, la Unica coreografia por abandolaos del corpus, la Trans 51, realiza
incursiones de MERTS a modo de contestacion para cada una de las frases musicales de
sus dos letras completas. Da la sensacion de escuchar 2 compases (2 compases de 6 0 1
de 12) de cante mas dos compases de MERT durante todo el desarrollo de la letra.

Entre estas dos posibilidades parece que no existiese un término medio. La
intervencion de una MERT de contestacion, o la sola intervencion de la sonoridad del
baile, aporta “flamencura” a estos cantes-bailes, que sin dejar de ser flamencos, se
encuentran como puente con otras musicas-danzas tradicionales no flamencas.

A modo de ejemplo, se muestran los 4 primeros compases de la MERT por
rondefia chica, que aparece en el corpus, donde el tercero y el cuarto compas, el

segundo sistema, se podria interpretar como contestacion por abandolaos.

265



2 4 2 3 4 s 6 ! 14 3 10 4
Pal, ——L 1 5 ! { | I ) { 1 | ,
Man. = — = gy _t_]*‘* % g‘* 2 jé*__
™= : =
Pier. = -
e v T e
— L S x -
, A
pal, - BN SERN S T S S . S W -,
Man. 4 = S —
\
Tr. — — = = =
Pier. = S

ST R R T SN e N S S - WE
- . —— _ —_—
Zap- S — e ° ° o 7o —5;

Trans 51 Primer marcaje y contestacion por rondefia chica
(Rocio Portillo, Malaga 2015)

Esta contestacion se separa enormemente de la timbrica sutil relatada para el resto
de las contestaciones. Salvo la primera pulsacién del tercer compas, toda la MERT se
compone con el timbre de golpe con la planta completa, sin formulas ritmicas regulares
0 repetidas, simplemente marcando pulsos y acentos y con una pequefia parte a contra
entre las pulsaciones 3y 6.

Sus modelos compositivos comunes, con el resto de las MERTS de contestacion,
son los mismos que pueden mantener con el resto de las MERTS de llamada: golpes
con la planta completa y asimetria en la construccidn ritmica del ciclo métrico.

Pero hay que resaltar algo importante. Aunque estan concebidos en ciclos
métricos de 6 pulsos, lo que se ha dado en Ilamar compas de 6, las frases musicales del

cante, cubre dos compases, es decir, un ciclo métrico de 12 pulsaciones.
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Es por ello que, desde la propia concepcidn coreogréafica, los bailaores cuentan la
realizacion de los abandolaos y en ocasiones también de los fandangos con el compas
de 12, como aparece en la transcripcion.

Esta concepcion de base establece una MERT de contestacion ligada
especialmente al compas de 12. No es azaroso que el cierre se realice sobre la pulsacion
10.

Se puede augurar, que no afirmar porque hay suficientes datos para ello, que la
MERT de contestacion por abandolaos se encuentra mas cercana a las llamadas y
contestaciones por bulerias y en compés de 12 que a las llamadas por fandangos o
abandolaos, donde la musicalidad imitaba el ostinato de palmas o la ritmica de la
guitarra propia exactamente de estos generos.

La llamada necesita presentar el género, mientras que la contestacion es un
enriquecimiento musical que debe estar en consonancia con el resto de la musica que se
oye. Solo crea responsorio y toma los modelos enunciados de llamada, pero realiza su
su camino en relacion a modelos compositivos propios, nutriéndose en ocasiones de
férmulas ritmico-timbricas de otros tipos de MERTS y de diferente género al que esté

contestando.

12.3 Escobillas

La escobilla o escobillas, dichas quizas en plural para sefialar su extension o la
variedad de partes que la componen, es una MElodia Ritmico-Timbrica de méas de tres
compases de duracion y que sintacticamente se realiza tras el cante de todas las letras
principales, sirviendo de enlace con la letra final o macho de la coreografia. Esto quiere
decir que las escobillas aparecen en coreografias ortodoxas de estructura muy cuadrada,
como es el caso de las cantifias (cf. cap. 6.1).

Aunque existen escobillas por tangos, “las bulerias no tienen escobilla”, como
afirma en tono de regafio la bailaora Vanesa, “La India”. El propio concepto de baile por
bulerias admite MERTS virtuosisticas y pequefios solos de pies, soniquetes por

bulerias, pero no escobillas.
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Las escobillas son el momento solistico sonoro del bailaor por excelencia y en él
luce “sus pies”. Se trata de una especie de cadenza dentro de esta musica concertante
entre cante y sonoridad del baile. Con ella el bailaor hace alarde de su técnica de
zapateado, de su conocimiento del repertorio de MERTS y de su sintaxis, de su
capacidad para la composicion de nuevas MERTS de baile, pero, ante todo, de su
dominio del “compés”.

¢Y cdmo son las MERTS de escobillas?, ¢qué tienen de peculiar, no solo a nivel
de la sintaxis coreogréfica, sino a nivel musical?, ;qué modelos enunciados y
compositivos las rigen?

Durante toda la descripcion de las MERTS anteriores de llamada y de
contestacion han salido a relucir las escobillas. Incluso se han descrito las llamadas-
escobillas, melodias de presentacion del baile que por sus dimensiones y ciertos
modelos compositivos utilizados se pueden emparentar con las escobillas.

Estas MERTS quizés sean el reducto mas clasico de la percusion en el baile
flamenco y el paso y puente con la Escuela Bolera (Navarro y Pablo 2007: 127).

Pero lo primero que se observa en las escobillas es que abarcan numerosos
compases. Es una MERT extensa, que tiene espacio. Ocupa un lugar especifico en la
sintaxis de una coreografia ortodoxa y tiene tiempo para desarrollarse.

Con estas dimensiones, las escobillas van a partir de los principios musicales de
variacion y repeticion en su sentido més amplio, pero tanto la variacion como la
repeticion vienen marcadas por la “escobilla de las escobillas”: el modelo enunciado de
las escobillas por alegrias.

Este modelo enunciado se describio ampliamente dentro de los soniquetes
“clasicos” (cf. cap. 10.2.5).

En él se vislumbran todos los modelos compositivos presentes en todas escobillas
de todos los géneros flamencos bailables con MERTS de escobillas, en ciclo de 12 y de
8. Pero para comprender este tipo de MERTS primero hay que entender su composicion
completa.

Las escobillas se articulan con un minimo de tres secuencias melddicas distintas,
diferenciables unas de otras e identificadas por cada bailaor como “un paso de

escobillas”. Esto quiere decir que una MERT de escobillas se compone de “tres pasos
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diferentes de escobillas”. Con estas palabras los bailaores establecen un significado
diferente a la palabra paso, que con anterioridad se ha asociado al concepto de timbre.

Un “paso de escobillas” sigue estando relacionado con el timbre, pero en este
caso su significado se acerca mas al de formula melddica ritmico-timbrica, seccion de
una MERT de escobilla completa o escobillas. EI modelo enunciado de escobillas por
alegrias del capitulo 10 no es mas que una de estas secciones, un unico paso o férmula
melddica.

Ademas de estas tres formulas ritmico-timbricas diferenciadas, relacionadas o no
entre si, las escobillas terminan con un cierre o remate, seccion de la melodia para
finalizar.

Si se analiza una MERT completa de escobillas perteneciente a una coreografia
real del corpus, se puede entender esta estructura en secciones y los modelos
compositivos que la identifican como tal melodia de escobillas.

La mayoria de estos modelos compositivos aparecian en el modelo enunciado de
escobillas por alegrias, pero el siguiente mapa conceptual los encuadra con mas

exactitud.
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Trans 80c Escobillas en compas de 12.
(Vanesa, “La India”, Méalaga 2018)
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Esta MERT de escobillas se compone de cinco secciones, la primera y la segunda
con 4 compases cada una, la tercera y la cuarta con 2 compases cada una y la quinta con
un compés y medio, parte que, como se vera mas adelante, es el cierre de la escobilla y
utiliza sus propios modelos compositivos.

Lo primero que destaca en los dos primeros compases son las formulas regulares
elaboradas con timbres compuestos (del tipo combinacion de timbres media planta-
tacon-punta o paso andado (media planta-tacon-tacon raspado), descritas para otras
MERTS. Este modelo compositivo esté presente en toda la melodia, salvo en el final.

Son formulas regulares que se articulan a traves de la simetria. Estos dos primeros
compases se repiten simétricamente con el otro lado del cuerpo, cambiando la
lateralidad en espejo, para convertirse en 4 compases. Pero dentro del primer compas ya
existe una repeticion simétrica de cambio de lateralidad. La formula ritmico-timbrica de
partida dura seis pulsaciones, entre la 12 del compés hasta la 5, y después se repite
simétricamente entre las pulsaciones 6 y 11.

Esto significa que no solo hay una simetria corporal, es decir, una repeticion de la
misma timbrica cambiando la lateralidad corporal, sino una simetria musical donde el
compas de 12 se divide en dos mitades exactas para desarrollar la misma melodia.

Las escobillas proponen asi simetria musical y corporal al mismo tiempo, dando
pie a comprender la unidad de mdsica-danza que suponen las MERTS del baile. Esto
diferencia diametralmente las MERTS de llamada que dividian el ciclo de manera
asimétrica de estas MERTS de escobillas, con simetria constante.

Sin embargo, el segundo compas se inicia igual que el primero, con la misma
férmula ritmico-timbrica, pero en vez de repetirse de forma simétrica a partir de la
pulsacién 6, inicia un ostinato ritmico-timbrico basado en la mitad final de la formula de
6 pulsaciones.

Si se divide la formula inicial en dos mitades a y b, pregunta y respuesta, la forma
musical de desarrollo de esta seccion de escobillas, teniendo en cuenta solo los dos
primeros compases sin repeticion, seria: abababbb.

Esta repeticion de b, segunda parte de la formula de inicio, es lo que se ha dado en
Ilamar variacion reducida y lo que los bailaores flamencos identifican como largo

después de dos cortos: modelo compositivo por excelencia en el disefio de una
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secuencia de escobillas. Musicalmente los dos primeros son mas reducidos y el dltimo
crea una sensacion de continuidad sin fin con una férmula mas corta, pero que se repite
muchas veces cambiando y jugando con la simetria corporal y con “el dibujo de los
pies”, como los propios bailaores explican.

Por esta razon se identifica este tipo de secuencia como corto-corto-largo, donde
los cortos son la férmula con pregunta-respuesta de seis pulsaciones ab y el largo es esta
primera férmula seguida de la parte b realizada dos veces mas, que da sensacion de
bucle continuo y alargamiento del tema musical de base.

Estos tres procedimientos de simetria ritmica con respecto a la métrica, de
simetria corporal y de variacién reducida, aparecen en las siguientes secciones segunda,
tercera y cuarta del ejemplo, dado que ademas cada una de ellas es una variacién de la
primera seccion.

Estas variaciones son ante todo timbricas. La segunda seccién cambia la media
planta de inicio por golpe con la planta completa y eso modifica no solo este timbre,
sino también la colocacion de las formulas ritmicas en el ciclo métrico. La formula b
sufre un desplazamiento sobre el ciclo métrico que cambia su percepcion, porque
técnicamente no se puede simplemente sustituir media planta por golpe, hay que
realizar algunos ajustes para que la realizacién de la formula ritmica sea posible
técnicamente hablando.

En la tercera y la cuarta seccion de la escobilla se utilizan los mismos modelos
compositivos y el desarrollo de la melodia en abababbb, pero su duracion de dos
compases no permite la repeticion simétrica de toda la seccion.

En la tercera, mas que cambios timbricos, se realizan contras con golpe para la
parte b, a diferencia de la segunda seccion. En la cuarta seccion, la parte b se acelera en
tresillos, creando la sensacion de simple-doble de la que se ha hablado en diferentes
ocasiones; sin embargo, se queda en la repeticidn corto-corto, dejando que el largo sea
la Gltima seccion de remate o cierre de las escobillas.

Cada una de las cuatro primeras secciones usan los mismos modelos compositivos
y a su vez son variaciones de la primera seccion. Esto no sucede siempre asi. Aunque
cada seccion de escobillas use los modelos compositivos de simetrias y variacion

reducida corto-corto-largo, las diferentes secciones de una escobilla no tienen por qué
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ser variacion de la primera o simplemente parecerse unas a otras, como ocurre en la
Trans 80 ¢ y como se realiza en general con las escobillas de alegrias, tomando como
base y primera seccion el modelo enunciado analizado.

Pero antes de ver otras posibilidades de composicion de las diferentes secciones
de unas MERTS de escobillas, hay que finalizar el analisis de los dos ultimos compases
del ejemplo. Estos dos compases se han calificado de remate o cierre, que aunque
ambos términos identifican un tipo especifico de MERT, en la polisemia constante en la
gue se mueven los términos flamencos, también designan cualquier final: final de una
Ilamada, final de una contestacion, final de una escobilla, final de una letra o final de
un baile entero y, en este Gltimo caso, seria una MERT completa en si misma con
estructura propia.

Pero todas las formulas melodicas calificadas de remate o cierre, ya sean la parte
o el todo de una MERT, deben transmitir un carécter conclusivo y eso se traduce
musicalmente de muchas maneras.

En este ejemplo de escobillas, el unico modelo compositivo que se puede destacar
propio de un remate o cierre son los golpes con la planta completa que se realizan al
final, que crean un cierre atipico sobre la pulsacion 3 del segundo compés y la
utilizacion del modelo enunciado de subida. En el préximo capitulo se describiran con
detalle los modelos compositivos que permiten identificar los remates o cierres
entendidos como MERTS completas, pero ahora se puede simplemente analizar este
remate para encontrar modelos compositivos presentes en las escobillas y otras MERTS
ya analizadas.

El inicio del pendltimo compés es el mismo del compas anterior, seccion cuarta de
las escobillas. No pasa a utilizar la parte b, que en su caso era una seccién de tresillos,
sino que usa una nueva formula ritmico-timbrica, que se podria identificar como c y que
se basa en el modelo enunciado de subida.

Aunque se ha sefialado que la MERT de subida es Unica y sujeta a un modelo
enunciado y variado minimamente, tomando la polisemia constante del flamenco, que
usa un mismo nombre para el todo y la parte, se podria afirmar que esta formula ¢ no es
una MERT de subida en si, pero si una férmula de subida, que aparece entre las

pulsaciones 3y 9, es decir, con un periodo de 7 pulsaciones. Una primera formula de 3
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pulsaciones se reproduce reducida después a dos férmulas, que cubren 1 pulsacion y
media, para terminar con dos golpes sobre la ultima pulsacion.

Es el procedimiento de variacion reducida que crea formulas de duracion
diferente, como ocurria en las secciones anteriores de las escobillas. Estas formulas se
enfrentan a la métrica creando sensaciones de polirritmia y aksak.

Con otros compases se encuentran algunas diferencias.

Estas escobillas por tarantos, en ciclo de 8 y compas de 16, también reproducen
los mismos modelos compositivos utilizados en las escobillas anteriores, pero
adaptandose a este compas de base binaria.

En esta MERT aparecen varias secciones, cuatro diferentes, dado que una seccion
que continuaba la propia MERT no se muestra en el ejemplo. Se trata de una llamada,
que también podria interpretarse como remate de las escobillas, pero que se presta a
equivocos interpretativos y se ha eliminado de la transcripcion, aunque es posible
revisarla detenidamente en los anexos (cf. Trans 23).

Las cuatros secciones se encuadran en 10 compases: cada una de las secciones

dura 2, salvo la cuarta seccion que se realiza en 4 compases en repeticion simétrica.
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Trans 23 Escobillas por taranto
(Rocio Portillo, Malaga 2013)

Desde el principio se manifiesta la idea de simetria corporal que aparecia en las
escobillas anteriores, pero hay una gran diferencia con las escobillas en compés de 12:
la seccion primera no es modelo para el resto o, dicho de otro modo, las secciones 2, 3y
4 no son variaciones de la primera. Se trata de diferentes secciones yuxtapuestas, sin
relacion aparente.

Hay subrayar ademas que la seccion nimero 3 es una MERT de subida, que sigue
a raja tabla el modelo enunciado de subida que en su momento se describié como

invariable (cf. cap. 10.2.6). En este caso, el ciclo de 8 transforma la subida en dos
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férmulas simétricas, cada una compuesta de 4 pulsaciones y 3 férmulas reducidas a
partir de la primera, cada una de 2 pulsaciones, con un golpe final de cierre.

Esta secuenciacion de la subida obedece al modelo compositivo propio de las
escobillas que se habia bautizado como variacion reducida corto-corto-largo. Pero aun
siendo una subida a nivel estructural y de modelo enunciado, no existe aceleracion del
tempo. Inserta dentro de la MERT de escobillas, se trata de una seccion més, cuyas
férmulas ritmico-timbricas coinciden con las de la subida, aunque no pueda
identificarse como MERT de subida.

Esto contrasta con el resto de las secciones, donde existe forma de variacion
corto-corto-largo, pero a diferencia de la seccion tercera y de las escobillas en compés
de 12 del ejemplo anterior la forma musical no queda como ababbb, sino que el final del
largo aporta nuevo material, quedando algo asi como ababaC, donde C es un nuevo
material yuxtapuesto, quiz&s con caracter de remate, cardcter de final. No se trataria
entonces de una variacion reducida.

No solo eso, cada una de las secciones realiza el corto-corto-largo de manera
diferente.

La primera seccion guarda la simetria del compas con la repeticion de la formula,
mientras que el segundo compas no la repite completamente, quebrada con el nuevo
final de punta semicirculo: sonidos frotados.

La segunda seccion no guarda la simetria con el compés, dado que la férmula de
base, identificada con un corto, dura 3 pulsaciones en vez de cuatro. Este hecho
ternariza el ciclo de 8, introduce una doble métrica, de nuevo en la relacion polirritmica
hemiodlica 3:2. El largo comienza en la pulsacion 7 y se diversifica en tresillos que
finalizan con golpe con la planta completa, que dan sensacién de remate o cierre y
cubren todo el segundo compas de la seccion.

Y para terminar se presenta la cuarta seccion con un nuevo corto-corto-largo,
donde los cortos dan simetria al primer compas y el largo realiza una nueva formula
para todo el compas, que cierra en la pulsacion 15, afiadiendo una novedad musical.
Rocio Portillo, la bailaora que realiza esta MERT, reconoce esta seccion como obra del

mismisimo Antonio Canales y la identifica como “ritmo de tanguillos”.

279



El ritmo de los tanguillos, que como se vio anteriormente surge de un polirritmo
en falso aksak y de la hemiola 3:2, cubre el primer compas rompiéndolo de manera
simétrica, pero el segundo compas cambia el sentido del ritmo. Con los mismos timbres,
el segundo compaés transforma la férmula de corchea y dos semicorcheas del primer
compas en tresillos. En cierta medida, el largo hace variacion de los cortos, pero una
variacion ritmica, méas que de desarrollo.

Estas escobillas de tarantos, donde no parece existir relacion entre las secciones,
se opone a las escobillas en compéas de 12 del ejemplo anterior, donde unas secciones
eran variaciones de otras. Sin embargo, cada seccién usa procesos de desarrollo
analogos, creando cierta conexion musical, aunque aparentemente se trate de una
yuxtaposicion de secciones melodicas diferentes.

Pero ain hay mas modelos compositivos en las MERTS de escobillas, sobre todo
en lo que se refiere al desarrollo musical de las férmulas, que se repiten con algun tipo
de variacion.

La siguiente transcripcion presenta un recurso de variacion descrito para otras
MERTS y para la descripcion de ciertos timbres compuestos.

Es la transformacion ritmica que los bailaores reconocen como simple y doble.
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Trans 2 Escobillas de solea por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2010)

280



En esta caso, el timbre compuesto de paso andado media planta-tacon-tacon
raspado, que comienza al final del segundo compas, cuyas férmulas primeras se
desarrollan en una pulsacion y media, dando lugar a sensacion de 4 en vez de 6,
mientras que la segunda parte del compas realiza la misma formula, pero inserta en una
sola pulsacion. Desarrolla la idea de corto-corto-largo, a la vez que crea la sensacion de
falso aksak. En este caso se trataria de la oposicién entre las proporciones 4 y 6.

Esta hemiola continua no queda ahi, la sensacién de aksak es mucho mas
acentuada en otras escobillas.

En las Unicas escobillas por seguiriyas del corpus, esto quiere decir en compas de
5, dado que el aksak ya esta en la métrica, parece cambiarse la idea de simple a doble
por doble a simple. El desarrollo ritmico aksak provoca sensacion de ralentizacion de
las formulas ritmicas.

El aksak en las escobillas incluso toma pequefios reductos del compas para
establecer las relaciones de yuxtaposicion entre el 3 y el 2. Esta sensacion de doble

pulsacién aparece como recurso constante en las escobillas, pero inunda todo el

repertorio.
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Trans 39 Seccion de escobillas de tientos, para ir a tangos.
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)
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Las férmulas ritmicas juegan con golpes con la planta completa y palmas, pero
los dos compases juegan con el 3 y el 2, tomando como unidad la corchea para esta
construccion, y el resultado es un aksak con la secuencia 332332332222,

En esta secuencia también se descubre la idea de desarrollo de formulas melodicas
corto-corto-largo, donde se repite la formula final, pero este juego constante entre el 2'y
el 3 parece una forma permanente de dinamizacion de la musicalidad de las MERTS.
Desubica con respecto al compas, a la vez que crea la idea de ritmo asimétrico y la
sensacién constante de la polirritmia.

Todos estos modelos compositivos caracterizan las MERTS de escobillas, que con
sus simetrias, sus desarrollos corto-corto-largo y la poca aparicion en ellas de otros
timbres de zapateado diferentes de los corporales, quizas estan hablando de principios
musicales mas antiguos y procedentes de mdasicas y bailes preflamencos, como la
Escuela Bolera.

Las escobillas deben ser entonces las MERTS mas clasicas o antiguas. De hecho,
cada vez mas se utilizan mas otro tipo de MERTS para reemplazar las amplias
escobillas. En ocasiones, varias pequefias MERTS se intercalan entre las letras o entre
otras secciones y con ellas se cubre el vacio de escobillas que presentan algunas

coreografias mas modernas.

12.4 “Pisando la letra”: cierres y remates

El remate o cierre es la MERT final de la letra que estructura la coreografia,
aunque como se ha comprobado, también se denomina remate o cierre a todas las partes
finales de llamadas, contestaciones y escobillas.

No existen modelos enunciados de las MERTS de cierre o remate, pero se
pueden analizar modelos compositivos comunes a todas ellas que permiten reconocerlas
como tal.

Con la analogia descrita entre el significado de la palabra cierre en flamenco y de
break en el Jazz, la primera caracteristica del cierre es el desplante final, ese timbre

compuesto, sonido y parada en seco de todos los masculos del cuerpo.
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Rara vez una pieza flamenca terminara en una especie de fade-out coreografico o
sonido alargado en las MERTS de baile. La letra, la guitarra y, por supuesto, los sonidos
del baile, e incluso los movimientos de todo el cuerpo cierran de golpe, con un sonido
corto en lo sonoro y con una parada seca de todo el cuerpo.

Pero la MERT de remate que termina con un desplante empieza de alguna manera
y suele hacerlo “pisando la letra”, dado que es el remate de la letra.

El remate al igual que la llamada usa el timbre tonico de golpe de planta
completa, pero suele empezar su MERT con el final de la letra, de manera que el baile,
que no es muy sonoro durante el cante, se empieza a escuchar, en principio sobre la
letra, “pisando la letra”, pero sin “machacarla”. Se debe oir el cante y también el baile,
luego la MERT de remate se introduce paulatinamente subrayando la letra con timbres
sutiles o timbres compuestos de efectos, como latigos o caballitos, para incrementar la
utilizacion del golpe con la planta completa a la vez que la velocidad, con formulas
ritmicas rapidas y regulares, la mayor parte de las veces en tresillos acefalicos que
desembocan en el desplante final.

El cierre del remate o final del remate suele romper la simetria del compaés, bien
por la utilizacién de la acefalia de tresillos o bien porque dichos tresillos comiencen en
el 7 del compas, por ejemplo, cuando se trabaja el de 12.

Dependiendo de las letras, los remates pueden durar uno o dos compases a lo
sumo y lo que es interesante es su inicio, que suele ser en cualquier parte del compas,
realizando una especie de encabalgamiento con la letra del cante, para finalizar con ella
0 justo después, pero subrayando el final de la letra.

Se puede observar aqui un remate para las cantifias del Pinini.
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Trans 4. Remate de cantifias del Pinini.
(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Los dos golpes finales indican un enlace con una parte de cante que se conoce
como coletilla, pero esta MERT cierra la letra en si. Los golpes con la planta completa
comienzan en el 10 del primer compas. Es ahi el comienzo de la MERT de remate, que
finaliza con los tresillos acéfalos con golpe con la planta completa, que se han sefialado
como modelo compositivo principal, modelo que ya estaba presente en todos los
remates de las otras MERTS.

En este caso, el final de tresillos mas que acefalico es anacrdsico, aumentado la
sensacion de asimetria y la basqueda del acento en el desplante. El desplazamiento
constante de la formulas crea pertinencia flamenca.

Con un Gnico compas se presenta esta otra MERT de remate, donde la percusion
corporal no deja de lado ni los timbres tonicos con la planta completa, ni el tresillo

acefalico.
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Trans 35 Remate de solea por bulerias.
(Rocio Portillo, Méalaga 2014)
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En compas diferente se descubre el mismo recurso de final en tresillos:
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Trans 81. Remate por tangos de la Repompa
(Miguel Cafias, Madrid 2019)

Pero en este remate, ademas del tresillo y la adaptacion al compas, existen mas
modelos compositivos propios, descritos anteriormente para otras MERTS.
En principio hay que explicar que la melodia del cante realiza un estribillo sobre

las silabas “yali-yali”, que empieza en anacrusa un poco antes del inicio de esta melodia
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de remate y termina justo en la pulsacién 5 del segundo compés de esta MERT
transcrita.

Esto quiere decir, en primer lugar, que este remate comienza “pisando la letra”.
Aunque utiliza golpes con la planta completa, la glosolalia del “yali-yali” no revela
contenido semantico, luego no tiene la importancia comunicativa que el resto de la
letra.

Esta parte utiliza los modelos de aksak descritos para las escobillas. La formula de
base, que se realiza 3 veces durante un compas y medio, resuelve las 8 corcheas de 4
pulsaciones en la siguiente suma 3+3+2, que alargan con el modelo compositivo por
excelencia del remate: los tresillos, en este caso, con el timbre compuesto de carretilla.

Pero este es un remate largo, que continda después de finalizar la letra y lo hace
sobre la base del modelo enunciado de llamada por tangos. Aun tratandose de una
melodia final de letra, que simplemente por su sintaxis ya es remate, podria valer como
puente: MERT de llamada para realizar una segunda letra.

Todo esto hace pensar en cierta ambigiedad en los modelos enunciados y
compositivos que identifican los dos tipos de MERTS. Quizas se trate de una MERT
hibrida o la yuxtaposicién de dos MERTS, dadas las dimensiones, donde el lugar
sintactico en la coreografia y los modelos compositivos la sitian a medio camino entre
el remate y la llamada, de manera que también podria interpretarse como un remate
seguido de una llamada.

Si esta letra se bailase sola, se trataria de una Ilamada entendida como estructura
ritmico-timbrica, no como presentacion. De nuevo, la estructura de Ilamada inunda todo
el repertorio de MERTS.

Solo quedan claros en estos tres ejemplos de remates dos modelos compositivos
propios: el tresillo acefalico y los golpes con la planta completa al finalizar. El resto son
modelos compositivos comunes al resto del repertorio de MERTS. Por estas razones hay
que tener en cuenta que el remate se identifica ante todo sintacticamente.

Su relacién con la métrica también es de asimetria, al igual que la llamada, pero a
diferencia de ella no le da importancia al inicio del compas, sino al final. Incluso el

remate no empieza a principio de compas, es una especie de encabalgamiento sobre la
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letra, que tiene mucho que ver con su contenido semantico. El remate se reconoce ante
todo al pisar la letra y al finalizar en el desplante.

“Lo flamenco” se presenta en los remates y cierres como superpuesto a la letra,
acefalico, anacrusico, asimétrico; para finalizar de forma contundente sobre el acento
mas claro de todos: en el 10 en el ciclode 12y el 7 en el de 8.

Algunos bailaores juegan con el 10 o el 7 y cierran a mitad del 9 o el 6, para dejar
la pulsacion de cierre esperado sin sonido o con un movimiento del cuerpo en silencio.

Otras veces los bailaores cierran un poco después, creando una especie de eco
tras la pulsacion propia del cierre.

Este juego participa de la busqueda de desplazamiento, de la que se ha hablado
para las palmas y para las MERTS en general.

Pero queda hablar de un remate. Entre los remates existe un remate final, que se
ejecuta al final de la coreografia. Esta MERT manifiesta los modelos compositivos que
se han mencionado para los remates de la letra, pero se amplia algo mas.

Esta MERT, en simetria sintactica con la llamada inicial del baile, es la despedida
del bailaor y discurre sola o con guitarra. Cuando aparece, ya no hay letra.

Esto da pie a un desarrollo mucho mas amplio y a una blsqueda de nuevos
recursos timbricos.

En el remate final aparecen timbres compuestos de efecto, timbres de fuerte
intensidad a contra e incursiones de otras musicas, a veces muy alejadas del flamenco.
cuya estructura pueda encajar en el marco métrico del compéas flamenco y en los
modelos compositivos propios de las MERTS en general y del remate en particular.

Sirva de ejemplo este remate final, que La Lupi utiliza para solea por bulerias en

2010 y recicla para unos abandolaos de 2015 (Trans 51).
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Trans 2 Remate final por bulerias (Solea por bulerias)
Rocio Portillo, Mélaga 2010

Este remate juega con figuras y formulas ternarias y binarias. Parece una especie
de aksak desordenado, que no es mas que la imitacion de la melodia de la trompeteria
de un mambo cubano.

El nimero 12 del compés flamenco, nimero versatil donde los haya, es divisible
entre 2 y 3. En todas las MERTS estudiadas se ha comprobado el juego constante entre
el 2 y el 3 en yuxtaposicion y superposicion, pero esta incursion del 4 acerca “lo
flamenco” a la musica cubana, nada més y nada menos que introduciendo un mambo
como colofén de solea por bulerias y no es la Gnica incursion de la musica caribefia en

el corpus.
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12.5 Marcajes

El marcaje no es en si una MERT, sino el grueso del baile, la parte coreografica
visual. Eso si, ciertos marcajes conforman MERTS especificas, como se ha ido viendo
desde los modelos enunciados de marcajes por bulerias y marcajes por tangos y su
sonoridad se identifica como marcaje.

Pero su composicion comienza en los brazos y en el movimiento del cuerpo. En el
marcaje, los sonidos de los zapatos o cualquier otro propio del baile deben adornar la
letra, nunca suplantarla o “pisarla”.

El sonido de la percusién corporal parece una simple consecuencia del
movimiento de los brazos y el cuerpo en general.

Es asi como entre los movimientos del cuerpo y los modelos enunciados de
marcajes se configuran MERTS de lo méas elaborado y de lo més rico musicalmente
hablando.

En un principio se puede marcar sin realizar ningan tipo de sonido con el cuerpo
0, a lo sumo, marcar los acentos métricos del compas o realizar otro tipo de marca con
un sonido de media planta muy piano, que no ofrezca relevancia musical. Eso si, el
movimiento debe ir “a compas”, debe manifestar de alguna manera y, ante todo, la
pulsacion, en este caso, el concepto de compas como pulsacion isocrona: tactus.

Ejemplo de ello es este marcaje por bulerias, creacion del bailaor Pol Vaquero,

que se transcribe a partir de una interpretacion de la bailaora Rocio Portillo.
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Trans 44 Marcaje por bulerias.
(Pol Vaquero, Malaga 2015)

La importancia de las manos en el marcaje queda aqui manifiesta en toda las
palmas y los pitos de esta MERT, ademas de las percusiones sobre el torax y los
cuédriceps. Pero llaman la atencién especialmente los timbres que comienzan los
compases, que en vez de marcar los tiempos negros, realizan una ritmica de figuras

irregulares que recuerdan a la clave del son cubano.
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Esta incursion de lo cubano o lo caribefio se descubrid en el capitulo anterior a
través del remate final.

Tanto en el remate analizado, como en este marcaje, no se trata de incursiones que
sean modelos compositivos cristalizados, porque no tienen nada que ver con los
llamados géneros de ida y vuelta flamencos y que viajaron a América y después
volvieron transformados.

Otros son los modelos compositivos que se trajeron histéricamente desde América
al flamenco, méas cercanos al compas de tango y al tanguillo. Estas incursiones
caribefias en las MERTS de baile son actuales, recursos nuevos quizas motivados por la
inundacion global del mercado musical por “lo latino”.

Se trata de nuevos procedimientos musicales que quizas se queden en estas
anécdotas o tracen caminos nuevos para la composicion de las MERTS de baile

flamenco.

12.5.1 MERTS de marcajes por bulerias

Aunque se ha descrito un marcaje por bulerias donde lo sonoro parte de lo visual
y el compas encuadra la ritmica de la MERT, sigue proliferando en el baile el marcaje
por bulerias como una sonoridad clara: una MERT especifica de baile.

Este marcaje por bulerias va a estar sujeto al modelo enunciado de marcaje por
bulerias, que, de hecho, ya se encuentra en un proceso de variacion y evolucion (cf. cap.
10.2.3).

Pero segln este modelo 0 modelos, se siguen realizando nuevas MERTS.

En el ejemplo transcrito a continuacion se observa la variacion sobre el modelo
enunciado de marcaje, a la vez que la sonoridad de los pitos marcan tactus o subtactus,

realizando polirritmia corporal entre los pitos y el tresillo de la formula de marcaje.
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Trans 82 Marcaje y remate por bulerias.
(Isabel Trivifio, Madrid 2019)

A imagen y semejanza del modelo enunciado, este marcaje segmenta
simétricamente el compas y se repite en el cambio de lateralidad del cuerpo creando
también simetria corporal.

Finaliza con un remate, que aunque en si es una MERT independiente de cierre de
la letra por bulerias, ayuda a ver la insercion del marcaje en la sintaxis.

Con el mismo grado de evolucion que se describia con los soniquetes “clasicos”,

el golpe con la planta completa y la media planta pueden intercambiarse. Pero la
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variacion y la composicion surgen en pulsaciones concretas: el 3 y el 9 del ciclo, segun
la repeticion simétrica de los pies, donde el marcaje por bulerias es una formula en
ostinato sobre medio compéas de 12, es decir, hay una repeticion en bucle durante 6
pulsaciones.

La composicion musical de una MERT de marcaje varia la férmula ritmico-
timbrica modelo desde un principio. Crea una nueva férmula sobre estas 6 pulsaciones y
la mantiene. No existe proceso de variacion continua de las férmulas ritmico-timbricas
de un marcaje por bulerias.

Es un acompafiamiento en ostinato de la letra y, como tal, no se despliega en
variaciones, sino que es una base fija que sostiene el cante.

Todo esto muestra que el marcaje por bulerias sigue identificandose como MERT

sujeta a los soniquetes “clasicos”: a los modelos enunciados.

12.5.2 MERTS de marcajes por tangos

Si se contemplan las MERTS de marcaje por tangos en la misma linea que las
MERTS de marcaje por bulerias, se vuelve a tropezar con el modelo enunciado de
marcaje por tangos.

El marcaje por tangos también puede realizarse en la linea del marcaje analizado
por bulerias en la Trans 44, al principio de este apartado dedicado al andlisis de los
marcajes. Se puede realizar una elaboracion sonora que destaque los “tiempos negro”s
del tango o realice sonoridades sutiles en ostinato que cree simetria del compés y no
suplante o pise la letra, solo subraye ciertas cadencias de la propia letra.

Pero el marcaje por tangos por excelencia siempre respeta el modelo enunciado,
el “soniquete clasico”, el marcaje por tangos “de toda la vida de Dios”, que destaca las
pulsaciones pares del compas enfrentandose en algiin momento al acento de las palmas.

Este es un ejemplo de marcaje por tangos con abanico, donde las pulsaciones

pares se destacan con una timbrica diferente del abanico: el timbre de abrir y de cerrar.
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Trans 39 Marcaje por tangos con abanico.
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)

Se trata de timbricas de idiéfono sacudido, frente al idiofono percutido de las
plantas de los zapatos e incluso del abanico contra el cuadriceps que aparece en la
primera pulsacion de la formula.

El acento sobre las pulsaciones pares lo procura aqui la singularidad timbrica, a la
vez que el impacto visual del movimiento del abanico de abrir y cerrar.

Aunque en el marcaje por tangos lo sonoro se impone a lo coreografico, aqui hay
una muestra del todo que conforman una MERT Yy la imagen del baile, donde el abanico
crea nuevas dimensiones timbricas y nuevas dimensiones visuales de despliegue del

movimiento de los brazos y las manos flamencas.

12.6 Subidas y soniquetes

Para finalizar este recorrido analitico, no se pueden dejar de lado las subidas. No
se analizan aparte como MERT del repertorio porque no hay mucho méas que afiadir con
respecto al modelo.

Las subidas obedecen a un solo modelo, adaptado al compéas en el que se
desenvuelve el baile y se caracterizan por el accelerando y su lugar en la sintaxis. Se
colocan entre dos MERTS o dos partes de la sintaxis coreografica para pasar de un

tempo mas lento a otro mas rapido, pero la subida es una melodia invariable.
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Incluso se ha encontrado como seccion de unas escobillas sin hacer uso del
accelerando, pero su melodia esta intacta, desarrollada siempre desde una formula que
se repite y despues se vuelve a repetir minimizada, creando sensaciones de amalgamas y
de ritmo aksak.

Es la MERT mas clasica del repertorio, porque se utiliza sin ningin tipo de
variacion, siempre invariable.

Pero en la otra cara de la moneda surgen MERTS no identificadas con ninguna
nomenclatura y que algunos bailaores designan con el nombre genérico de soniquetes.

¢ Es entonces este tipo de MERT la mas contemporanea de todo el repertorio?

Con el compés-ciclo métrico como Gnico modelo o con la referencia del ostinato
de palmas que también es compas, los bailaores dan rienda suelta a su creatividad y
experimentan con timbres y ritmos en estos soniquetes.

Sintacticamente no tienen siquiera un lugar fijo, sino que se colocan entre letra y
letra, antes de la Ilamada o se realizan sobre una falseta de guitarra, tomando el nombre
identitario de falseta.

Se vio en la descripcion de las escobillas como esta MERT clésica de sonoridad
larga y continua empieza a retirarse poco a poco para dar paso a pequefias secciones de
MERTS (cf. cap. 12.3), a pequefios soniquetes como el que se muestra a continuacion.

En él los timbres de efecto como los latigos, la ritmica de sonidos binarios y
ternarios yuxtapuestos y la profusion de la percusion sobre todas las partes del cuerpo
hablan de contemporaneidad, de musica nueva en el repertorio de las MERTS.

Quizés sea el camino trazado de la modernidad de las MERTS de baile, que tanto
tienen que ver incluso con las danza contemporanea y sus movimientos.

Puede ser la trayectoria mas criticada por la ortodoxia flamenca, que algunos
bailaores profundamente escoléasticos, a los que he podido escuchar opinar, califican de
“espasmos”. Otros muchos mayores intentan usar el calificativo de “contemporéneo”

con un sentido peyorativo y dicen “testenteraneo”.
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Trans 70 Soniquete por bulerias.
(Rocio Portillo, Méalaga 2017)

Criticado o alabado, esto son los senderos que esta trazando el flamenco para

seguir creciendo como arte, camino que las MElodias Ritmico-Timbricas de baile

evidencian con su sistema musical.

299



300



13YY BAILAR PARA CONTARLO

Porque este trabajo debe cerrar de alguna manera, contaré 7 8 9 10.

En el 7, que es un roto, empezaré pidiendo disculpas por dos ausentes: la guitarra
y la historia.

La guitarra, punto de inspiracion incesante para las MERTS de baile, hubiera
merecido todo un capitulo dentro de este estudio. Pero su enorme complejidad ritmica y
su amplio repertorio me han impedido abordar la guitarra de una manera especial.
Quizés pueda ser el punto de partida de una nueva investigacion el analisis guitarristico
desde la perspectiva del baile, siguiendo las lineas trazadas en el capitulo 11.1, donde se
cotejaban transcripciones guitarristicas con transcripciones de MERTS. Continuado este
tipo de procedimiento se podria llegar quizas a un repertorio ritmico comun entre
guitarra y baile.

De forma analoga, la historia del flamenco no aparece aqui particularmente
atendida. De hecho los trabajos sobre historia, que actualmente conforman la gran parte
de la investigacion flamenca, no se encuentran en la bibliografia citada o en el estado de
la cuestion, como tampoco la génesis del baile y su recorrido histérico en cuanto a la
formacion y a la cristalizacion. Salvo en contadas ocasiones, como fue el caso del
taranto en las que la explicacion del género exigia una minima ubicacion en el tiempo y
en el espacio, las menciones histdricas son minimas.

Pero puedo excusarme siguiendo al estudioso Marc Bloch cuando dice que
“jamas, con una sola palabra, puede explicarse de forma plena un fenémeno historico,
sin atender el estudio de su momento...El proverbio arabe lo dijo antes que nosotros:
‘Los hombres se parecen mas a su tiempo que a sus padres.’”20 (Bloch 1952: 23).

Asi que, si la historia, ademas de pasado es también presente, este estudio no la
deja de lado; quizas solo sea una pequefia parte de ella “porque en el inmenso
entramado de hechos, gestos y palabras que componen el destino de un grupo humano,
el individuo no percibe méas que una pequefia parte, al estar estrechamente limitado por

sus sentidos y su facultad de atencion.” (Bloch 1952 : 322).

20 “Jamais, en un mot, un phénomene historique ne s’explique pleinement en dehors de I’étude de son
moment... Le proverbe arabe I’a dit avant nous: «Les hommes ressemblent plus a leur temps qu’a leurs
peres. »
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Y por este motivo, con el 8, simbolo del infinito, me sumerjo en lo finito, el
pequerio rincon de conocimiento que esta tesis ha pretendido sacar a la luz.

En primera instancia debo retomar el concepto de compés flamenco, cuyo
significado multidimensional construye y articula todo el repertorio.

Este repertorio, el repertorio flamenco en general, se construye a base de palos,
estilos y letras que no son mas que modelos armonicos, melddicos y literarios.

Asi los cantes, las piezas musicales que conforman el repertorio flamenco se
ordenan en base a estos modelos, pero sobre todo obedecen al compas, exteriorizado a
través de las palmas flamencas.

Estas palmas de base son la batuta flamenca, el “motor” del flamenco que tiene el
poder de generarlo y destruirlo al mismo tiempo.

Asi, el compas, como batuta flamenca y como primer criterio de clasificacion del
repertorio en palos, estilos y letra ratifican la hipotesis de partida: toda la sonoridad del
zapateado y de la percusion corporal presentes en el baile flamenco conforman un
repertorio musical independiente y plenamente flamenco.

Esta afirmacion categérica la corroboran los diversos aspectos que detallan el
sistema musical que lo sustenta.

El repertorio musical del baile se compone de diversas Melodias Ritmico-
Timbricas (MERTS), que poseen una identidad particular dentro de un sistema de
clasificacion propio y estan sujetas a modelos musicales.

Estos modelos se manifiestan bajo dos naturalezas:

1 ‘Modelos enunciados’, que son referencias estaticas, como una especie de
“partituras mentales”.

2 ‘Modelos compositivos’, que hacen alusion a los procedimientos empleados
sobre el repertorio de las MERTS o sobre otro tipo de repertorio musical, para anexarlo
a este: formulas matematico-musicales aplicadas sobre los modelos enunciados.

La naturaleza de estos modelos compositivos es el pilar sobre el que se apoya la
gramatica musical del repertorio de las MERTS de baile flamenco y sobre el que se
sostiene su “flamencura”. En ellos se revelan los rasgos fundamentales del repertorio

que lo convierten en flamenco.
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No queda méas remedio entonces que enumerar estos rasgos que inundan el
repertorio y, por extension, este trabajo de investigacion.

Asi que cuento 9, que son los rasgos musicales destacables en los modelos
compositivos propios de las MERTS de baile flamenco, para empezar por lo méas
evidente: las MERTS de baile suenan a contra.

Es el gusto de contradecir al pulso, el out of the beat de los musicos de Jazz, que
los flamencos describen como “hacer contra”. Dentro del corpus, hay incluso secuencias
de MERTS que los bailaores identifican como “contras”, con un criterio evidentemente
musical y no coreografico. Y el “contra” resulta ser una manera de variar la ritmica de
las MERTS del repertorio. Existe porque contradice las palmas de base. El contra se
opone exactamente a la batuta flamenca y se cruza con ella, pero en algin momento este
cruce entre ambas ritmicas se une y coincide en los momentos de cierre.

Y es que este repertorio de MERTS de baile se caracteriza también por un punto
de encuentro: el cierre. Ese instante de parada en seco de todo el sonido flamenco, del
baile y del resto de las sonoridades presentes en la performance, hace que las MERTS
se resuelvan en un punto concreto, haciendo que esta timbrica compuesta y denominada
desplante sea la ocasion privilegiada en la que se agolpa toda la energia musical
acumulada en el transcurso del movimiento ritmico.

Cada linea sonora, que a través de los contras y otros rasgos ritmicos, se
encuentra caminando por los ‘tejados métricos’ y muy alejada del suelo de la pulsacion
que le ofrece las palmas, cae -como bien decia La Lupi- “de pie como los gatos” en el
momento del cierre. Esto significa que, en los desplantes, las MERTS evidencian con el
cierre la “flamencura” musical que poseen. Y es que el cierre procura union entre
palmas y MERTS, en contraposicion con otros muchos procedimientos musicales que
generan un desencuentro entre ambos.

Por ello debo hablar de otro rasgo propio del repertorio de las MERTS de baile: el
desplazamiento.

El marco métrico que propone el compas flamenco no solo se ve vulnerado por
los contras. En términos generales, las MERTS desplazan los acentos desde el marco de

referencia, es decir, desde el ostinato acentual que ofrece el ciclo métrico del compaés.
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Esta propensién a desplazar los acentos, se encontraba ya en las palmas y en la
propia concepcion métrica del compéas de 12, pero las MERTS tienden a utilizar este
procedimiento como un modelo compositivo flamenco por excelencia.

Y del desplazamiento a la asimetria hay un solo paso. Hay MERTS
evidentemente asimétricas y otras MERTS evidentemente simétricas: las MERTS de
Ilamada buscan la asimetria, mientras que las MERTS de escobilla buscan la simetria.

Pero incluso estas ultimas, siendo simétricas con respecto al ciclo métrico, buscan
otros puntos de asimetria cuando se desarrollan en un numero impar de compases.
Porque todas las MERTS de baile se dividen de manera desigual, apoyandose
constantemente sobre el nimero 3.

Y la manifestacion mas asimétrica de este repertorio la expresan las
construcciones ritmicas en aksak, ‘cojeo’ que en el caso de las seguiriyas viene dado
por las palmas, pero en otros casos son incursiones ritmicas de las MERTS que chocan
diametralmente con los ostinati de palmas de referencia.

Porque las MERTS se enfrentan a la batuta flamenca de las palmas creando
polimetrias y polirritmos.

Con un fundamento de metro y ritmo eminentemente hemidlico, las MERTS del
baile flamenco se desenvuelven en un juego constante entre el 12 y el 8. Las MERTS
conciben el compas (entendido como ciclo métrico), como un todo, que dividen en
diferentes formulas ritmico-timbricas. Y en esta division, desigual y asimétrica, surgen
nUevos metros y nuevos ritmos.

Pero mas alla del compas, para que se dé la relacion polirritmica y polimétrica,
un ritmo y una métrica en las palmas y otro ritmo y otra métrica en las MERTS, la base
métrica se encuentra en la letra del cante.

La letra, dividida en frases musicales o tercios, alberga en si la esencia de la base
métrica y evidencia un Gltimo rasgo de las MERTS de baile en los modelos
compositivos: las MERTS de baile son, en su mayoria, acefalicas.

En ellas se repite una y otra vez el gusto por empezar en el aire y caer después ‘a
tierra’, con el acento, pero con acefalia, no con anacrusa.

Rara vez una frase flamenca, de cante o de MERT de baile, empezard con un

acento. Tampoco se trata de frases anacrusicas, donde el acento aparece justo a las pocas

304



notas del comienzo. En las MERTS, como en todo el flamenco en general, los acentos
aparecen al final, con los cierres.

Asi que cerrando con el 10, queda hablar de lo que pudo ser y no fue, pero que
puede dar lugar a muchos otros trabajos al respecto.

Las transcripciones artesanales que inundan estas paginas estan pidiendo ser
transcritas en algun programa informéatico adecuado. Los programas informaticos
actuales no cubren de manera precisa aquellas musicas organizadas al margen del
compas en forma de quebrados. Las musicas de tradicion oral, entre ellas el flamenco,
necesitan de programas especificos y accesibles al investigador para la edicion de sus
partituras y con formatos adaptados a los diferentes tipos de transcripciones.

Tomando como referencia los programas para la edicién de video o de audio,
donde la linea de tiempo esta mas acorde con el diagrama cartesiano, se podrian crear
nuevos recursos para la transcripcién musical de repertorios diferentes a la musica
clasica occidental.

Quizéds con ese tipo de programas se puedan cotejar las diferentes lineas
melddicas que aparecen en la musica flamenca y que afectan al cante, a las palmas, a la
guitarra, al baile,... pero sin dejar jamas de lado el tamiz humano de este arte.

Porque el flamenco no deja de ser un arte humano y, como el gran Erasmo nos
queria hacer entender, las maquinas solo ayudan al hombre, pero no son el hombre
(Erasmo de Rotterdam 1998: 99).

La complejidad del repertorio flamenco y de las Melodias Ritmico-Timbricas del
baile flamenco, de las MERTS, no se entenderd mejor a través de una maquina si el
hombre no la controla.

Porque la compleja matematica que alberga el flamenco no deja de ser una
matematica de nimeros enteros, la matematica del abaco, el contar con los dedos, la
matematica que cabe en la memoria finita del ser humano.

Y por eso he de seguir bailando para contarlo con los dedos, con los pies, con la

palabra... con el corazon.
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14 GLOSARIO

Alargar el cante, alargar un tercio: desarrollo melddico de una frase musical de

cante flamenco, en ocasiones a través de la ornamentacion.

Abandolao: Calificativo usado para todos los cantes-bailes flamencos cuya
denominacion de origen se sitla en la provincia de Malaga. EI nombre procede del
término bandola, grupo instrumental que acompafia un tipo de pieza musical de
tradicion oral malaguefia denominada verdiales, que parece ser deja su impronta en los
palos designados como abandolaos (Donnier 1996: 127). Sin embargo, musicalmente,
el abandolao es un tipo de acompafiamiento a la guitarra de ritmica y armonia
caracteristica que algunos autores ligan directamente a la Escuela Bolera (Nufiez NUfiez

1998¢).

Cante: nombre de cada una de las piezas musicales-coreogréaficas que conforman

el repertorio flamenco.

Cerrar y Cierre: es finalizar y final respectivamente. El cierre puede ser el final
de una pieza musical, de cante, de baile, pero también de una seccién, de una parte
concreta de un cante-baile flamenco. En el caso concreto de las MERTS de baile, todas
ellas deben cerrarse, con unos efectos timbricos concretos. Parece un término analogo a

remate, pero el cierre tiene una connotacion de punto concreto de finalizacion.

Compaés: el término mas usado y mas polisémico del flamenco. Significa
pulsacién, ciclo-métrico, ostinato ritmico y tempo. Ademas de todas estas acepciones, el
compas es el criterio de clasificacion principal para la clasificacion de los géneros o

palos flamencos.
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Contra: abreviatura de contratiempo. Los contras o realizar algo a contra
significa estar a mitad entre una pulsacion y otra, out off beat que dicen los musicos de
Jazz.

Los contras, por extension, son secuencias musicales que marcan acentos a la
mitad de la palma, es decir a la mitad del pulso. Esta vision del contratiempo,
denominado “contra” abarca lo que la mdsica clasica también llama sincopa. La Lupi
habla de “sincopa” para referirse a una realidad que nada tiene que ver con su
significado en la musica clasica. Se trata de frases musicales del cante que las palmas
dividen en 8 partes, mientras que el zapateado lo hace en 7 partes. La musica clasica

interpreta esto como grupo de valoracion especial.

De toda la vida de Dios: sean cuales sean las creencias religiosas de los
flamencos, se usa esta expresion para hablar de la tradicion. Toda ella conforma un
calificativo que se puede traducir por “tradicional”. En ese aura de anacronismo en que

se desenvuelve el flamenco, esto quiere decir “lo clasico”.

Desplante: timbre de baile y gesto simultaneos de parada de todos los
movimientos del cuerpo. En el desplante se contiene toda la voragine de la Performance

flamenca y en esa contencion reside su fuerza.

Encajar: término usado especialmente cuando se trasvasan formulas ritmico-
timbricas de unos palos a otros o de unas letras a otras, aun dentro de un mismo palo.

Encajar tiene que ver con la métrica y con la dimension temporal de la letra.

Escobilla o escobillas: zapateado flamenco por excelencia, momento privilegiado
del bailaor como solista musical. Es el nombre de una MERT de baile y el uso de plural
o singular suele hacer de manera aleatoria, aunque en el flamenco el plural se refiera a

secciones dilatadas en el tiempo o compuesta de muchas partes diferenciadas.

Léatigo: paso de baile flamenco relacionado con el battement frappé del ballet

clasico. Musicalmente, dentro de las MERTS de baile, se traduce en un timbre
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compuesto de un doble mordente de timbre frotado, que normalmente resuelve sobre la

percusion sobre un tacon.

Llamada: presentacion de un baile. Dentro del repertorio de MERTS de baile es

aquella que inicia la letra.

Letra: texto literaria que encierra la unidad minima con entidad propia en la

forma musical de un cante flamenco.

Pico: Onomatopeyas que sefialan el gesto y la secuencia de timbres planta-tacon.

Rematar: finalizar. Se puede rematar una performance completa, una letra de

cante, una MERT de baile.

Remate: seccion que finaliza cualquier parte de la performance, un todo o una
parte. Dentro del repertorio de MERTS se considera remate un tipo de MERT y también
cualquier parte final dentro de otra MERT. Anélogo al término cierre, el remate es todo

un proceso de final, no el punto concreto de finalizacion.

Sentido: vocablo donde coinciden dos etimologias. Por un lado, sentido viene de
sentir, con una gran carga emocional, y por otro lado, sentido quiere decir esquema
ritmico de un paso. Una misma secuencia de pasos, una misma secuencia de timbres, se

puede realizar segun varios sentidos, sobre esquemas ritmicos diferentes.

Soniquete: nombre genérico para designar las MERTS de baile. Es un término
relacionado con el compéas flamenco, entendido como pulsacién. Se dice que alguien

“tiene soniquete” cuando su sentido del pulso es muy exacto.
Subida: subir en flamenco tiene que ver con la velocidad, es un calificativo

agogico que, en principio esta desligado de la altura y la intensidad. La subida es

concretamente una MERT de baile en accelerando.
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Tiempos negros: pulsaciones acentuadas en la concepcion del compas flamenco.

Son los acentos que jalonan el compas entendido como ciclo métrico.

Tercio: frase musical-literaria en una letra de baile flamenco.
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ANEXO |
ARTISTAS FLAMENCOS
PARTICIPANTES=

21 | os artistas se ordenan alfabéticamente a partir de su nombre artistico en primer lugar, y después, con
su nombre de pila, cuando lo utilizan como nombre artistico.
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Trans 1. Solea por bulerias, rematada por bulerias
(La Lupi, Alhaurin el Grande 2010)
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Trans 3. Marcaje y pata por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2010)

Trans 4. Una letra de cantifas del Pinini
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(Rocio Portillo, Malaga 2011)
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(Rocio Portillo, Malaga 2011)
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(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 9. Tangos
(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 10. Alegrias
(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 11. Bulerias de Cadiz
(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 12a. Solea por bulerias, rematada por bulerias

(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 12b. Llamada de solea por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 12c. Bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2011)

Trans 13. Llamada por tangos
(Rocio Portillo, Méalaga 2011)
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Trans 14. Guajira
(Rocio Portillo, Malaga 2012)

Trans 15. Serrana
(Rocio Portillo, Méalaga 2012)

Trans 16. Alegrias
(Rocio Portillo, Malaga 2012)

Trans 17. Tangos de Triana
(Rocio Portillo, Mélaga 2012)

Trans 18. Bulerias de Morén-Lebrija-Utrera
(Rocio Portillo, Mélaga 2012)

Trans 19. Bulerias de Jerez
(La Lupi, Alhaurin el Grande 2012)

Trans 20. Bulerias de Jerez
(La Lupi, Alhaurin el Grande 2012)

Trans 21. Cantifias, rematadas por bulerias de Cadiz
(Rocio Portillo, Malaga 2012)

Trans 22. Tientos-tangos
(Rocio Portillo, Malaga 2013)

Trans 23. Taranto, rematado por tangos
(Rocio Portillo, Méalaga 2013)

Trans 24. Tangos extremenos
(Cristina Martinez, Coin 2013)

Trans 25. Cana
(Rocio Portillo, Méalaga 2013)

Trans 26. Tangos del Chaqueta de Cadiz
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Trans 27. Llamada por seguiriyas de Jerez
(La Lupi, Torremolinos 2014)

Trans 28. Bamberas
(La Lupi, Méalaga 2014)

Trans 29. Seguiriyas
(La Lupi, Malaga 2014)
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Trans 30. Escobillas para solea por bulerias o rondefna
(Rocio Portillo, Malaga 2014)

Trans 31. Bulerias de Cadiz
(Rocio Portillo, Méalaga 2014)

Trans 32. Soniquete con cierre para solea por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2014)

Trans 33. Fandangos
(Rocio Portillo, Malaga 2014)

Trans 34. Cantifias, rematadas por bulerias
(Rocio Portillo, Mélaga 2014)

Trans 35. Solea por bulerias
(Rocio Portillo, Méalaga 2014)

Trans 36. Pata por bulerias por romances
(Rocio Portillo, Malaga 2014)

Trans 37. Seguiriyas
(Rocio Portillo, Malaga 2014

Trans 38. Seguiriyas
(Rocio Portillo, Malaga 2014)

Trans 39. Tientos-tangos
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)

Trans 40. Pata por bulerias
(La Lupi, Méalaga 2015)

Trans 41. Bulerias
(Pol Vaguero, Malaga 2015)

Trans 42. Seguiriyas
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)

Trans 43. Llamada de solea por bulerias
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)

Trans 44. Marcaje por bulerias
(Pol VVaguero, Malaga 2015)

Trans 45. Soniquete por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2015)
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Trans 46. Falseta en compas de 12
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)

Trans 47. Soniquete por bulerias
(Juan de Juan, Mélaga 2015)

Trans 48. Soniquete por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2015)

Trans 49. Soniquete por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2015)

Trans 50. Soniquete por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2015)

Trans 51. Abandolaos
(Rocio Portillo, Méalaga 2015)

Trans 52. Contestacion por solea
(Rocio Portillo, Malaga 2016)

Trans 53. Pata por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2016)

Trans 54. Pata por bulerias
(Jestis Carmona, Malaga 2016)

Trans 55. Llamada por seguiriyas
(Rocio Portillo, Méalaga 2016)

Trans 56. Solea
(Fermin Calvo de Mora, Benalmadena 2016)

Trans 57. Garrotin
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)

Trans 58. Taranto
(La Lupi, Alhaurin el Grande 2016)

Trans 59. Bulerias
(José Galvan de Malaga, Benalmadena 2016)

Trans 60. Alegrias
(José Galvan de Malaga, Benalmadena 2016)

Trans 61. Tangos
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)
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Trans 62. Taranto
(La Lupi, Alhaurin el Grande 2016)

Trans 63. Alegrias de Cordoba
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)

Trans 64. Entrada por seguiriyas
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)

Trans 65. Llamada por cantiias
(Rocio Portillo, Fuengirola 2016)

Trans 66. Tientos
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2016)

Trans 67. Fandango
(Fermin Calvo de Mora, Benalmadena 2017)

Trans 68. Llamada por fandangos
(Fermin Calvo de Mora, Benalmadena 2019)

Trans 69 Cafia
(Fermin Calvo de Mora, Alhaurin de la Torre 2017)

Trans 70. Soniquete por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2017)

Trans 71. Marcaje y contestaciones por bulerias
(Rocio Portillo, Méalaga 2017)

Trans 72. Soniquete por bulerias para escobillas
(Rocio Portillo, Malaga 2017)

Trans 73. Solea por bulerias, rematada por bulerias
(La Lupi, Alhaurin el Grande 2017)

Trans 74. Bulerias
(Pastora Galvan, San Pedro de Alcantara 2018)

Trans 75. Tangos de Grana
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)

Trans 76. Calentamiento-escobillas en compas de 12
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)

Trans 77. Calentamiento-escobillas en compas de 12
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)
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Trans 78. Alegrias
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)

Trans 79. Bulerias
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)

Trans 80. Escobillas en compas de 12
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)

Trans 81. Tangos de la Repompa
(Miguel Cafas, Madrid 2019)

Trans 82. Bulerias
(Isabel Triviio, Madrid 2019)

Trans 83. Alegrias de Cordoba
(Fermin Calvo de Mora, Benalmadena 2019)
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ANEXO 111
ALGUNAS
TRANSCRIPCIONES
COMPLETAS
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Trans 2. Solea por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2010)
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Trans 4. Una letra de cantifias del Pinini
(Rocio Portillo, Malaga 2011)
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Trans 15. Serrana
(Rocio Portillo, Malaga 2012)
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Trans 21. Cantifias, rematadas por bulerias de Cadiz
(Rocio Portillo, Malaga 2012)
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Trans 22. Tientos-tangos
(Rocio Portillo, Malaga 2013)
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Trans 23. Taranto, rematado por tangos
(Rocio Portillo, Malaga 2013)
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Trans 43 Llamada de sole& por bulerias

(Rocio Portillo , Malaga 2015)
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Trans 67. Fandango
(Fermin Calvo de Mora, Benalméadena 2017)
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Trans 68 Llamada por fandangos
(Fermin Calvo de Mora, Benalmadena 2019)
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Trans 70. Soniquete por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2017)
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Trans 71. Marcaje y contestaciones por bulerias
(Rocio Portillo, Malaga 2017)
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(Pastora Galvan, San Pedro de Alcantara 2018)
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Trans 80c Escobillas en compas de 12
(Vanesa, “La India”, Malaga 2018)
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Trans 81 Tangos de la Repompa
(Miguel Cafias, Madrid 2019)
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Trans 82 Marcaje y remate por bulerias
(Isabel Trivifio, Madrid 2019)
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