





LA TARANTA, UN EJEMPLO
QUE DESMONTA LOS CONCEPTOS
ARMONICOS DE CONSONANCIA

2® Carlos GALAN*

A modo de prélogo

a tarea del compositor consiste en componer y esa es una actividad en la

que se necesita una gran dosis de reflexién pero también, al menos, una

medida igual de intuicién. La reflexién a la hora de dar nacimiento a
una obra no tiene nada que ver con otro proceso como serfa el de meditar en
torno a la composicién y a sus circunstancias una vez que ésta estd concluida.
Esa no es necesariamente tarea de un compositor aunque pueda haber muchos
casos de compositores que han meditado y hablado bastante sobre sus propias
creaciones. Eso es muy positivo e interesante pero la exégesis sobre las obras
es un trabajo normalmente del musicélogo.

Lo anterior nos sirve para que, cuando un compositor medita sobre su obra
y sobre circunstancias exteriores que le llevan a hacerla de una determinada
manera, eso nos sea de una gran utilidad para adentrarnos en un pensamiento
compositivo que ningin estudio musicolégico nos puede dar desde fuera. Y no
porque pensemos que lo que diga el autor es la dltima palabra, pues podriamos
luego ver muchos elementos inconscientes que a él mismo se le pueden escapar,
sino porque en dltimo término desvela claves compositivas que, sin su propia
palabra, no serfa fécil descubrir.

Carlos Galdn es un compositor de primera categoria que en muchas ocasio-
nes ha dado a luz numerosos estudios sobre su propia musica y sobre algunas
maneras de abordarla. Gracias a ello sabemos mucho sobre los fundamentos
de algo tan propio como es la musica matérica y también sobre otros aspectos
creativos de su obra. En ¢l confluyen el creador, el intérprete, que también
tiene su propio punto de vista, y el estudioso de la musica que piensa sobre

" Carlos Galdn es compositor, pianista y director del Grupo Cosmos 21. Cétedra de Impro-
visacién del RCSMM, donde es profesor de la asignatura «Improvisacién en la musica popular:
Flamenco y jazz».
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ella. Es por eso que sus reflexiones musicales tienen el mdximo valor siempre
que, como ahora, nos las ofrece.

Entre las muchas motivaciones y fuentes que confluyen en la obra de
Carlos Galdn, el flamenco es una de las materias que mds ha tratado. No es
un compositor flamenco sino estrictamente investigativo de lo contempordneo,
pero si se ha interesado por muchos aspectos del flamenco, que conoce muy
bien, y que le han servido compositivamente como material de base y asi lo
ha explicado mds de una vez.

El presente estudio me parece una pieza de investigacién musical de prime-
ra magnitud porque no sélo nos ilustra sobre la manera en que ha utilizado
en obras concretas elementos tomados del flamenco, sino porque ademds su
estudio sobre algunas formas flamencas es muy profundo y llega a resultados
muy modernos y realmente nuevos sobre técnicas determinadas de ese género.

La primera parte del ensayo que nos presenta trata del tema de la cadencia
flamenca, algo sobre el que todos los flamencélogos y muchos practicantes del
flamenco han especulado siempre. Es bésica la distincién que hace entre caden-
cia andaluza y cadencia flamenca, pues no son cosas coincidentes y se permite
discrepar, con toda razén aunque desde un gran respeto, con una personalidad
flamenca como la de Manolo Sanltcar cuando emborrona ambos conceptos.
También se sitda en una posicién moderna cuando rechaza los esfuerzos, por
otra parte innecesarios, de ligar la cadencia flamenca a los tetracordos griegos.
Yo irfa més all{ y aconsejarfa empezar a olvidar la escala frigia a la que tra-
dicionalmente se asocia la flamenca ya que se trata solamente de una manera
de hablar. Por mds similitudes que tenga, la escala flamenca ni es, ni se puede
demostrar que derive de una escala frigia y ademds, muy bien como dice Galdn,
«mayorizada» puesto que resuelve en acorde mayor.

Es interesante el enlace que Galdn hace entre las funciones por segundas
del flamenco con los andlisis arménicos de Vincent Persichetti sobre musicas
cuyo funcionamiento tonal no implica ciertas funciones tonales. Apunta ade-
mds, aunque sea un poco de pasada lateral, la incidencia que la estructura de
la guitarra tiene sobre ciertos desarrollos arménicos del flamenco, lo que en un
arte eminentemente prictico, mds que tedrico, al menos en sus inicios y entre
sus practicantes, me parece relevante. En realidad, todo esfuerzo por relacionar
el flamenco con la armonia tradicional de Occidente, lo dnico que demuestra
es una persistente independencia del género para hacerlo encajar en modelos
que son de otras musicas.

Por eso Carlos Galdn nos da un exhaustivo estudio de las variantes que en
el flamenco adquiere el II grado como conformacién del acorde de dominante.
Y por consiguiente realiza una interesante catalogacién de las tdnicas flamen-
cas. De ahf a tener una visién general de la armonfa flamenca, no hay apenas
distancia y asi el autor de este trabajo la tiene y muy clara.
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Todo este estudio estd profusamente ilustrado con ejemplos musicales sacados
de la prictica de los propios flamencos, que Carlos Galdn nos ofrece en los
momentos oportunos y que refuerzan categdricamente sus argumentos ya que
la realidad es la que sustenta la teorfa.

A continuacidn, el autor se acerca a dos obra propias, el Requiem op. 87
y la Granaina op. 88 Miisica Matérica XXXVIII. Dos obras que nacen de la
misma raiz y divergen en su realidad. De hecho, una pertenece a la serie de
las musicas matéricas y la otra no. No me puedo detener ahora a explicar las
musicas matéricas de Carlos Galdn, cosa que ya he hecho en otras ocasiones,
pero él mismo nos da una concisa y clara explicacién de por qué existe esta
diferencia. Granaina funciona como musica matérica, pese a basarse en ca-
dencias sucesivas reconocibles como tales, pero con un criterio que podrfamos
llamar fractal. El Requiem en cambio, por su intensidad expresiva, se salia de lo
estrictamente matérico. Conceptual y estilisticamente son dos obra plenamente
de Carlos Galdn, pero lo matérico posee aprioristicamente unas reglas que no
todas sus obra tienen necesidad de adquirir.

En Requiem, los acordes flamencos cobran un sentido ritual, que se convierte
en expresivo, mientras en Granaina son materia sonora que por si concentran
en su técnica la expresividad.

Muy interesante es la parte del estudio que se dedica a la confrontacién
de conceptos antagdénicos en principio como son consonancia y disonancia.
Hace un breve barrido de su distinta consideracién histérica, que va desde el
intervalo a la armonfa tonal, pasando por lo contrapuntistico y lo polifénico.
Aunque Helmholtz se esforzara por dar un contenido basado en la fisica, y
no en el ofido armdnico, al concepto de consonancia, éste ha sido siempre un
sentimiento subjetivo mds que una realidad objetiva. Ciertamente en un con-
texto de armonia tonal se puede hablar de consonancia y disonancia (aunque
cada vez haya que tener la manga mds ancha). Mds alld, es una cuestién de
sensibilidad y psicologfa, no de sonidos, ni siquiera como dicen muchos de
relacién de sonidos, sino de percepcién personal de esas relaciones. De cualquier
manera, en el primer tercio del siglo XXI y cuando desde hace ya bastante
tiempo cualquier cosa que suene, sea sonido o ruido segin una distincién que
se antoja ya antigua, es susceptible de ser empleada musicalmente, el problema
se difumina a toda velocidad. El total sonoro no es consonante ni disonante:
existe y es aprovechable.

La dltima parte del estudio constituye una valiosa y personal aportacién
investigativa al estudiar un palo flamenco que, como nos dice el autor, se
enfrenta a los conceptos cldsicos de disonancia y consonancia: la taranta. Ga-
ldn engloba en ese concepto que acufia como «cantes minero-levantinos» una
serie de cantes que reciben diversos nombres y que él centraliza en la taranta
a través de un proceso temporal histdrico. Sin duda se trata de algo que tiene
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que ver con el color timbrico pero que no deja de ser una cuestién armdnica.
Asf, la aparicién de la quinta disminuida, que convive con la justa, que es lo
que da a la taranta y a los cantes «atarantados» una personalidad singular, con
una aparicién histérica que Galdn reputa relativamente reciente (los afios 20
del pasado siglo).

El acorde de tdnica de la taranta, que serfa en principio extrafiamente
disonante, posee en cambio una gran estabilidad, de manera que un acor-
de muy complejo por sus intervalos, en teorfa lleno de disonancias, acaba
constituyendo un acorde de tdnica. Galdn ofrece una muestra de distintas
formas de la ténica de la taranta, cada una de las cuales supondrfa un estudio
armoénico muy detallado y una justificacién histdrica del mdximo interés. Y
nos retornarfa al sustrato psicoldgico que convierte en artificial cualquier
diferencia consonante-disonante.

No debemos olvidar que el autor de este estudio no es sélo un musicélogo
investigador de la musica existente sino un gran compositor creador de la que
adn no existe, de manera que su estudio no sélo adquiere un interés académico
sino otro musical creativo, puesto que lo que él ha estudiado le lleva a aplicarlo
compositivamente en el contexto general de su forma de abordar la creacién
sonora. En el supuesto que la anterior nota no se tenga en cuenta, habria que
cambiar este adverbio por otro andlogo. Ya hemos visto algunas de sus obras
que nacen de la investigacién sobre el flamenco y que pueden casar incluso
con la musica matérica. Y ello vuelve a ocurrir en la descripcién que nos hace
de su «Ecos de taranta op. 78, Musica Matérica XXI».

La obra surge de la transposicién de otra anterior «Doble Aliento» y obtie-
ne un resultado totalmente distinto. El empleo arménico de la taranta es real
pero, al tratarse de una musica matérica, es también sutil y se presenta mds
como un hilo conductor, mds dificil de manejar al tratarse de acordes comple-
jos y de ser la obra sélo para dos instrumentos, lo que exigia sonidos dobles,
multifénicos, subtonos e incluso un empleo adecuado de los mordentes. Todo
ello en el contexto de las transformaciones de textura que exige una musica
matérica. Habrfa que afiadir que la fascinacién de Galdn por la taranta le ha
llevado después a emplearla en otras obras que cita pero que no son objeto de
este trabajo. El estudio concluye con el afiadido, a mi parecer fundamental, de
la partitura de la obra, a través de la cual quien esté interesado puede rastrear
todo el argumentario especulativo ofrecido por el autor.

Considero que este estudio tiene una gran importancia. En primer lugar,
es una aproximacion técnica y musical a la armonfa del flamenco desde un
punto de vista totalmente actual y dejando aparcadas no sélo las tradicionales
interpretaciones del flamenco puramente literarias y sentimentales, sino también
la aproximacién cldsica a su técnica, demasiado ancilar de la armonfa tradicional.
Sélo como estudio técnico de algunos elementos del flamenco, el trabajo posee
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un inmenso interés y deberifa ser objeto de atencién por parte de los especialistas
y los amantes del género. Pero es ademds el acercamiento de un compositor,
que ha utilizado lo que estudia en obras propias y que lo incorpora partiendo
de su punto de vista creativo. Desde esa dptica, tenemos un material de pri-
mera mano para acercarnos al andlisis de obras valiosas de categorfa probada.
De esta manera, el presente estudio es un enfoque de primera importancia y
eso es lo que interesa subrayar antes de lo verdaderamente esencial: la lectura
atenta del texto aqui ofrecido.

Tomds MARCO
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A Jacinto Torres,
estandarte de la musicologia espaniola
y con quien compartimos amistad y amor por el flamenco

El cante jondo canta ciego.
No tiene mds que la noche...
Es un canto sin paisaje.
Federico Garcfa Lorca!

Es el flamenco un lenguaje estético tan fascinante que siempre nos reserva
numerosas sorpresas y motivos de enriquecimiento y reflexién. Nos enfrentamos
a un campo estético de formidables dimensiones, lo que le ha llevado a obtener
en 2010 el reconocimiento mundial de la UNESCO como «Patrimonio inma-
terial de la humanidad».> En alguna ocasién hemos defendido® que lo que eleva
al flamenco a la categorfa de un lenguaje cldsico en toda regla es su existencia
como un lenguaje propio y definido, con formas originales (lo que en la termi-
nologfa flamenca se conocen como palos), estilos personales, zonas geogrificas
diferenciadas, tradiciones y escuelas interpretativas y autorfas constatadas (nada
mds lejano de la realidad que el seguir difundiendo un origen brumoso para los
diferentes palos). Otro tema a evaluar es que no perdamos de vista su cardcter
4grafo, su aparicién mds o menos reciente* o su claro desarrollo en el 4mbito
popular. En cualquier caso, no estard muy lejos de aquella categorfa que a los
paises de lengua germdnica les invita a permutar el término de musica culta
por el de musica artistica (Kunstmusik o Artmusik), como acertadamente sefiala
F. Nufiez.” Los Machado, Antonio y Manuel, en su «Lola se va a los puertos»,
lo catalogaban con palabras cargadas de poesia:

El flamenco
no es musica, sino lenguaje
del corazén.

! Garcfa Lorca, F., dmportancia histérica y artistica del primitivo cante canto andaluz, llamado
cante jondo», en «Prosa», Ed. Alianza Editorial, Madrid, 1972.

% http://www.juntadeandalucia.es/cultura/iaf/opencms/portal/FlamencoPatrimonio/

* Galdn, Carlos, «El Enigma del compds de la siguiriya» en el libro «Actas del VII Congreso de
la Sociedad Ibérica de Etnomusicologfa», Madrid, 2004.

* Galdn, Carlos. Prélogo a Castro, G., «Las mudanzas del cante en Silverio, Ed. Carena,
Barcelona, 2010. Guillermo Castro, quizds el flamencélogo moderno de mayor proyeccién y la
voz probablemente mds autorizada en el estudio de la génesis del flamenco y la formacién del
proto-flamenco, sitta la creacién del cante flamenco a mediados del XIX, aunque nuestro parecer
personal se incline por adelantarlo un poco antes, hacia el arranque del segundo tercio de ese siglo.
Eugenio Cobo, por su parte lo anticipa a 1825.

> Nuifiez, F. «Flamenco, musica culta, popular o folcléricar, p. 55, Revista «La Cafia», n° 4,

Ed. Asoc. Cultural Espana abierta, Madrid, 1994.
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Un lenguaje que ha sido capaz de generar casi medio centenar largo de palos
diferentes y reconocibles en précticamente su primer medio siglo de existencia (el
arco lo abrirfan los fandangos, jaleos, siguiriyas de muerte y tonds de mediados
del XIX y se cerrarfa con las alegrias, bulerfas, tarantas o guajiras que surgen
en el umbral del XX) no puede menos que causar asombro y admiracién. La
famosa frase atribuida al gran Igor Strawinsky (1882-1971) de que sélo habia
dos cosas que elevasen su alma por encima del resto (la meseta castellana y el
cante flamenco), independientemente de su posible veracidad, nos pone a las
puertas de eso que los flamencélogos cldsicos se empefiaron en difundir hasta
la saciedad y que por su excesivo abuso ha acabado por resultar algo huero
y denostado por los propios artistas: el duende, la magia, el sonido negro, el
pellizco en el alma y otras expresiones que tanto divulgaron nuestros universales
Manuel de Falla (1876-1946) o Federico Garcia Lorca (1898-1936),° no son
sino epidérmicas expresiones de una verdad incuestionable: el flamenco es un
mundo estético extraordinario por sus formas y contenido, por su energfa y su
sutileza, por su versatilidad y al mismo tiempo, esencialidad. Por ahi queremos
incidir y este camino nos conducird al aparentemente inconcebible, apasionante
y recéndito tema que nos aguarda: la desconcertante expresion tonal del acorde
de llegada de la taranta. Félix Grande recuerda que Octavio Paz, en su estudio
sobre el surrealismo, sefialaba que «hay temas que no dejan aproximarse a quien
no dispone del lenguaje de la pasién» y apostillaba con que «uno de esos temas
es el flamenco.»” El oscuro pozo donde la tdnica de la taranta se asienta es
un mundo sénico de tal hondura (de hondo, pero también de jondo) que solo
podemos, antes de iniciar el estudio, cerrar esta entrada ddndole de nuevo la
voz al poeta (y sustitiiyase la palabra flamenco por taranta):

«Hay cosas que nacen ancianas. Asf nacié el flamenco.
Viejo, rumiante, remoto.
Nacié remoto ya».*

1. La cadencia flamenca

La vieja escuela armdnica de Hugo Riemann (1849-1919), mds preocupada
por los intervalos que por otra cosa, se quedd literalmente obsoleta cuando
hacia el dltimo tercio del siglo XX se empezé a hablar de armonfa funcional.
Incluso, corriendo el dltimo cuarto de siglo, en las aulas del Real Conservatorio

¢ Reléase «Escritos sobre milsica y miisicos» (Ed. Espasa-Calpe, Madrid, 1972) del gaditano o el
«Poema del Cante jondo» del granadino («Prosa», Ed. Alianza Editorial, Madrid, 1972).

7 Grande, F., «Memoria del flamenco», p. 618, Gran Bolsillo, Alianza Editorial, Madrid, 1999

S Ibid, p. 517.
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Superior de Musica de Madrid vivimos en primera persona cémo las ensefian-
zas de Valentin Ruiz (y unos pocos avezados mds) a este respecto aparcaban,
felizmente, las viejas ensefianzas y metodologia del «Arin y Fontanilla»’ para dar
pie a otros sistemas de estudio y andlisis. Entonces se empezé a hablar de la
cadencia general bdsica (CGB, que algtin alumno apuntaba con picardfa si no
era un acréstico —guifio al nombre y apellidos del autor de este estudio—).
Segtin ella, la sucesién de funciones I-IV-V-I afectaba desde la frase mds ele-
mental a la macro-forma de una sinfonfa o sonata, quién sabe si en un pélido
reflejo del mundo de los fractales basados en formas auto-replicantes (donde da
igual la escala que se escoja, para apreciar siempre una misma estructura) y que
en aquellos afios se empezaban a difundir en el mundo de la fisica. Despierta
a los avances de las ciencias, la creacién de vanguardia se hacfa rdpidamente
eco de ello.” Pues bien, si en el mundo del lenguaje cldsico tenemos una
CGB que incluso podria reducirse a un simple I-V-L," en el lenguaje flamenco
encontramos algo similar, con la célebre cadencia IV-III-1I-1, que a tenor de
innumerables ejemplos de falsetas de siguiriyas, granainas o malaguefias, podria-
mos reducir al II-I (la que los guitarristas flamencos denominan popularmente
«cadencia resolutiva»).

Han sido superados los tiempos en los que la flamencologfa era un terreno
abonado para entusiastas seguidores sin formacién musical alguna (lo que propi-
ciaba la publicacién de andlisis, en su inmensa mayorfa dedicados en exclusiva
al costado literario, viéndose sus autores incapacitados para proponer otro es-
trictamente musical). Entonces, el musico cldsico, con sus estudios académicos
en ristre, iba y aplicaba ldgica cldsica y con(fundfa) la cadencia andaluza con la
flamenca. Sabido es que ambas pueden poseer iguales acordes (en el siguiente
capitulo estudiaremos cémo la realidad flamenca es infinitamente mucho mds
rica). Con simpleza podemos identificarlas de inmediato con un sencillo ejemplo
recurrente: La m-Sol M-Fa M-Mi M. La celebérrima cadencia andaluza nombra
estos acordes como Im-VII-VI-V. Esto es, una semicadencia a la dominante del
modo menor, que nada tiene que ver con el sentido funcional de la cadencia
flamenca, cuyo IV-III-II-I indica un trdnsito hacia el acorde de tdnica, tal como
muestra este primer ejemplo:

? Tratado de Escuela en cuatro cursos de V. de Arin y Fontanilla, de amplia difusién en los
conservatorios espafioles. Titulo completo: «Ejercicios tedrico-pricticos de Harmonia», Lit. Diez,
Madrid, 1977.

10 Recuerdo una conversacién con Cristébal Halffter en su casa, a rafz de «Fibonacciana»,
habldndome de la aplicacién recientisima de este campo de las matemdticas, con el ejemplo de la
configuracién costera, en lugar del de la consabida «forma de brécoli».

""" José Luis Turina, en sus tiempos de profesor de armonfa del RCSMM, sostenfa que sélo
existfan esas dos funciones, ténica y dominante.
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Cadencia flamenca IV «1II «II

«I
(Mi frigio mayorizado) A

]

(9] 1

tey 8 28 |
Im— VIl - V- yv—  Cadencia andaluza

(La menor)

Insistimos en que el tema estd mds que aclarado en cualquier estudio mo-
derno de armonfa flamenca. Sin embargo, en tiempos, la escuela impresionista,
con Claude Debussy (1862-1918) a la cabeza, asi como otros autores que reco-
rrieron la peninsula como el mismo Michail Glinka (1804-1857), escucharon
una cadencia que reinterpretaron en su mundo creativo, sin ser capaces de
entender la trascendencia de la nueva estructura. Y eso es extensible a nuestros
Isaac Albéniz (1860-1909) o JoaquinTurina (1882-1949). Por ello no es de
extrafar la anécdota de la estancia de M. Glinka en Espafia que recoge Manolo
Sanltcar (1943)."2 Relata cémo le sefialé a su acompafiante, cuando asistfa a la
actuacién en Granada de un grupo flamenco: «Es curioso el comportamiento
musical de esta gente, pues siempre se equivocan todos a la vez». El error que
detectaba el compositor ruso consistfa en que, segiin su parecer y sensibilidad
itodos cadenciaban a la dominante! Este es el guid de la vieja cuestidn: los
musicos de formacion cldsica no eran capaces de entender que esta desconocida
(y recién gestada) musica flamenca resolvia en la ténica como final y cierre,
donde encontraba su reposo. Sélo la «insensibilidad» (sin carga peyorativa) del
cldsico le impide comprender el proceso cadencial, propiciando que necesite
resolver esa ténica en su IV." En estos casos, en los que a los oidos del musico
cldsico esta cadencia «nueva» le resulta algo extrafia, no estard de mds seguir
las ensefianzas del maestro Sanltcar, que viene a recomendar que sigamos su
invitacién de «quitarnos el almidonado cuello de profesores y ponernos el
humilde babi.»'* Creemos que esa sencillez facilitard un acercamiento del que
no podemos mds que sacar enormes beneficios.

'2 Sanldcar, Manolo. «Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema», p. 58, Ed. La Posada,
Cérdoba, 2005.

!5 Este hecho es detectable incluso en el mismo Manuel de Falla, por un lado, entusiasta
seguidor y promotor del flamenco, como de todos es conocido, aunque eso no implicara que
poseyera unos conocimientos del flamenco precisos (véase al respecto el dato que aportamos en
nuestro articulo «E/ Enigma del compds de la siguiriya», en el libro «Actas del VII Congreso de la
Sociedad Ibérica de Etnomusicologfa. Madrid, 2004). Recordemos que el compositor gaditano,
ademds de promover -junto a Lorca y otras figuras no menos notables- el trascendental Festival
del Cante Flamenco de Granada en 1922, es autor de «El cante jondo. Cante primitivo andaluz»
que aparecié en el folleto del concurso granadino, y que para F. Grande es el punto de partida
de los estudios musicales sobre el flamenco.

' Sanltcar, Manolo. «Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema», p. 58, Ed. La Posada,
Cérdoba, 2005.
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Otro asunto de naturaleza bien distinta es la tendencia que a principios
del XX se instaurd en las granainas, cerrando la interpretacién con una breve
falseta guitarristica que terminaba stibitamente con un enlace I-IV, a modo de
una cadencia cldsica nuestra, V-I. A falta de nuevos estudios, vendrfa a ser un
gesto cadencial a modo de colapso discursivo que pondrfa fin a un palo cuya
dindmica recogida no favorece un cierre méds conclusivo y, quizds, proclive al
aplauso del asistente.

Reivindicamos la flamencologfa moderna como un bastién que sirva para
iluminar nuevos y fructiferos estudios, disipando las sombras cernidas durante
décadas por los flamencélogos tradicionales (aficionados sin estudios), intérpre-
tes (profesionales entusiastas sin formacién académica) o musicos cldsicos (que
imponian sus esquemas a un lenguaje y una semdntica absolutamente dispares).
Y es que, ya que lo hemos citado, todavia asistimos a desafortunados andlisis
como el que protagoniza toda una autoridad interpretativa (no obviamente ana-
litica) como es el gran Manolo Sanldcar, cuando en su farragoso libro sobre la
armontfa flamenca, publicado recientemente,'” no para de hablar de la cadencia
andaluza (en lugar de la flamenca), pese a dejar claro que hace referencia a un
proceso de reposo en la ténica. Y con el agravante de que hoy en dia estd mds
que superado el no circunscribir el cante jondo a Andalucfa. Por mucho que
en el tridngulo Jerez de la Frontera-Céddiz-Sevilla (Triana) germinara gran parte
del género flamenco, es obvio el peso de los cantes minero-levantinos (espe-
cialmente en Murcia), los tangos extremefios, las gallegadas, asturianadas, etc.
y, por supuesto, la trascendencia que tuvieron para la expansion del flamenco
las ciudades de Madrid,'® prioritariamente, y Barcelona.'”

No nos alejemos con mds digresiones, emplazados como estdbamos en una
critica de los estudios cldsicos del flamenco, tomando como punto de partida
el trabajo de Sanltcar. Antes de abandonarlo completamente, incidimos en el
enorme esfuerzo que realiza para justificar el enraizamiento del flamenco en una
tradicién que alcanzarfa hasta la cultura griega, insistiendo machaconamente en
el nacimiento del lenguaje arménico del cante jondo a partir de los tetracordos
griegos, en concreto del dérico (que parte de 7). Esta teorfa, insostenible a

5 Jbid.

1 Manuel Rios, autor entre otros de «/ntroduccién al cante flamenco» (Itsmo, Madrid, 1972)
e «Historias del cante jondo» (Taller el Btcaro, Madrid, 1994) sefiala que a finales del XIX, de
los 63 Cafés cantantes que agrupaban a lo mds granado del cante flamenco en doce ciudades,
sélo en Madrid habfa 18.

7 Eso, sin olvidar que grandes figuras no procedentes de la comunidad meridional —como
Sabicas (Navarra), Montoya y Serranito (Madrid) o Escudero (Valladolid)—, engrandecieron el
toque o el baile. Y como cierre de este breve apunte, recordemos que posiblemente las dos figuras
mds grandes del cante y la guitarra, Silverio Franconetti y Paco de Lucfa, respectivamente, procedfan
directamente de familia italiana y portuguesa.
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raiz de los estudios recientes y que sin lugar a dudas sittian el nacimiento del
flamenco en fechas muchisimo mds cercanas, como ya ha quedado expresado,
es una mds que afadir a las que lo han emparentado con los modos eclesidsti-
cos o con cantes sefarditas o ardbigos. Dejando al margen estas disquisiciones
y coyundas de demostracién cada vez mds insostenible, lo que nos interesa
ciertamente es el estudio concreto que el flamenco realiza con los intervalos y
acordes y que nos mueve (conmueve) de forma tan profunda e indiscutible.
Nuestro punto de partida es la existencia de la escala flamenca, que no es
técnicamente sino una escala frigia mayorizada (esto es, una cadencia frigia
que al cadenciar resuelve en un acorde mayor). Ya que hemos barrido las
propuestas del Sanldcar metido a musicélogo, es de justicia reconocer que €l
mismo sostiene que «la cadencia andaluza (en referencia a la flamenca) no
reside tanto en los acordes como en la distancia intervdlica entre ellos.»'® Este
dato es muy importante porque nos pone en la pista de un espacio arménico
tan disimil y enriquecedor como es el que se propone en el segundo grado.
Todas sus posibles conformaciones nacen de esta escala frigia. A ello iremos
en seguida. En la escala descendente que nos compete, nos sale una sucesién
de tono-tono-medio tono-tono-tono-medio tono, segtin los modos eclesidsticos
(en la justificacién de Sanltcar basada en la suma de los dos tetracordos de la
dérica griega: mi-re-do-sillla-sol-fa-mi), que es la propia de la escala frigia y que
deja el medio tono como sensible, justo al caer en la ténica. La introduccién
de la tercera mayor en el acorde de llegada es lo que modifica el nombre de
la escala: «frigia mayorizada», por resolver en un acorde mayor. Es obvio que
en una cultura «tonalizada» en exclusiva segtin los esquemas «bipartidistas» del
modo mayor o menor, el gusto musical de un pueblo, por muy original que
fuese (como se traté del flamenco, fuera su germen artistas gitanos, andaluces
o espafioles), acabase por claudicar cadencialmente, resolviendo en un acorde
mayor. Paco de Lucia, que siempre declaré sentirse poco dispuesto a componer
en las escalas tonales cldsicas (mayor o menor, aunque sus alegrias o guajiras
parecen desmentirlo) decfa que «la 'tonalidad' es como un turista asentado en
nuestra tradicién cultural».”” Luego vendrdn los estudios fisicos que querrdn
justificar tamafio intrusismo por mor de una mayor estabilidad del acorde de
cierre. Pero eso carece de relevancia. Otro tema, unido a esta intromisién, es
la utilizacién melédica de dicha altura, que puede tener su incidencia directa
en acordes del II grado, como es nuestra tesis y veremos seguidamente. Ese so/

'8 Sanldcar, Manolo. «Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema», p. 51, Ed. La Posada,
Cérdoba, 2005.

¥ Ibd, p. 154. Tanto Paco de Lucfa como Manolo Sanltcar afirman que el lenguaje cldsico
estd «circunscrito a la tonalidad», como si su musica no lo fuera. Lo que si que no es discutible
es que se trata de otro concepto tonal.
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sostenido extrafio a la escala frigia de 77 puede aparecer como una anticipacidn,
aunque en el capitulo dedicado a la dominante veremos otros usos de la mis-
ma (en el ejemplo, la dominante fz con sol, la, si y mi, esto es, con segunda,
tercera, cuarta y séptima [1-2-3-4-7]-, deja al sof# como simple anticipacién):

) = £y i
=== | :

e @

Ejemplo 2: «Gaditanas», de Nifio Ricardo, en: E/ genio de Nifio Ricardo,
Ed. Affedis, Francia, 2000, p. 58.

Todavia no hemos alcanzado a «interpretar», desde la dptica cldsica, esa
extrafia forma de concatenar los acordes. Esta sucesidén arménica por segundas
descendentes nos invita a pensar de otra forma, alejados de los conceptos
funcionales y de su consecuente dependencia del uso de enlaces fuertes. La
clave la encontramos en el excelente tercer capitulo del «Tratado de armonfa
del siglo XX» de Persichetti.® En esa seccién de su tratado, el autor analiza
sistemas musicales que funcionan tonalmente (bajo la égida de una nota o
acorde), pero no crean sus satélites (funciones subdominante y dominante)
segin el circulo de cuartas, sino de terceras o, del que viene a nuestro caso,
por segundas. Dentro de esta nueva sintaxis, la ténica ejerce de atractriz sobre
el acorde situado inmediatamente una segunda superior, que por ello cobra el
papel de dominante. Segin Persichetti, el acorde situado inmediatamente por
debajo asumirfa el tradicional papel de subdominante. En nuestro caso no nos
inclinamos a darle ese valor. En primer lugar porque, estrictamente hablando y
dentro de la ortodoxia flamenca, no existe ese grado. Ademds, cuando aparece,
como recoge L. Ferndndez en su Tratado de Flamenco,” se trata, a nuestro
parecer, de una inversién del segundo grado. Algo similar sucede cuando se
salta desde la cuarta superior, en la que hay una omisién de la fundamental.

El circulo de segundas establecerfa dos acordes predominantes: el de domi-
nante (el II) y el de subdominante (que serd el VII). En nuestro caso, la sucesién
IV-III-II-I vendrfa a ser como VI-II-V-I del ciclo de quintas. Por poner un
ejemplo que lo aclare, aportado por el propio Persichetti, la sucesién flamenca
del do frigio (Fa m-Mib M-Reb M-Do m) equivaldria en el ciclo de quintas

» Persichetti, Vicent. «Twentieth Century Harmony», pp. 67 y 68, Faber and Faber, England,
1972.
2U Fernandez, Lola, «Teoria Musical del Flamenco», Ed. Acordes Concert, Madrid, 2004.
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a Lab M-Reb M-Sol (con 32 m y 5* disminuida)- Do m (que los flamencos
luego «mayorizarfan» a Do M).

Circulo de Segundas Xs 1A% 11 1I 1 |
Y AW 1. €D Ihn ] |
[ fan Y ey 17 &> Py l © 1|
ANIY4 < 17924 ] <) hes 1

D) e O 'S

Circulo de Quintas VI I vV I

9 I)() l LI\ ]
y AN 4) h 1 7 &8 ! |
N D O (6] Vb & [P |
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Q) 7O N\ '_6_

Otro caso distinto es el enriquecimiento de la cadencia flamenca al que
asistimos, en el flamenco, desde su temprana edad. Dejamos a un lado el color
que aportardn las distintas conformaciones y tipos del IV, 11, IT y I grado (a
estos dos ultimos dedicaremos un epigrafe exhaustivo). La sucesién IV-III-II-1
es recurrentemente apoyada en los saltos de una quinta inferior, creando una
sucesién del tipo IV-VII-II-VI-II-(V)-I, como encontramos en muchos tangos,
que aprovechan la cuarta parte para dar un impulso arménico por medio del
recurso de completar el circulo de quintas.

Vde III Dom.de II Vv

v i R I

o) |
o A . - CA o 1 | CA e ] L O
e p= 17 = 7Y e
. . Ld [P K nd) v L4
% - — T e
. g N o

Atn mds actual y con claras funciones coloristicas, encontramos el trdn-
sito que nos lleva a alcanzar el siguiente grado por medio de un cromatismo
descendente: IV-IVb-III-IIIb-II-VII-I. Este gesto cadencial cromdtico ya lo
encontramos en los «viejos» verdiales, precursores, a nuestro entender, de los
fandangos (corridos) que se asentaron en la serranfa de Ronda (posiblemente
en forma y modo de evolucién de las seguidillas, que tomaron prestada su
ritmica caracteristica):

D™
M

L1

2 En este epigrafe, asf como en todo el presente, trabajo, empleamos los grados romanos en
referencia a la escala y no a la funcién: V, quinto grado, no dominante.
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Hay que hacer notar que esta segunda férmula de enriquecimiento armdnico
viene, especialmente en el mundo guitarristico, muy a mano, pues se trata en
ocasiones de mover la posicién de la mano un traste abajo, y si alguna nota
queda como cuerda al aire, dentro de que esté en la escala correspondiente,
seguird teniendo cabida (por ejemplo, en la escala frigia de i, las notas afa-
didas /la-re-sol-si-mi, sea cual sea el nuevo acorde, seguirdn sonando dentro del
estilo). Ambos ejemplos vienen a incidir en un enriquecimiento progresivo de la
cadencia flamenca que, ante la imposibilidad de demostrar lo contrario, puede
que vengan prestados de la musica cldsica y popular circundante.

Por otro lado, en el flamenco, con independencia de la predominante escala
frigia mayorizada, sélo se trabaja ademds la escala jénica (la escala mayor del
lenguaje cldsico) —en alegrias, guajiras, cabales, caracoles, mirabrds, romeras,
colombianas, tanguillos y garrotines— y la edlica (escala menor), que se utiliza
en farrucas, milongas, peteneras y vidalitas. Excepcionalmente, encontraremos
pasajes en el modo menor en Alegrias de Cérdoba y Rosas (los famosos «silen-
cios») y falsetas de tangos y bulerfas en el modo mayor. Es desde todo punto de
vista inadecuado hablar de cualquier otra escala. Si en la cadencia arménica La
m-So/ M-Fa M-Mi M, desplegamos la escala en el segundo acorde (so/-la-si-do-
re-mi-fa-sol) o en el tercero (fa-sol-la-si-do-re-mi-fa), nunca podremos hablar del
empleo de la escala mixolidia y lidia, respectivamente. Esta concepcién de las
escalas como entes auténomos es muy habitual en el trabajo jazzistico, pero es,
a nuestro entender, una complicacién innecesaria, especialmente en el mundo
del flamenco. En ¢l solo se trabaja la escala frigia, sin cambio de modo alguno,
que puede arrancar, eso sf, desde el segundo, tercer, cuarto o sexto grado de
la escala. Reservamos para los capitulos dedicados a la taranta la sorpresa del
empleo circunstancial de la escala locria.

También conviene sefialar la presencia de palos que pasan de un modo a
otro (como los «tangos del Piyayo» o los «tangos canasteros»), e incluso cam-
bian de tono, como ocurre frecuentemente en las diversas entradas de sevillanas
(indistintamente en tonalidades mayores y menores diferentes) y, especialmente,
en el caso de la familia de los fandangos (verdiales, rondefias y jaberas, mds
malaguefias, granafnas y tarantas) que, estando el estribillo en el frigio, pasan
a interpretar las coplas en el jonico.”® Nos convendrfa matizar este caso para

» Es evidente que estamos en completo desacuerdo con las justificaciones que esgrime S. Valen-
zuela Lavado en su articulo «Modo de mi flamenco. A propdsito de la bimodalidady, Sinfonfa virtual.
com, ISSN 1886-9505, publicado el 18/07/16, cuando sélo les concede la categorfa de inflexiones
o enfatizaciones transitorias, bdsicamente por la presencia de cromatismos y alteraciones melédicas
que, segtn €|, son disfrazadas con la armonizacién -que enfatizarfa una interpretacién diferente-.
Por otro lado, la familia de los fandangos es tan extraordinariamente amplia, que también alberga
algtin caso excepcional, como es el del fandango de Almondster, en que la copla modula al tono
del IV grado (mayor o menor) o alguno de Hueva (Santa Eulalia), con transiciones al menor.
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no caer en contradicciones. En esta familia flamenca, tenemos la presencia de
dos secciones con tdnicas diferentes, nada que ver con la casuistica criticada
de considerar la existencia de escalas frigias o déricas cuando superponemos la
escala de la tonalidad sobre un acorde de III o II. En el fandango, la nueva
égida de la copla, al emplazarse una tercera mayor descendente, curiosamente
coincide con la tonalidad mayor de la armadura inicial, esto es, con el modo
jonico y, consecuentemente, seguiremos manejando una misma escala (pero
no modo). En la copla, la armonfa claramente marca un plano tonal nuevo.
Teniendo pues, como punto de partida, el empleo de una escala frigia y
recordando la observacién del propio Sanltcar*® de que lo que prima no es
tanto el acorde sino la sucesion de intervalos, en nuestro caso T-T-t, los acordes
formados, mds que mostrar una didfana disposicién triddica (esto es, acorde
menor, mayor, mayor y acorde mayorizado), se caracterizardn por esa sucesion
descendente (generalmente en el bajo) a la que se superpondrdn situaciones
intervdlicas absolutamente disimiles. Esto es, lo que el vulgo denomina sin
vacilacién como cadencia flamenca (pongamos el ejemplo en el tono de mi: La
m-So/ M-Fa M-Mi M), el flamenco jamds lo dispondria en esta formacién por
acordes tan didfana.”> El neéfito oird la cadencia flamenca, pero el profesional
del flamenco y el buen aficionado pedirdn mds «chicha», exigirdn una musica
mucho mds «jonda». Se obtendrd esta profundidad gracias a la inclusién de
configuraciones con intervalos que lo alejen de la simple trfada (1-3-5, o sea,
fundamental, tercera y quinta). En el presente ejemplo oiremos configuraciones

muy diversas del IV (1-2-3-5), III (1-3-5-6), II (1-3-4-7) y I (1-3-5).
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Emplazados en esta tesitura, nos vemos obligados a realizar un estudio
que recorra las distintas posibilidades de, al menos, los dos acordes funda-
mentales de la cadencia flamenca, el de dominante y el de tdnica, el II y
el I. Veremos que las posibilidades son muy variadas; podrian ser muchas
mds si no fuese la guitarra el instrumento que acaparé el protagonismo en

2 Sanltcar, Manolo. «Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema», p. 51, Ed. La Posada,
Cérdoba, 2005.

» Recuerdo un curso de jazz en Bélgica con la profesora del Real Conservatorio Superior de
Bruselas, Nathalie Loriers, que me invité a acompafiar a las cantantes de sus clases en una jam
session abierta al publico. Armonizando los estdndares del «Real Book» con una armonizacién
didfana, para ella, la sencillez se tornaba simpleza, y me lo sefialé. No querfa los acordes desnudos.
Ella buscaba armonizaciones con acordes de seis notas. Lo otro era un trabajo demasiado rudo
jazzisticamente hablando, por correcto que fuera. En el caso que nos ocupa nos sucederfa lo mismo.
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el acompafamiento y realizacién de falsetas, con su limitacién a la hora de
distribuir las notas en sus seis cuerdas. No todo acorde se puede ejecutar vy,
sin el juego que ofrecen las cuerdas al aire, las posibilidades de realizacién de
algunos acordes tedricos (creados en la mente del compositor) son muchas
veces escasas, si no impracticables.

No obstante, antes de adentrarnos en un estudio mds exhaustivo, quere-
mos hacer notar la riqueza y sutilidad de este lenguaje. Para un melémano
de musica cldsica, la sinfonfa n° 1 de Beethoven, transportada un tono alto,
a Re M, no supondria ningtin cambio perceptible. Sélo lo reconocerfa quien
tenga ofdo absoluto. Y en cualquier otro caso, quizds el melémano mds sutil
apreciarfa una mayor brillantez. En el flamenco, los acordes tienen un sello de
autenticidad que sobrepasa nuestro entendimiento «cldsico». Es tal el grado de
especificidad que nuestros oidos de simples aficionados, por desarrollados que
estén, no logran ni aproximarse a su singularidad.’* Un acorde suena diferente
segtn ha sido dispuesto de una u otra manera, y nos proyecta a diferentes
estilos. Unas alegrias y unas rosas comparten, aparentemente, compds y aire.
No dejan de ser alegrias, simplemente en tonos diferentes (La y Mi), pero
la disposicién de las cuerdas de la guitarra incide en la creacién de falsetas
diferentes. Es mds, la propia sonoridad del acorde te retrotrae a otro espacio,
a otro palo. Sanltcar relata la anécdota acontecida con un pianista cldsico al

% Permfitaseme relatar un ejemplo personal, pero creo que ilustrard a la perfeccién esta

profunda especializacién del profesional flamenco. El virtuoso y amigo Victor Monge «Serranito»,
que junto a los dos nombrados Sanltcar y de Lucfa, conforman el triunvirato de la guitarra
moderna de concierto, me invité a dirigir la Orquesta de Cérdoba en un importante concierto
en el prestigioso Festival de la Guitarra cordobés. Era un complejo programa con su combo
flamenco y orquesta cldsica y no quiso arriesgarse a llamar a un director cldsico que desconociera
el lenguaje flamenco. Me pidié que accediera a dirigir el espectdculo desde el atril de director
de la orquesta cldsica que le acompafiarfa, aunque sabfa de mi dedicacién estricta al mundo
interpretativo contempordneo. Descargando las congas en la entrada de las Caballerizas Reales,
cay$ fulminado por un infarto de miocardio el conguero Tito Duarte. Inmediatamente hubo que
buscar un sustituto ante la inminencia de un concierto que era imposible suspender. El estrés de
buscar un suplente, naturalmente cubano (pues se trataba de estilos de ida y vuelta), no resulté
tarea ficil. La primera sorpresa fue encontrar en el directorio de musicos cordobeses hasta ocho
congueros cubanos iIncrefble! La segunda sorpresa vino porque todos tenfan trabajo en Cérdoba
en esa misma fecha. Finalmente hubo que llamar a un competente percusionista sevillano para que
cogiera inmediatamente el AVE. A todos nos parecié plenamente solvente. Hay que puntualizar
que, aunque todo oficio musical requiere de una técnica desarrollada, tocar las tres congas en
ritmo y toque adecuado parecia la mds simple de las actividades del concierto. Pues el genio de
«Serranito», contra el parecer de todos los musicos cldsicos, se puso como un basilisco porque eso
«no era lo que debfa sonar» y le (nos) hacfa repetir el pasaje una y otra vez. Dirfan los jazzistas
que no habfa bouncing, swing, los flamencos duende,... en fin. Para evitar berrinches mayores el
gran virtuoso decidié poner a su hijo en las congas y dejar el puesto de baterfa, a cargo de su
véstago, al percusionista recién llegado.
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que quiso impresionar.”’ Interpreté la cadencia flamenca en el mismo compds
y aire, pero en el palo de siguiriya y de serrana (tras poner la cejilla para que
quedaran ambos ejemplos en el mismo tono). Tocd simplemente el arranque de
ambos y le pregunté al cantaor Chato de la Isla que de qué palos se trataba,
a lo que el cantaor, que estaba distraido en sus cosas en el otro extremo de la
sala, contesté sin titubeos. La disposicién del acorde inicial de ténica del pri-
mero, respecto del segundo no ofrece dudas para un oido entrenado y selectivo.
Sanltcar disecciona las diferencias de tener en la voz superior la quinta o la
octava o el diverso ntimero de duplicaciones de ténica y quinto grado, lo que
crea un colorido inconfundible:

siguiriy a serrana
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o t' - ¥ /a;énica ! -

T
)
B

P
-

[ YN

7

2. (Con)formacién del acorde de dominante
(II grado)

Es ahora oportuno adentrarnos en la primera parada, aquella que va a
acumular la tensién que nos obligue a resolver en la ténica. En el lenguaje
flamenco no existe —como en el lenguaje tonal cldsico— la conduccién obligada
de la sensible, impulsada por la no menor obligatoriedad de resolver a su vez
las tensiones de su cuarta aumentada e incluso novena. En especial, el tantas
veces nombrado tritono sobre la sensible es un intervalo que ha llevado al dis-
curso cldsico por un «innegociable» carril de salida (de ahf la excepcionalidad
de las resoluciones excepcionales, valga la redundancia). Ya hemos mencionado
la «cadencialidad» del semitono como un rail de obligado seguimiento hacia la
ténica. Tampoco debe menospreciarse el influjo que tiene la reiteracién, por
un ndmero elevado de veces, de un proceso cadencial (piénsese que en un solo
de concierto de mediana duracidn, la cadencia resolutiva I1I-I puede presentarse
con facilidad en mds de medio centenar de ocasiones). Indudablemente, estos
factores ayudan a conducir la musica hacia su caida obligada en la tdnica, pero
también contribuye el elemento ritmico, consustancial al flamenco. Sin embargo
:qué sucede cuando desaparece el pulso ritmico estable de un compds y nos
encontramos, como en las granafnas, malaguefias y tarantas, con una musica sin
compds? Entonces, toda la carga como tensor que posee el acorde de segundo

¥ Sanltcar, Manolo. «Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema», pp. 37-38. Ed. La Posada,
Cérdoba, 2005.
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grado es la que nos puede conducir, con anhelado éxito, a su resolucién. Pero
a ello volveremos en el pentltimo capitulo, cuando nos centremos en la taranta.

Desarrollemos la multiplicidad de manifestaciones del segundo grado. L.
Ferndndez®® expone atinadamente una interesante muestra de esos acordes,
pero sin llegar a profundizar o extenderse en el enorme catdlogo disponible.
De hecho, hemos optado por circunscribirnos a aquellos acordes que tienen por
fundamental el segundo grado.” La disposicién habitual de los diferentes acordes
en la guitarra no permite una gran distancia entre el bajo y las siguientes notas,
lo que contribuye a la confusién auditiva de estos, en posicién fundamental,
con sus inversiones o con sus cambios de posicién, al no reconocerse de forma
clara en el instrumento las diferencias entre ambos conceptos.

Un punto de interés de este estudio que presentamos es que ofrece al
improvisador o compositor unas pautas de trabajo para que pueda proponer
un discurso més rico y propio. La conformacién de cada acorde del segundo
grado tiene una personalidad propia. Y en su multiplicidad encontraremos
amplios resortes y propuestas. Viene a suceder igual que en la armonia cldsica,
donde no es lo mismo una dominante desnuda que un acorde de séptima de
dominante o de séptima de sensible o con retardo de la tercera por la cuarta.
Ahora piense el lector que en el flamenco podemos encontrar ain muchas mds
lecturas para enriquecer el discurso.

Finalmente, y antes de meternos en harina, queremos puntualizar que la
guitarra es, como dijimos, la pauta orgdnico-instrumental que rige la construc-
cién de los acordes. Pero no estard de mds recordar que el piano, recuperando
en el panorama flamenco un protagonismo ahora perdido pero que tuvo en
sus origenes, ofrece muchisimas otras posibilidades (por lo pronto con acordes
arracimados de mds de seis notas), algunas con un color indiscutible.

Para facilitar la comparacién, hemos escogido como ténica de referencia el
M;i, cuya escala frigia no presenta ninguna alteracién. En el acorde prototipo
siempre transportamos la superposicién de intervalos al acorde de dominante
(fz) de la ténica mi, aunque seguidamente, y en ocasiones, el ejemplo esté
extraido de siguiriyas o bulerfas (en /z), granainas (en s7) o tarantas (fa#). Tra-
tdindose de una mdsica dgrafa, sin tradicidn escrita, el flamenco no empezé a
ser transcrito con regularidad hasta tiempos recientes. A causa de las muchas
incorrecciones e incongruencias encontradas en las transcripciones, tema al que
hemos dedicado un articulo anterior,® cuando hemos optado por recurrir a

% Fernandez, Lola, «Teoria Musical del Flamenco», Ed. Acordes Concert, p. 86, Madrid, 2004.
¥ Existen otras dominantes flamencas (que recoge entre sus doce propuestas L. Ferndndez), como
las que se fundamentan en el VII o en el cuarto, pero que, consideramos, deben entenderse como
sustitutos del II Grado (dominante flamenca), por cambio de posicién o elisién de la fundamental.
% Galdn, Carlos, «El Enigma del compds de la siguiriya», Actas del VII Congreso de la Sociedad
Ibérica de Enomusicologia. Madrid, 2004. Destacamos, a este respecto, los empefios para una correcta
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transcripciones ajenas® hemos respetado los intervalos y acordes que plantean
los diferentes musicélogos o intérpretes (A. Faucher, C. Worms, J. Trottter,
M. Criswick o ]. Berges), pero con una propuesta métrica (compds), segtin
nuestro criterio, mds fidedigna. Del mismo modo, en algunas ocasiones hemos
omitido el cierre del dltimo compds por enlazar, sin solucién de continuidad,
con otra falseta diferente.

Sin mds dilacién, veamos una sucinta relacién de todas las formas detec-
tadas y, a continuacién, haremos un recorrido por las 39 diferentes formas de
presentarse este acorde, cuya sola cuantificacién da una extraordinaria idea de
la riqueza y versatilidad del flamenco:

Formas de 1a Dominante Flamenca

A D1 D2 D3 D4 D5 D6
b4 IT 1T L L§ ) 1T IT 4 1T I
V 4% 1T 3 1T il = O T 3 O T Y § i
o— E—: —8 Ea—
J
" D7 D8 D9 D10 D11 D12 D13
. A e - S— | —| —| | ' ¢ J— T a—]
'b"‘u = —To - | s P = —$ J—1—— S———  S—
D14 D15 D16 D17 D18 D19 D20
9 .
3 oo > 5 5
J
D21 D22 D23 D24 D25 D26 D27
n =5 T L L9 ]

i)

QE‘
|
bt
=

D28 D29 D30 D31 D32 D33
h 9. o
P A 6L KkX 1T I/ ) 1T L <) 1T 1T (’H E_3 1T 6“ r-J 7
y 4% + 11 11 ofd 11 D (8] 11 3,) 1 Z N\ ol ] 11 5 [.] 1
[ Han Y i S ad 1T I ) 11 K3 (9] 1T A ) 1200 1T L} Iy
}JU 1 O 11 1 O 1T 1 O 11 1T O 700 1 O 11 1 6] 1
D34 D35 D36 D37 D38 D39
0 o | 9 | o | |
)’ A DY 1T g DTy 1T gw w3 1T [T DKy 1T e DY 1T DY 7
72 _4' 1T b (9] 1T ? r_J 1T ¥ (0] 1T = S ] 1T |D 1 1
D]

transcripcién de Philipe Donnier («Flamenco, structures temporelles et processus d’improvisation». Tesis
doctoral Université Parfs X, Nanterre) y de David y Antonio Hurtado («El arte de la escritura
flamenca», Bienal de Arte de Sevilla, Sevilla, 1998).

* A la espera de una publicacién conjunta de la integral de transcripciones propias de los
principales palos, hemos considerado mds conveniente proporcionar al lector ejemplos de ediciones
ya publicadas, para que pueda cotejarlos o estudiarlos con mayor amplitud.
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a) D1: [1]. El acorde de dominante se queda en la minima expresion de su
fundamental. Toda la carga del semitono descendente cobra en este caso
un protagonismo absoluto de cara a la resolucién del acorde. Tomando
prestado del lenguaje cldsico el término «sensible», podriamos afirmar que
en el flamenco, la fundamental del acorde de dominante es, sin lugar a
dudas, la sensible, nota sensibilizada, obligada, a resolver en la tdnica.

Empezar con un acorde que por lo pronto sélo presenta una tnica altura
parece una contradiccion. Esta dominante desnuda se suele introducir en medio
del discurso musical y es el ofido quien establece las pautas para elevar una
columna arménica sobre ella. En el flamenco es frecuente encontrarnos falsetas
con texturas exclusivamente melddicas que resuelven en la dominante y ésta, a
su vez, en la ténica. En las tarantas encontraremos esa dominante reducida a
un floreo. En el ejemplo de soleares que proponemos podria sobreentenderse
como una pequefia pardfrasis por el tercer grado, aunque es la fundamental del
acorde la que absorbe todo el protagonismo:

, DI 5

i 5 #
a8 1 v 1 =1 1 I
e

Ejemplo 9: «Soled por medio» de J. Martin, en: £/ arte flamenco de la guitarra,
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 119.

Atn mds desnudo se presenta este segundo ejemplo, con un simple floreo
de la fundamental del acorde de dominante.

No
@

3

Ejemplo 10: «Soleares», de R. Montoya, en: Arze Clisico flamenco, Affedis, Paris, 1994; p. 33.

Con el 4nimo de mostrar la imbricacién del flamenco en el lenguaje cldsico,
veamos este claro ejemplo, extraido del punto de tensidén con que arranca la
copla de la «Fantasfa Baetica» de Manuel de Falla, resuelta en un complejo
acorde de ténica:
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Ejemplo 11: Manuel de Falla, «Fantasfa Baetica».

b) D2: [1-3]. La dominante se limita a mostrarnos su tercera que, junto
a la fundamental, es suficiente para conducirnos inexorablemente hacia
la ténica:
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Ejemplo 12: «Seguiriyas» de J. Martin, en: El arte flamenco de la guitarra,
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 42.

c) D3: [1-7]. La séptima del acorde, que no deja de ser la ténica, aparece
por primera vez como componente de la dominante. Su presencia como
voz superior de la dominante posibilita ciertas composiciones y falsetas
en forma de pedal superior, que dota al pasaje de un caracteristico tono
hipndtico, repetitivo. Es una técnica muy propia del flamenco:
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Ejemplo 13: «Serrana» en: La guitarra, de M. Cano, Univ. Cérdoba, Granada, 1986; p. 179.

El estudioso podrfa poner reparos al anterior ejemplo si considera el i
como apoyatura de la octava. El siguiente ejemplo no albergard dudas en su
interpretacién:

té’kb

s
cre=E e

Ejemplo 14: «Soleares» de Melchor de Marchena, en: «Duende flamenco»,
Ed. Combre, Parfs, 1993; p. 11.
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d) D4: [1-5]. El acorde, sin tercera pero con la quinta, presenta suficiente
direccionalidad hacia la ténica:

D4
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Ejemplo 15: «Gannia, La cafia» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra n° s,
Real Musical, Madrid, 22 Ed. 1995; p. 10.

e) D5: [1-3-5]. Triada simple. Ya hemos explicado que esta disposicién tan
didfana parece ir en contra de la riqueza y complejidad del flamenco.
Esta disposicién no se presenta en los palos que tradicionalmente se en-
cuadraban dentro del «cante grande». La encontramos frecuentemente en
el estribillo de verdiales y fandangos corridos, por tratarse de un acorde
que baja cromdticamente en paralelo (So/ M-Fa# M-Fa M-Mi M):

A D5 L. .
g Lol | o Aol
V.4 1 L] NI w e AN w Py AN | | =1
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Ejemplo 16: «Abdera, fandango de Almerfa» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra
n° &. Real Musical, Madrid, 1990; p. 7 (cc. 14y 15).

f) D6: [1-3-4]. Con esta forma comenzamos a adentrarnos en la magia
y fascinacién del mundo flamenco. Por primera vez aparece la cuarta
aumentada que dejard posos del modo lidio, aunque toda la escala, insis-
timos, es frigia. Posiblemente sea este acorde el prototipo de dominante
flamenca y probablemente el mds empleado:
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f E _r 3
Ejemplo 17: «Soleares», de M. Granados, en: Manual dididctico de la guitarra flamenca. Ventilador
ediciones, Barcelona, 1995; p. 17.

g) D7: [1-4-5]. La presencia de la cuarta y la quinta da un impulso, un
«pellizco» arménico que refuerza su cardcter tenso y que, pese a la exis-
tencia en el ejemplo de /z y so/ como notas de paso, no pierde:
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Ejemplo 18: «Soleares» de M. Cano en: La guitarra. Estudios y aportaciones al arte flamenco.
Servicio de publicaciones. Universidad de Cérdoba, Granada, 1986; p. 150.

h) D8: [1-4-7]. En algunas ocasiones, la quinta de la anterior disposicién
se eleva a la séptima, generdndose un sonoro acorde por cuartas:
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Ejemplo 19: «Soled» de Melchor de Marchena, en: Duende flamenco.
Ed. Combre, Parfs, 1993; p. 11.

i) D9: [1-2-5]. El reencuentro de una segunda, en esta ocasién adjunta a
la fundamental, parece dar mds robustez al acorde, mds peso armdnico.
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Ejemplo 20: «Buleriando, bulerfas» de Moraito, en: Flamenco, Morao y oro.

Ed. Affedis, Paris, 1996; p. 66.

j) D10: [1-2-3]. Primera mdxima expresién de la escala frigia como acorde
en si misma, independientemente de su distribucién. Esta disposicidon
todavia tendrd futuras extensiones en [1-2-3-4] o [1-2-3-4-5]:
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Ejemplo 21: «Soleares», de R. Montoya, en: Arte cldsico flamenco. Affedis, Parfs, 1994, p. 39.
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k) D11: [1-3-7]. La dominante «deja colgada» una séptima que bien po-
drfa, como en este ejemplo que proponemos, ser conceptuada como un
pedal superior:
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Ejemplo 22: «Granadinas» de J. Martin, en: E{ arte flamenco de la guitarra.
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 102.

) D12: [1-5-7]. Nuevamente corona la séptima un acorde que, con la
quinta y la fundamental, tiene la ambivalencia de la direccionalidad que
marca la dominante flamenca y la séptima (que crea esa referencia de
ténica mantenida como pedal superior):
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Ejemplo 23: «Gannia, La cafia» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra n° s,

Real Musical, Madrid, 22 ed. 1995; p. 10 (cc. 14y 15).

m) D13: [1-3-6]. De todos los acordes de dominante, este acorde que nos
ocupa, al perder su caracteristica cuarta para dar paso a la sexta, parece
quedar desnaturalizado, lo que, segtin una lectura cldsica, le convierte
en un séptimo grado en primera inversién. Ya se ha hecho notar que
el concepto de acorde en inversidén no es propio del flamenco, al igual
que no lo es en el jazz:

i

i

Ejemplo 24: «Soled de concierto», de M. Granados, en: Manual diddctico de la guitarra flamenca,
Ventilador ediciones, Barcelona, 1995; p. 30.
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n) D14: [1-3-4-6]. El acorde «prototipo» (tipo D6), parece enriquecerse
con la aportacién de una sexta que, al transformarse previsiblemente
en la supuesta sensible (entendida en sentido cldsico), cobra un valor
melddico especial:

Ejemplo 25: «Soled de concierto» de M. Granados en: Manual Diddctico de la guitarra flamenca,
Ed. Ventilador, Barcelona, 1996; p. 30.
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o) D15: [1-3-4-7]. Disposicién de intervalos que rezuma flamenquismo
con la presencia bdsica del -3-4, al que le suma, como valor, la séptima.
En el ejemplo que proponemos, el acorde de dominante se resuelve
floreando con su segunda ascendente, para volver a la dominante con
otra conformacién —tipos D5 o D13—:
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Ejemplo 26: «Malaguefias», de R. Montoya, en: Arte Cldsico flamenco, Affedis, Paris, 1994; p. 48.

En la misma obra, un so/ # sirve de nota de paso (alterada) hacia la tercera,
de modo que, para el oido son las notas fa, /la, si y re las que adquieren el
protagonismo:
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Ejemplo 27: «Soled de concierto» de M. Granados, en: Manual Diddctico de la guitarra flamenca,
Ed. Ventilador, Barcelona, 1996; p. 29.
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También Manuel de Falla, desde el lenguaje cldsico, nos brinda un exce-
lente ejemplo:
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Ejemplo 28: Manuel de Falla, Le Tombeau de Claude Debussy, c. 2.
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mf + b A

Ejemplo 29: Manuel de Falla, Le Tombeau de Claude Debussy, c. 30.

p) D16: [1-3-5-7]. El acorde de séptima mayor del lenguaje cldsico muestra
en la guitarra todo su poder resonante, con el interés afiadido de esa
séptima que, como en el ¢jemplo siguiente de soleares, hace de pedal
en la voz superior. Tras lo explicado para las posiciones ¢) y j), la intro-
duccién de la séptima en un acorde mds completo (el acorde denomi-
nado de séptima mayor en el lenguaje tradicional), produce una nueva
estructura en el acorde provista de una cierta transparencia debido a su
simetrfa interna (3° mayor-32 menor-3* mayor), siempre con el color
caracteristico, ya comentado, de la ténica en la voz aguda, ejerciendo a
modo de sutil pedal superior:

Di6 >
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Ejemplo 30: «Gannia, La cafia» de R. Reguera, en: Anrologia Flamenca para guitarra n°s.
Real Musical, Madrid, 22 Ed. 1995; p. 12.
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q) D17: [1-2-5-7]. Esta posicién, respecto de la anterior, permuta la tercera
en segunda, hecho que propicia un particular acorde de cuarta y sexta
sobre la fundamental:

Ejemplo 31: «Bronce gitano, soleares» de Sabicas, en: Flamenco puro, Hansen House, Miami,

EEUU, 1985; p. 61.

Encontramos un uso frecuente de este acorde en un autor cldsico como J.
Turina, quien emplea dicha disposicién en su Sonatina para guitarra (Coda
del 3er. movimiento: mib-do-fa-la > re-la-re-la-re-fa#).

r) D18: [1-4-6-7]. Acorde de gran calado flamenco, gracias a la presencia
simultdnea de la cuarta aumentada, la séptima (fundamental de la tdnica)
y la sexta chocando con esta dltima:
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Ejemplo 32: «Caminito de Alcald, soleares» de Manolo Sanlicar, en: Duende flamenco.

Ed. Combre, Parfs, 1993.

s) D19: [1-3-6-7]. Este acorde es muy similar al anterior, aunque suaviza
un tanto la tensién al permutar la cuarta por la tercera:
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Ejemplo 33: «Soled», de M. Granados, en: Manual diddctico de la guitarra flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1996; p. 18.
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t) D20: [1-3-5-6]. La disposicién de este acorde, asemejdndose a la anterior,
cobra una mayor fuerza por el choque de la quinta y sexta.
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Ejemplo 34: «<Amanecer, serrana» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra n°s.
Real Musical, Madrid, (22 ed.) 1995; p. 17.

u) D21: [1-3-4-5]. La cuarta, flanqueada por la tercera y la quinta, propor-
cionan jugosos choques intervdlicos a esta disposicién.
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Ejemplo 35: «Tientos» de M. Granados, en: Manual diddctico de la guitarra flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1996; p. 25.

v) D22: [1-2-4-7]. Las disonancias aparentes de este acorde (2°, 42, 72),
parecen perder relevancia ante su sonoridad abierta y contundente.
Cuando estudiemos el acorde de ténica de la taranta veremos que la
sonoridad incuestionable de este acorde quizds justifique la estabilidad
de la sorprendente disposicién de la tdnica de esos cantes minero-
levantinos que, ademds, sélo se distancia una segunda menor de su
segundo grado:
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Ejemplo 36: «Por los olivares, fandangos», de Sabicas, en: Sabicas, Flamenco puro, Hansen Housen,

Miami, EEUU, 1985; p. 24.
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w) D23: [1-2-3-5]. Se utiliza con frecuencia esta disposicién como acorde
de novena sin séptima [1-3-5-9], lo que le dota de una mayor amplitud
sonora.

oo o 1350

Ejemplo 37: «Gannia, La cafia» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra n s.
Real Musical, Madrid, 22 Ed. 1995; p. 12.

x) D24: [1-2-3-4]. Dejamos, como cierre de los acordes de cuatro notas,
uno muy especial. No podemos negar nuestra debilidad por este acorde,
que no puede albergar mds tensién en menos espacio. Son segundas
arracimadas, dejando en sus extremos la cuarta aumentada que caracte-
riza la dominante flamenca. Es innegable que el lenguaje de la guitarra
no ayuda a la construccién de un acorde que presenta tantas segundas
superpuestas, mientras que en el piano este no presenta ninguna dificul-
tad. Sin embargo, es indudable que el veloz giro melddico de cierre de
falsetas de muchas tarantas y tarantos se percibe auditivamente como un
acorde arracimado. El ejemplo muestra una posicién algo mds abierta,
pero el color es inconfundible.
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Ejemplo 38: «Calle de la sangre», bulerfas, de «Serranito», en: Vicror Monge, Serranito, en concierto.
Ed. Flamencolive, Madrid, 2002; p. 104.

y) D25: [1-2-3-4-5]. Quién dirfa que un acorde tan hermanado con el
anterior pierde una buena parte de su reciedumbre y encanto al afiadirle
una quinta que crea una sonoridad global mds estable y menos tensa:
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Ejemplo 39: «Bronce, Soled» de Moraito, en: Flamenco, Morao y oro.
Ed. Affedis, Parfs, 1996; pp. 68-69.
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z) D26: [1-2-3-4-5-7]. El afadido de la séptima da una mayor estatismo
al acorde, incluso en este ejemplo del Nifio Ricardo que lo muestra

desplegado:
D26 3
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Ejemplo 40: «Gaditanas», de Nifio Ricardo, en: £/ genio de Nisio Ricardo.
Ed. Affedis, Francia, 2000; p. 56.

aa) D27: [1-3-4-5-6]. Es prdcticamente la misma disposicién anterior, pre-
sentando tres segundas seguidas pero a partir de la tercera, lo que da
un mayor resonancia al acorde al separarse de la fundamental:
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Ejemplo 41: «Tangos», de M. Granados, en: Manual diddctico de la guitarra flamenca. Ed. Ventila-
dor, Barcelona, 1996; p. 26.

3
[

bb) D28: [1-3-4-6-7]. Posiblemente se trata del acorde de cinco notas que
mejor potencia la sonoridad guitarristica para la dominante flamen-
ca. Dos segundas, la primera ya presentada entre la tercera y cuarta,
consustanciales al acorde flamenco, y la sexta mordiendo el peso ya
reiterado de la séptima. Presentamos como ejemplo una pieza original
de Rodriguez Murciano, recogida por M. Cano, para voz (en negras)
y guitarra (Esta D28 se aprecia en la sflaba «na», posicién final del
acorde de dominante previamente desplegado):
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Ejemplo 42: «Malaguefia» de Rodriguez Murciano, en: La guitarra, M. Cano. Ed. Univ. Cérdoba,
Granada, 1986; p. 115.
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cc) D29: [1-3-4-5-7]. Acorde poderoso, con la cuarta como eje central,
flanqueada, tanto por arriba como por abajo, por segundas y la con-
sabida séptima:

oz /= ¥ T T ]
Z. oS T T 1
2y —3 9% T F T |
\._)v 1 <5 1T T 1
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Ejemplo 43: «Soled» de Juan Carmona (Habichuela), en: Duende flamenco.
Ed. Combre, Parfs, 1993; p. 19.

dd) D30: [1-3-5-7-9]. Este acorde suena, en esta disposicién tan desplegada,
mds «cldsico» que en [1-2-3-5-7],°* aunque la guitarra es mds proclive
a esta segunda forma:

D30
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Ejemplo 44: «Inspiracién, soled», de Victor Monge Serranito, en: Inspiracién flamenca.
Ed. Affedis, Parfs, 2001; p. 39.

El discurso arménico va creando ciertas transformaciones que nos permitirfan
discutir la conveniencia de entresacar algin acorde mds, aunque, propiamente
dicho, la dominante que resuelve en la ténica sea un acorde intermedio, como
vemos en el ejemplo siguiente (y que perfectamente podria ser del tipo D17):

Ejemplo 45: «Bronce gitano, soleares» de Sabicas, en: Flamenco puro.
Hansen House, Miami, EEUU, 1985; p. 61.

Con esta tltima disposicién cerramos la exposicion de acordes que se nutren
de la escala frigia. Nos quedarfan por rastrear otras combinaciones como [1-
5-6], [1-4-6] o [1-4-5-6], que en las transcripciones que hemos realizado y en
otras de diferentes autores no hemos encontrado. Pero seguimos insistiendo en

3 Véase poco mds adelante la disposicion de acorde alterado [1-3-5-6#-9] (D37).
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que nos hemos circunscrito al dmbito flamenco ortodoxo y especialmente a la
escritura guitarristica, porque, a buen seguro, en el piano o en obras de mayor
heterodoxia encontrarfamos ejemplos de estas «tipologfas.»* Para cerrar el tema,
y a la espera de encontrar una muestra en la musica flamenca, proponemos un
ejemplo del repertorio cldsico extraido de la sonata de Joaquin Turina, donde
en la coda del tercer movimiento encontramos la combinacién [1-2-4-6], que
podrfamos considerar una D40:

Ejemplo 46: J. Turina: sonata; 3er. movimiento.

Cuando la dominante se colorea con intervalos que rompen con la escala
frigia natural aparece una nueva partida de acordes. Pese a las ingentes posibi-
lidades que presenta el segundo grado, sin embargo, con frecuencia se encuen-
tra enriquecido por la aportacién de alteraciones que rompen el diatonismo
frigio. Principalmente vienen por la 2° aumentada y por la séptima menor
(sexta aumentada). Estudiemos ambos casos: la segunda aumentada sobre el
segundo grado no deja de ser la futura tercera mayor del acorde de tdnica,
esa alteracién que «mayoriza» la escala frigia. En las transcripciones flamencas
de diversos autores es frecuente encontrarla como tercera menor del acorde de
segundo grado, lo que no deja de tener sentido contemplado desde esta dptica.
Es mds, Manolo Sanldcar insiste en que esa alteracién de la cuarta (respecto
de la ténica) nos evoca el tetracordo griego alterado (lab-sol-fa-mi), una teorfa
que ha sido suficientemente desmontada en el inicio de este articulo. Dicha
mutacién puede venir propiciada por «romper con la monotonfa o por incidir
en el cardcter ardbigo-andaluz»:*

¥ De igual manera que Mendeleiev, en 1869 establecié la tabla periédica y dedujo la existencia
de algunos elementos que atin no habfan sido detectados o aislados o siquiera descubiertos, como el
fldor, el argdn, el polonio, el radio o el plutonio, éstas disposiciones de intervalos en forma de acorde
de dominante no las hemos registrado en ejemplos guitarristicos, aunque previsiblemente no serd
complicado hallar un ejemplo vélido. Su «rareza» puede ser atribuida a la ya comentada y siempre
delicada escritura guitarristica, por mor de la disposicién de sus cuerdas. Tampoco descartamos
que, en el caso concreto de [1-5-6], la préctica la desechase por dejar una oquedad interna (quinta
justa) que no tuviera un camino de resolucién para la tercera mayor del acorde de ténica.

3 Sanlticar. Manolo. Op. cit, p. 130. No vendremos nosotros a desmentir a quien en primera
mano ha hecho (compuesto) tanta musica y bien sabrd el origen de dichos cambios. Nuestro parecer
es por fuerza diferente, ya que no podemos olvidar lo que manifestamos en este mismo articulo
en cuanto al elevado nimero de cadencias que se suceden en una obra para solo. En ese medio
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Ejemplo 47: «Bronce, Soled» de Moraito, en: Flamenco, Morao y oro. Ed. Affedis, Paris, 1996; p. 69.

En cuanto a la sexta aumentada o séptima menor, volvemos a plantear un
caso similar. El guitarrista (flamenco o cldsico) escucha con naturalidad el acorde
de dominante con séptima menor (entiéndase aqui dominante en el sentido
cldsico, no flamenco). Es indudable que una disposicién del tipo fa-la-do-re#
presenta, ademds de la lectura evidente de acorde de dominante flamenca que
resuelva en i, un color tenso como el que aporta esa sexta aumentada, que el
armonista cldsico no tiene ninguna duda en resolver en una octava. La cuestién
que planteamos es si ese acorde natural de séptima mayor [1-3-5-7], no derivd,
como consecuencia de la proximidad con el lenguaje cldsico y su influencia,
en un acorde de séptima de dominante, con la 72 menor [1-3-5-7b]. El color
es indudablemente cldsico y crea, ademds, un cierto espejismo, al equiparar la
dominante flamenca (fz-la-do) con la dominante tonal (re#-fa-la-do), con quinta
disminuida y sin fundamental (s7). Es sabido que el lenguaje cldsico emplearfa
esa sexta aumentada siempre como dominante de dominante, pero los préstamos
que se hacen entre idiomas no tan cercanos crean paradojas mucho mds inexpli-
cables o extrafias. Hagamos un recorrido por este nuevo muestrario planteado:

a) D31: [1-2#]. Parece que «cuesta» menos leer esta disposicién de inter-
valos como [1-3b], pero su habitual presentacién, anticipando la tercera
mayor del acorde de tdnica (mayorizado) nos inclina a escribirlo como
segunda aumentada:

D31
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Ejemplo 48: «Taranta», de R. Montoya, en Arte Cldsico flamenco. Affedis, Paris, 1994; p. 35.

b) D32: [1-6#]. Como ya explicamos en el pdrrafo introductorio de las
dominantes alteradas, la naturaleza ambivalente de esta modificacién de
la escala frigia primigenia posibilita dos lecturas muy diferentes. La que

centenar, el ofdo dejard registrada esa tercera mayor de la ténica que, luego, podremos insertar en
el acorde de dominante como nota afadida o melédica.
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nos invita a pensar en una traslacién del lenguaje cldsico al flamenco
[1-6#] puede encontrar su argumentacién en el hecho de que no es
rastreable su presencia en los acompafiamientos y piezas de concierto de
principios de siglo. Este acorde, prestado del lenguaje cldsico, permite
darle un sentido adn mds direccional hacia la ténica. El ejemplo puede
despistar un tanto por su presentacién puramente melddica, en la que
el mi es una nota de paso:

D32 0
S —aie e %
CE——— e —— e R !
J #
Ejemplo 49: «Malaguefia» de J. Martin, en: E/ arte flamenco de la guitarra.
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 122.
¢) D33: [1-3-6#]. Todo lo dicho en la anterior disposicién cobra atin mds
sentido en este acorde, evidentemente mds completo que el precedente:
D33 S
0 | | , — X
A —FLgo o I I — f T I o i — !
b 178 E 4 ]z [ et
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Ejemplo 50: «Bronce gitano, soleares», de Sabicas, en: Sabicas, Flamenco puro;
Hansen Housen, Miami (EEUU), 1911; p. 65.
d) D34: [1-3-4-6#]. La presencia de la cuarta junto a la séptima menor

§36

(enarmonizable como 62 aumentada) nos da la oportunidad de leer, ya
sin ambages, este acorde como una «cldsica» dominante de la dominante
(bajo la forma de sexta aumentada francesa), aunque en el flamenco se
emplee para resolver en el acorde de tdnica:
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Ejemplo 51: «Arrullo, Nana» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra n° 8.
Real Musical, Madrid, 1990; p. 21.



LA TARANTA, UN EJEMPLO QUE DESMONTA LOS CONCEPTOS ARMONICOS...

e) D: 35[1-3-5-6#]. Disposicion cldsica del acorde de séptima dominante
que, en el lenguaje cldsico, se usa como técnica de modulacién por su
condicién de acorde enarmdnico, al poderse leer como acorde de 62
aumentada (sexta aumentada alemana). En nuestro lenguaje flamenco,
su obligatoriedad resolutiva (en la tdénica flamenca) es quizds un tanto

menor que con la anterior disposicién:

3 3
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Ejemplo 52: «Abdera, Fandango de Almerfa» de R. Reguera, en:
Antologia Flamenca para guitarra n° §; Real Musical, Madrid, 1990; p. 4.

f) D36: [1-3-6#-7]. La existencia de esta disposicién refuerza la sensacién
de que esta alteracién cobra un sentido de sensibilizacién hacia la tdni-
ca. Si ésta se encuentra ya presente en el acorde (se trata de la séptima
mayor) no puede ser sino para provocar esa tension de choque de una

sensible y su resolucién:

e
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b

Ejemplo 53: «Soleares» de J. Martin, en: E/ arte flamenco de la guitarra.
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 53.

g) D37: [1-3-5-6#-9]. El lector recordard la disposicién de [1-3-5-7-9], que
con la alteracién descendente de la séptima (o de la sexta), presenta una
disposicién muy estable y simétrica con dos terceras menores interiores
y dos mayores en los extremos.

D37 5 3
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Ejemplo 54: «Inspiracién, soled», de Victor Monge «Serranito» en: Inspiracién flamenca.

Ed. Affedis, Parfs, 2001.
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h) D38: [1-3-4-5-6#]. Esta disposicién es mds cerrada que la anterior y,
con la cuarta aumentada con dos segundas adyacentes, parece otorgarle

una mayor carga de tensién:

Taﬁ:t:i
EEEEE

Ejemplo 55: «Alborada trianera», de Victor Monge «Serranito» en: Duende flamenco, vol. 12.
Ed. M. Combre, Parfs, 1993; p. 42.

1) D39: [1-3b-7b]. Cerramos este exhaustivo muestrario con un acorde de
dominante que retine las dos alteraciones mds habituales. La tercera menor
(que, como vemos en el ejemplo, mantiene poca o nula relacién con el
anticipo de la tercera mayor del acorde de ténica) y la sexta aumentada
o séptima menor:

D39
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Ejemplo 56: «Tarantas» de Paco de Lucia, en: Fuente y caudal. Transc. de A. Kofanova,
Rusia, s.f, p. 1.

3. (Con)formacién del acorde de tdnica

Creemos ya superadas las viejas disputas de los cldsicos sobre la auten-
ticidad de la tdnica flamenca (aunque ya hemos recordado que una teorfa
arménica flamenca tan reciente como la de Manolo Sanlicar, fechada bien
pasado el umbral del nuevo milenio, todavia incide en aclarar una disputa
felizmente dejada atrds). La tdnica es, por definicién, eje, referencia, pero
igualmente punto de reposo y equilibrio, lo que parece desaconsejar dispo-
siciones excesivamente tensas de acordes. El flamenco siempre estd dispuesto
a sorprendernos. Pero a ello iremos en su justo momento. Empecemos pues,
ese estudio pormenorizado de sus diferentes disposiciones, que recogemos
primero en este cuadro resumen:
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Formas de la Téonica Flamenca

T1 T2 T3 T4 T5
o)
b4 1T 1T 1T 1T 1]
7 1T 3 © 10 1T ) 1T n 1
[ fan Y 10 10 3 [-d
\Q_)v 1 — I ng—H—3§—Hﬁ+ﬁ>§—H
T6 T7 T8 T9 T10
0 4 o 9,
7 e — — 7 7
s Taol— 2890 — ag 1 ! o 1
) x t
Ti1 Ti12 T13 Ti4
14" (7)
11°4) o
Hg—"ﬂ. = &g i o i
B— 1 ===8 i 28 i
1Y) 7 1O
T15 T16 T17 T18
| 125 12(5
= == =8 i i
ANIYA T - 1T 1T ]
o

a) T1: [1]. Partamos de la premisa de que una ténica es un eje, un lugar de
referencia. Cuando se afirma que una sinfonfa cldsica estd en Fz mayor,
este simple enunciado contiene muchas informaciones. Sobre la ténica
se asienta un acorde de fz mayor. Y también una escala de fz mayor.
Pero, sobre todo, se encuentra la nota fz (a la que luego se le adjunta
con un modo que acaba de perfilarla). Esta connotacién de altura como
ténica cobrd cada vez mds fuerza cuando nos fuimos adentrando, durante
el siglo XX, en lenguajes tonales avanzados —S. Prokofiev (1891-1953)
o P. Hindemith (1895-1963)—. Al final, la tonalidad puede que sélo
quede reducida a una altura. Esto en el flamenco es norma frecuente.
Por supuesto que no olvidaremos lo enunciado mds arriba y a lo largo
de un pasaje a solo se sucederdn muy diversas cadencias que ofrecerdn
lecturas mds completas y complejas a buen seguro. Pero, por lo pronto,
esta cadencia a una ténica aislada (o frecuentemente octavada) resulta
suficiente para cerrar una falseta. En el pendltimo capitulo, dedicado
en exclusiva a la taranta, el ejemplo 81 propone un caso ain mds claro
que el de Granados, que ahora mostramos. (En este, sefialamos con
asterisco las fundamentales de los acordes de la cadencia flamenca de
estas bulerfas: re-do-si b-la):
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Ejemplo 58: «Bulerfas», de M. Granados, en: «Manual did4ctico de la guitarra flamenca, n° 2»,
Ventilador ediciones, Barcelona, 1995; p. 17.

b) T2: [1-5]. El acorde de tdnica queda circunscrito a sus fundamental y
quinta. Previsiblemente, la tercera se habrd ofdo recientemente en esa
misma falseta 0 en una cadencia inmediatamente precedente.

T2
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Ejemplo 59: «Seguiriya» de J. Martin, en: «E/ arte flamenco de la guitarra».
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 141.

En este segundo ejemplo, mds claro, la quinta no aparece arpegiada sino
en acorde limpio:

pOESE PP Y
T

Ejemplo 60: «Gaditanas» de Nifio Ricardo en: Duende flamenco, Ed. Combre, Parfs, 1911.

¢) T3: [1-3#]. Por primera vez el acorde de ténica realiza su conversion al
mayor. No entraremos de nuevo a justificar esta modulacién.”® La realidad
es que el flamenco, desde sus origenes decimondnicos, opté de forma
radical®® por cadenciar a un acorde con la tercera mayor. La tonalidad
se reafirma y en el vigor de la tercera mayor encuentra un reposo y, por
qué no, en ocasiones, un impulso para lanzarse a la bisqueda de nuevo
del IV (se podria decir como dominante de IV si con eso no diésemos
pdbulo al tema zanjado de la cadencia flamenca versus cadencia andaluza).

¥ Obviamente empleamos el término en sentido cldsico, como cambio de modo (del frigio
al jénico -nuestro modo mayor-) y no como lo emplean los flamencos en el sentido de giro
melismdtico. Véase al respecto Lefranc, «E/ cante Jondo», pp. 66-67, Ed. Univ.de Sevilla, 2001.

% El maestro Sanltcar, en su obra citada, dedica un capitulo a justificar esta modulacién aunque
al final plantea la posibilidad plausible de no alterar la tercera, planteando algunos ejemplos de
cadencias: «Sobre la guitarra flamenca. Teorfa y Sistema», p. 138 y ss. Ed. La Posada, Cérdoba, 2005.
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T3
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Ejemplo 61: «Malaguefias» de R. Reguera, en: Historia y técnica de la guitarra flamenca.
Ed. Alpuerto, Madrid, 1990; p. 182.
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d) T4: [1-3#-5]. La exposicidon del acorde de ténica mayor al completo
(normalmente arpegidndolo) es esencial en el cierre de falsetas y para la
identificacion del compds tanto en siguiriyas como en soleares. En ambos
casos, como en los palos nacidos de ambos troncos (livianas, serranas,
cabales/alegrias, cantifas, rosas, soleds por bulerfas, bulerfas por soled,
bulerfas) lo mds normal es cerrar una falseta desplegando precisamente
el acorde de tdnica al completo:

P

Ejemplo 62: «Gannia, La cafia» de R. Reguera, en: Antologia Flamenca para guitarra n s,
Real Musical, Madrid, 22 Ed. 1995; p. 15.
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e) T5: [1-3-5]. La presencia natural de la tercera nos retrotrae inmediata-
mente al modo frigio en toda su pureza. Deblas y tonds parecen cadenciar
en ocasiones de esta manera pero, al tratarse de cantos sin acompafia-
miento, no los tomaremos en consideracién. El ejemplo guitarristico nos
lo proporciona M. Sanldcar en una falseta que escribe para una soled:*”
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Ejemplo 63: Falseta de soled de M. Sanlicar en: Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema.
Ed. La Posada, Cérdoba, 2005»; p. 195.

Esta original propuesta ha sido retomada por su alumno Vicente Amigo®.

3 Vid. nota 23.

% Como atinadamente nos sefiala G. Castro, se puede escuchar un ejemplo concreto de ello
en la Soled «Mezquita», «<Un momento en el sonido», BMG Music Spain 2005. Minuto 2'46».
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f) T6: [1-5-9] (o 1-2-5). El acorde elimina la tercera (como venimos in-
sistiendo, en el transcurso de una obra el ofdo habrd almacenado en su
memoria la referencia a esa altura que ahora omite):

T6
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Ejemplo 64: «Por la vera el Genil, tangos», de Victor Monge «Serranito» en: V. Monge Serranito en
concierto. Ed. Flamencolive, Madrid, 2002; p. 117.

En esta otra disposicién de dos quintas superpuestas [1-5-9] resulta amplio
y sonoro. En la ordenacién alternativa anterior, el acorde parece cobrar mds
fuerza y «mordiente» con la segunda adjunta. Ambos ejemplos nos los propor-
ciona «Serranito» quien, en su busqueda de nuevas disposiciones guitarristicas
y armdnicas, cambia con frecuencia la scordatura o la tonalidad del palo (como
en los anteriores tangos en Do # flamenco):

6 6
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Ejemplo 65: «Alborada trianera, soleares» de Victor Monge «Serranito», en: Duende flamenco.

Ed. Combre, Parfs, 1993; p. 38.

g) T7: [1-2-3#-5]. El acorde recibe el «pellizco» —en el habla flamenca— de
una segunda menor superior, la natural del modo, que inmediatamente
evoca la permanencia del modo frigio. Como en el tipo anterior, la
colocacién de la nota afiadida como segunda o novena aporta un color
muy diferente:

T7

o)
b A
ANV 4
e 17— L4 >

Ejemplo 66: «Por la vera el Genil», de Victor Monge «Serranito» en: «V. Monge Serranito en
conciertor. Ed. Flamencolive, Madrid, 2002; p. 123.

h) T8: [1-3#-5-7]. La falseta toma la opcién de cerrarse con un acorde que,
a oidos cldsicos —ya que se trata de una séptima de dominante— no
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invitarfa a conceptuarla como de reposo. Bueno, creemos que el lector ya
habrd captado la diferencia sustancial de los conceptos de las disonancias
en un lenguaje como el flamenco respecto del cldsico. El blues, sin ir
mds lejos, como el posterior jazz, no tiene reparo alguno en cerrar las
secciones y obras con este acorde. El color que aporta es suficientemente
atractivo. Y como decfamos en el comentario al anterior acorde, puede
ser un buen impulso para el inicio de la siguiente falseta.
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Ejemplo 67: «Pensamiento, granafnas» de R. Reguera, en: «Antologia Flamenca para guitarra n° s».

Ed. Real Musical, 22 Ed. Madrid, 1995; p. 9.

i) T9: [1-3#-5-7-9]. Planteado de esta manera, como una sucesién de ter-

ceras, el acorde (cldsicamente definido como una dominante con novena)
recibirfa un comentario parecido al que le precede. Pero si leemos la 9
como una segunda adjunta a la tdnica o a la octava (el resultado no
diferird en extremo), lo que tenemos es [1-2-3#-5-7], esto es, la suma de
los dos precedentes, con sus propias cualidades sénicas:
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Ejemplo 68: «Bronce, Soled» de Moraito, en: Flamenco, Morao y oro. Ed. Affedis, Paris, 1996; p. 83.

j) T10: [1-3#-4-5]. Aunque sea volver a un acorde de cuatro notas, el color

y el valor del mismo difiere de los precedentes. No hay otra disonancia
que la que aporta la cuarta justa, inserta entre tercera y quinta, a modo
de nuestra 42 anadida:
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Ejemplo 69: «Granadinas» de J. Martin, en: E/ arte flamenco de la guitarra.
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 100.
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k) T11: [1-5-7-9]. En este tipo de acorde se elimina la tercera, creando
una cierta «orfandad» y misterio que le dota, como en el siguiente caso
en una interesante pedal de tdnica, de mds amplitud:

Ejemplo 70: «Gaditanas, soleares» de Nifio Ricardo, en: Duende flamenco.

Ed. Combre, Parfs, 1993; p. 24.

I) T12: [1-5-8-2-4-7]. Entramos de lleno en el acorde mds fascinante del
flamenco. Una ténica compuesta por dos acordes: uno mayor al que se
le superpone un acorde menor en primera inversién. Es el acorde de la
taranta. Acorde que, como veremos, admite atin mds variantes, que po-
drfamos afadir a este catdlogo tonal. Dejemos su andlisis pormenorizado
para un capitulo aparte. Para que no haya discusién alguna de su carga
tonal, el ejemplo es del arranque de una taranta, mostrdndonos en todo
su esplendor la tdnica en esta disposicidn:

T12 *(véase el epigrafe de

14° (7 . tonicas en la taranta)

Hn g 4 j

Y3 O°9 T #3 [ [ ]
y < o T4 | | |
[ fan) J el 1 - v v

174 i | Py i

D) - =4 L= = g

R ¢ @ #'

Ejemplo 71: «Taranta», de M. Granados, en: Manual didictico de la guitarra flamenca, n° 2.
Ventilador ediciones, Barcelona, 1995; p. 32.

II) T13: [7-1-3#-5-8]. La ténica se adorna con una séptima por debajo de
ella, esto es, como segunda mayor descendente, lo cual le da un color
ain mds incisivo que cuando estd como séptima menor —T8—.

T13
0 |
b4 bt O T ]
y 4% = O & e y 2 ]
[ oo YIRS - )24 1PN lllg Py 1|
ANIV.4 J} o 1T 117 ]
DE o J Iﬂ;

Ejemplo 72: «Rompeserones, Tangos» de Moraito, en: Flamenco, Morao y oro, p. 16,

Ed. Affedis, Paris, 1996.
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Hemos ido proporcionando diversas pautas para comprender la interpreta-
cién de la armonfa flamenca. Un caso concreto es el de la peculiar consideracién
de acorde en inversién: desde el cardcter dgrafo del flamenco a la ausencia de
estudios académicos (al menos hasta tiempos muy recientes), pasando por la
coyuntura que crea la distribucién de alturas en las cuerdas de la guitarra®
—con una disposicién, como oportunamente sefiala L. Ferndndez, muy cercana
entre el bajo y el resto de las notas del acorde—, todo ello, aderezado con un
lenguaje armdnico absolutamente propio y nunca transportable o reinterpretable
desde otros lenguajes. También contribuye a la confusién auditiva el que los
sonidos de la guitarra sean pulsados y no mantenidos como en los instrumen-
tos de cuerda o viento. Por ello podemos afirmar, equipardndolo al lenguaje
jazzistico, que el flamenco posee una consideracién muy particular del acorde
en inversién. No podemos obviar, sin embargo, alguna cadencia (posiblemente
hermanable con alguna de las cadencias cldsicas imperfectas) en las que la parada
se realiza sobre un acorde de tdnica en inversién/cambio de posicién, lo que
nos proporcionard alguna nueva solucién:

m) T14: [3#-5-8]. La reiteracién de cadencias II-I en siguiriyas o serranas,
donde las variaciones arménicas son mds limitadas que en otros palos,
invita a cadenciar en ciertas falsetas en la inversién del acorde (maticemos
que empleamos esta terminologia, en este tipo y en los dos siguientes,
tomdndola prestada siempre del mundo cldsico, pues el acorde es in-
dudablemente el de tdnica). Este ejemplo de «Serranito» todavia nos
parece mds atractivo, en cuanto que reposa momentdneamente en el
acorde menor, para seguidamente pararse con mayor estabilidad en el
mayor (en su primera inversién):

T14 5 > 6 >
o} — [—
b4 b4 O T— Il Il T ] ]
¥ 4l O T I I ] o—! I ] &
o —3 .
D} > = -

Ejemplo 73: «Alborada trianera, soleares» de Victor Monge «Serranito» en: Duende flamenco.

Ed. Combre, Parfs, 1993; p. 40.

n) T15: [5-8-3#(10)]. El acorde reposa en la quinta. Como ya comentamos
y nos recuerda L. Ferndndez, los acordes de la guitarra, habida cuenta de
la gravedad del registro del instrumento, presentan una proximidad de

¥ Recordemos que se trata del instrumento catalizador y protagonista mdximo del repertorio
flamenco.
40

Fernandez, Lola, op. cit., p. 86.

S4s5



CarLOS GALAN

frecuencias que relativizan muchisimo el concepto de acorde en inversidn,
siendo percibido, a lo sumo, como cambio de posicién aunque, como
en este ejemplo, sirva de cierre de la obra:

Ti15

, ) £ &

10" (3) | 4 P .
PR T f e e

Ejemplo 74: «Gannia, La cafia» de R. Reguera, en: Anrologia Flamenca para guitarra n°s.
Real Musical, Madrid, 22 Ed. 1995; p. 16.

i) T16: [3#-7-8-9]. El acorde reposa en la tercera afiadiendo una novena.
El acorde invitard a iniciar una nueva falseta:

T16

81
Do 1
-2 1T

Q@kb

Ejemplo 75: «Tarantas» de Paco de Lucfa en: Fuente y caudal, Transc. de A. Kofanova, Rusia;
p. 6, cc. 150-152.

o) T17: [5-7-3#-5(132)]. Caso ciertamente mucho mds interesante que
el anterior, pues se trata de una cadencia a la quinta de un acorde de
séptima sobre la tdnica, aunque la ausencia de la fundamental nos invita
a considerarla técnicamente como un acorde de tercer grado (eso s, en
primera inversién). Es cierto que el tritono crea una inestabilidad que
invita a prolongar la falseta hasta alcanzar un cierre contundente:

T17

ke
W A

Ejemplo 76: «Seguiriya» de J. Martin, en: E/ arte flamenco de la guitarra.
Ed. United Music Publishers, Londres, 1978; p. 144.

p) T18: [7-3#(10%)-5(124)]. Este peculiar tipo riza el rizo; con él cerramos
este amplio muestrario. No es que el acorde de tdnica carezca de su
fundamental y que se presente con una séptima menor, sino que encima
ésta asume el papel de bajo (en la nomenclatura cldsica podria releerse
como un tercer grado en cuarta y sexta). Como hemos insistido en varias
ocasiones, la funcién tonal no se resiente al guardar el oido referencias
del acorde en una disposicién convencional:
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TI8
e lﬁ;ég > 3 > 3 0> > 3 > 3 0>
t)\’ 1T 4 T OF .J.W .A.KJ ¥ A |4 [ A T OF .A.H‘ .A.l
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Ejemplo 77: «Seguiriyas» de R. Reguera, en: Historia y técnica de la guitarra flamenca.
Ed. Alpuerto, Madrid, 1990; p. 162.

Dejamos al margen el estudio de semicadencias (tomamos prestada la ter-
minologfa del lenguaje cldsico) que nos lleven al sexto grado en serranas o al
tercero en livianas, por tratarse de procesos cadenciales que terminan, por lo
general, con el acorde en fundamental y disposicién triddica simple [1-3-5].

4. Requiem, op 87, y Granaina, op 88 Miisica
Matérica XXXVIII, de Carlos Galdn. Dos
ejemplos contempordneos nacidos del estu-
dio de la cadencia flamenca

La vinculacién profesional del autor de estas lineas con el flamenco arrancé
hace més de 20 afos, documentada en algunos articulos que resefiamos en nota

a pie de pdgina.*’ Igualmente son numerosos sus trabajos sobre el lenguaje

42

matérico®” como para extendernos innecesariamente. Serd clarificador, sin em-

“ Coso, Eugenio. El flamenco y la miisica matérica. Audiocldsica, N° 42, marzo de 2000,
Madrid GarAn, Carlos. 22 afios de materismo (I). Revista Quodlibet, UAH, n° 63, 3, Alcald de
Henares, 2016. GaLAN, Carlos. 22 afios de materismo (II). Revista Quodlibet, UAH, n° 65, 3,
Alcald de Henares, 2017.

2 Destacamos, entre la amplia bibliograffa sobre el tema, los siguientes articulos y trabajos:

Araujo, Amalia y Fpz. CaBrera, M2 del Carmen, Carlos Galdn. Implicaciones sociales de su
obra compositiva. Revista «Musica y educacién» del mes de junio de 2002, Madrid.

BARrBER, Lloreng. Como animales muertos, Libreto de «a-Babel», Teatro de la Zarzuela, Madrid,
EMEC, 2010.

BARBER, Lloreng. El sonar y sus querencias. Notas a la milsica matérica de carlos galdn. Notas al
programa del concierto del Grupo Cosmos en el C.B.A. de Madrid el 17 de enero de 1995, Madrid.

BaRrBER, Lloreng. Madrid y su miisica experimental. Gufa de Madrid, Madrid, 1995.

Diaz Soto, David. Carlos Galdn. Miisica Matérica. Margen, n° 3, Madrid, 1995.

GaLAN, Carlos. 22 ajios de materismo (I). Revista Quodlibet, UAH, n° 63, 3, Alcald de Henares
2016.

GALAN, Carlos. 22 afios de materismo (II). Revista Quodlibet, UAH, n° 65, 2, Alcald de Henares,
2017. Aceptada su publicacién.

GaLAN, Carlos. «Cincuenta pdginas de Miisica Matérica». Libreto del triple CD «Segunda Integral
de la miisica matérica de Carlos Galdn», Ed. Several Records, Madrid, 2016.

GaLAN, Carlos. Atomizando el sonido (Las trece cualidades matéricas). Revista «Misica y
Educacién» del mes de diciembre de 2002, Madrid, 2002.

S47



CarLOS GALAN

bargo, el puntualizar dos aspectos muy concretos que interferirdn en nuestro
andlisis critico. Por un lado, en la estética matérica toda forma predecible®® es
desechada por principio, al distracrnos de lo esencial, que no deja de ser sino
la percepcién de la carga matérica del sonido. Como seguidamente veremos,
el recurso de acudir a una cadencia flamenca (y encima ésta que se repite con
reiteracién) nos alejarfa de nuestro foco de interés.* Pero por otro lado, sf es
importante resefiar que la estética matérica tiene como una de sus herramientas
de trabajo la acusmasis o enmascaramiento® del origen del sonido. La carga
matérica de éste queda definida por diversas cualidades (trece, segtin el criterio
del autor®®), entre las que encontrarfamos la definicién de la altura. Pero, de
hecho, para la bisqueda de la citada carga acusmdtica y el trabajo timbrico (mds
apropiadamente diremos matérico) no es recomendable el empleo de alturas
precisas. Desde esta perspectiva ;qué sentido cobrarfa plantear una obra a partir
de unas premisas armdnicas como las que proporciona una cadencia flamenca,
a fin de cuentas basada en intervalos?

GaLAN, Carlos. Manifiesto matérico. Aproximaciones a la miisica matérica. Cuadernos del
matemdtico n° 15, Madrid, 1995.

GaLAN, Carlos. Manifiesto Matérico y Nuevas aproximaciones. Revista Fisuras n° 3, Madrid,
1995 (texto bilingiie inglés-espafiol).

GaLAN, Carlos, Miisica Matérica: 10 anos de compromiso e(st)ético radical. Libreto para el triple
cedé «Integral de la Miisica Matérica de Carlos Galdn» para Iberautor, Madrid, 2004.

GonzaLez CABRAL, Ismael; Unas breves palabras de admiracién. Texto leido en su nombre por
la jefa de comunicacién de la SGAE Fina Sitjes, en la presentacién del triple CD «Integral de la
Musica Matérica de Carlos Galdn», Barcelona, 6-IV-2006.

HonNTaRON, Leopoldo. Carlos Galdn, protagonista miiltiple, Madrid, ABC, 12-V-2002.

Marco, Tomds. Galdn y su manifiesto matérico. Cultural del Diario 16, Madrid, 4-1I1I-1995.

Marco, Tomds. Carlos Galdn. La materia y lo matérico. Notas al CD monogrdfico «La musica
orquestal de Carlos Galén» en Iberautor, Madrid, 2001.

Marco, Tomds. La vuelta de la materia. Diario 16, Madrid, 19-1-1995.

Pérez, Belén. Voz «Galdn Bueno, Carlos Pablo», Diccionario Hispanoamericano, Madrid, SGAE.

# Eco, Umberto. La definicién del arte. Barcelona, Ed. Martinez Roca, 1970, p. 206.

“ Podemos asegurar que en las 50 entregas del catdlogo matérico, este recurso de emplear la
cadencia flamenca es un caso tnico de existencia de un elemento pre-estructural previsible, como
reconocimos en nuestro exhaustivo estudio reciente. Vid.: GALAN, Carlos. 22 afios de materismo
(I1). Revista Quodlibet, UAH, n° 65, Alcald de Henares, 2017.

# La escuela pitagérica de los acusmdticos planteaba una ensefianza de cinco afios en la que el
maestro —Pitdgoras— hablaba detrds de una cortina, sin ser visible por los alumnos. La acusmdtica,
recuperada en el siglo XX por el poeta francés Jerome Peignot alumbré al musico Pierre Schaeffer
para comenzar a hablar de la acusmasis como el proceso sonoro en el que no se conoce el origen
del sonido y el oyente se ve «obligado» a pensar sobre su esencia.

% GaLAN, Carlos. Atomizando el sonido (Las trece cualidades matéricas). Revista «Misica y
Educacién» del mes de diciembre de 2002, Madrid, 2002.
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Para ir centrdndonos, diremos que la composicién de «Granafna»¥ vino en
el tiempo casi superpuesta a la del «Requiem».*® En afio y medio, la sucesién de
dos graves avisos del deceso inminente de mi madre que, melémana infatigable,
siempre estaba solicitindome un réquiem, me invité a considerar una situacién
extraordinaria: realizar una composicién en la que se dejara un pequefio detalle
abierto que, en un momento preciso, pudiera ser definido y dar as{ por con-
cluida la obra. Desde luego, lo que era a todas luces impensable era crear una
obra de estas caracteristicas emotivas para un funeral que previsiblemente se
celebrarfa a las pocas semanas del ébito (como de hecho se hizo en la Basilica
de San Francisco el Grande con la asistencia de 700 personas allegadas). En
aquellos momentos de incertidumbre andaba pergefiando «Granaina, op. 88,
Musica Matérica XXXVIII». Intenté abstraer el cardcter de lamento y quejido
de la granafna flamenca en una obra de creacién contempordnea del mismo
nombre. La plantilla (flauta en sol, clarinete bajo, saxo tenor y piano) era la
escogida para un programa® que presentamos con el grupo Cosmos 21 en
media docena de ocasiones.

Previendo el inevitable deceso, entend{ que la composicién de una obra
con el pretexto estructural de la granaina flamenca podfa desdoblarse en dos
obras de sintaxis opuesta. «Granafna» serfa una partitura plenamente inserta
en nuestro catdlogo matérico, en la que, como decfamos, recurrirfamos a una
exposicién sucesiva de «cadencias». Eso si, cadencias ordenadas y mensuradas
matéricamente (como suele ser norma en el credo matérico), segin conjun-
tos semifractales. Por el contrario, «Requiem» presentarfa unas connotaciones
expresivas muy particulares como para salirnos de la radicalidad del lenguaje
matérico.”® Para la ordenacién de la obra funebre escogerfamos una sucesién
regular de compases de 8/4 y 7/4 (disimilitud que, por otro lado, nos aleja-
rfa de una cierta monotonfa), coincidentes respectivamente con el acorde de
dominante y el de tdnica flamenca. Y asi sucede durante trece ocasiones, lo
que reviste a la obra de un cierto aire ritual, procesional. Cargado de poderosa

¥ La obra puede escucharse en el triple cedé de reciente publicacién «Segunda Integral de
la musica matérica de Carlos Galdn». Several Records, Madrid, que contiene la Musica Matérica
XXII-L.

% Grabacién disponible en el Triple cedé del grupo Cosmos 21 «zs5x25. 25 obras por el 25°
Aniversario», Several Records, Madrid.

 «El flamenco y la cldsica», donde precisamente se presentaba la obra en contraposicién a
la transcripcién que realizé el autor de este mismo trabajo de la «Media Granaina de Chacon»
del saxofonista F. Vilchez, que la interpretaba junto al guitarrista Ramén Montoya en los afios
veinte del siglo pasado.

*0 Léase al respecto el capitulo I «No todo en el monte es matérico» en GALAN, Carlos. 22 afios
de materismo (I). Revista Quodlibet, UAH, n° 63, 3, Alcald de Henares, 2016.
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matericidad, cada acorde se resuelve en otro pristino, desnudo, interpretado
exclusivamente por el érgano.

En esa sucesién, la obra va alternando resoluciones mds o menos conclu-
sivas hasta alcanzar una postrera, en la que se despliega, con sorpresivo toque
de gong incluido, un acorde con todos sus arménicos, para cerrar la obra de
forma luminosa y espectacular.

Ambas creaciones se nutren del enfrentamiento entre un material de gran
tensién (las dominantes flamencas) y su eco, distendido y lejano (las distintas
disposiciones del acorde de ténica). Viene este a ser una respuesta estdtica
ante la carga del acorde inmediato. A la semdntica del lamento de la granaina
flamenca, la obra finebre intenta proponer una abstraccién sonora de la con-
frontacién entre dos mundos tan dispares (el terrenal y el que estd mds alld,
sea cual sea, si la tiene, su forma), encontrando en dicho embate una excelente
traslacién sonora del espiritu materno, nutrido por una poderosa energfa frente
a una desconcertante sensibilidad, un gran dramatismo reconducido por una
sorprendente sutileza. Ambos polos parecfan encontrar reflejo (desde la absoluta
abstraccién de la musica) en el contraste escogido.

R
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Ejemplo 77: Croquis de trabajo de las posibles resoluciones de las distintas conformaciones del
acorde de dominante flamenca en otras tantas formas de presentarse la ténica.
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Plenamente «envenenados» con la composicién bicéfala, el estudio y préctica
de la cadencia resolutiva flamenca y de su manejo de los intervalos nos abrié
unas puertas que, compositivamente hablando, podian ofrecernos un material muy
interesante, aunque es obvio que nunca para ser trasladado a los pentagramas
de nuestra estética tal y como lo recogiamos. Inicialmente se realizé un primer
estudio selectivo de los acordes flamencos de dominante y ténica (I y I), del
que obtuvimos 13 posiciones para cada uno, clasificando los de dominante por
el cardcter de tensién y los de ténica por el cardcter de distensidon (ordenacién
bajo criterios artisticos, como puntualizaremos en el capitulo sobre la consonancia
y disonancia —vid. nota a pie de pdgina n® 71—). El siguiente proceso, previo
a la composicién, consistié en crear una combinatoria satisfactoria en la que,
mediante trece enlaces, estuviera presente la totalidad de los acordes escogidos
de dominante y tdnica, tal y como muestra el siguiente grdfico que nos sirvié de
punto de partida (sefialaremos que algunas propuestas de ténica no se encuentran
en el flamenco ortodoxo, como las enumeradas con los nimeros 8, 9 y 10).

Las pautas de mi trabajo y estudio previo a la creacién de una obra se
pueden encontrar detalladas en otros articulos, asi que no me alargaré en
ese sentido.’! Sélo constataremos el estudio y seleccién previa de sonoridades
matéricas poco habituales y siempre dentro de las denominadas «técnicas
extendidas.»’® A la pregunta lanzada en el pdrrafo inicial de este capitulo co-
menzamos a darle una primera respuesta: La acusmasis o desconocimiento del
origen del sonido parte de la imposibilidad de discernir las fuentes sonoras.
Desde luego, las alturas deben ser en la medida de lo posible minimizadas en
su exposicién o evidencia. De manera importante contribuye a ello la eleccién
de texturas matéricas, timbres que refuercen al médximo la carga matérica del
sonido (que, consecuentemente, se verd potenciado en proporcién directa a la
imposibilidad de reconocer las alturas). Con esta premisa, todos los acordes
de dominante enmascaran sus alturas con texturas muy complejas, sonoridades
llenas de matericidad. Jizguese el primer compds de «Granafna», protagonizado
por multifénicos de los tres instrumentos de viento (con lo que ello conlleva
de riqueza timbrica y de alturas dificilmente transcribibles —pese a los empe-
fios loables de Kientzy en el saxo, B. Bortolozzi en la flauta o L. Singer en el
oboe—) reforzados por un pianista, al que se le pide rascar con una varilla

> Destaco especialmente: GALAN, Carlos. 22 afios de materismo (I). Revista Quodlibet, UAH,

n° 63, 3 (Primer y octavo balance), Alcald de Henares, 2016.

2 ANTEQUERA ANTEQUERA, M2 Carmen, «Catalogacién sistemdtica y andlisis de las técnicas
extendidas en el violin en los tiltimos treinta afios del dmbito esparioly, Tesis doctoral Universidad de
la Rioja, pendiente de publicacién. 2015.

>3 El de Kientzy, D. Le sons multiples aux saxophones; Salabert, Parfs, es el mds exhaustivo en
la definicién de alturas, aunque también destaca, en el oboe, el tratado que sacaron varios autores
«The techniques of oboe players» en Birenreiter, Kassel, 1995.
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metdlica transversalmente las cuerdas del instrumento. La enorme densidad
y matericidad del primer agregado encuentra un eco de quietud y estatismo
en un acorde arpegiado y lejano, que suele realizarse con una varilla metdlica
sobre las cuerdas del registro central (en el que se han dejado exclusivamente
levantados los apagadores de las alturas escogidas, presionadas sin sonido) o,
como en este caso, con un glissando realizado sobre ellas.

No hace falta aclarar que la gran densidad de informacién del acorde de
los compases impares deja una saturacién auditiva que impide reconocer inme-
diatamente el agregado arménico de resolucién, lo que nos permite enmascarar
la naturaleza pristina de dicho acorde (en el que por supuesto si resulta mds
elemental percibir las alturas y la naturaleza «armdnica» del mismo). En el caso
del «Requiem» tuve que acudir a una estrategia mds simple pero igualmente
eficaz: la sustitucién del piano por el drgano, el cual, al presentar un mecanismo
tan sofisticado que impide la manipulacién directa del sonido por parte del ins-
trumentista, obligé a recurrir a otros elementos técnicos del instrumento, como
buscar en todos los compases impares una registracién grave para el acorde de
apoyo a los vientos, con la inclusion del pedalier. Es mis, si el érgano lo per-
mite, propongo el afiadido del trémolo e incluso del registro de caja redoblante.
El acorde de los compases pares, con una timbrica especialmente dulce y casi
huérfana de arménicos, favorece la creacién de ese plano buscado de irrealidad
y de atemporalidad. La sonoridad plena del acorde grave y denso absorbe toda
nuestra atencién dejando, una vez recuperados del aparente silencio sucesivo,
un eco mistico, etéreo e intangible, del acorde precedente.

. <
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Al plantear un discurso previsible dejamos un cierto margen a la autocritica
abierta en esta obra (sucesién II > I : acorde tenso > eco lejano), viniendo en
atentar contra el lenguaje matérico, al crearse un elemento de distraccién de
la esencialidad del mensaje. Digamos, a modo de justificacién técnica (aunque
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la estética no requiere ninguna), e intentando zanjar el debate abierto, que
entendemos que, en esta ocasién excepcional, la riqueza de timbres, continua
sorpresa y multiplicidad intervélica acabarfan por alejar esa sombra planteada. Y
por supuesto, el trabajo acusmdtico, que enmascara de una forma muy notable
las alturas (si no las llega a con-fundir), terminard por eliminar todo rasgo de
predictibilidad.

Hay muchisimos elementos de estudio en ambas obras. Por lo pronto, desta-
ca en «Granaina» el que al final se destape (en el lugar que en «Requiem» ocupa
ese despliegue arménico final) una cadencia vertiginosa del saxo alto desde los
agudos, a modo de falseta de granafna grande.>® Pero sélo vamos a detenernos
algo mds en «Requiem». Afiadimos al organico de la obra un mindsculo ser de
percusién: Al gong, ya nombrado, sumamos la presencia honda y pulsante de un
bombo> o gran pandero, que harfa caminar los acordes de dominante mediante
la presencia de un pulso interno. Inicialmente, en la primera exposicién (c. 1),
el acorde de los vientos (a los que sumamos el érgano) se muestra compacto,
contundente, redondo. Son las ocho percusiones del pandero las que nos hacen
sentir su pulso ritmico interno. Y a modo de brutal dicotomia, disociacién entre
cuerpo y alma, tiempo real e imaginado, el acorde de los alientos va disgre-
gdndose en el espacio, dejando sentir progresivamente mds sus pulsos internos.
Por el contrario, en especular estructura interna, los ocho latidos del pandero
se van esencializando, unificando. El Pesante del c. 25 marca el climax y el
encuentro ritmico de ambos espacios, en una atmdsfera intensisima (y donde
no podia ser casual que escogiéramos para esa dominante final la disposicién
de intervalos [1-2-3-4] —D24 de las estudiadas—).

>t El mundo musical del flamenco estd lleno de contradicciones y paradojas. Una de ellas es
la denominacién de «media granafna», llamada asf, cuando la granaina cobra mds virtuosismo y
longitud en sus tercios. No creemos que su nombre proceda de disminuir el valor de las notas (como
en el Renacimiento hablaban los autores de disminuciones al referirse a las glosas). Nuestro parecer
es que, de igual modo que existe por el mismo razonamiento la malaguenia y la malaguenia grande
(como la de Chacén), deberfa institucionalizarse esta nomenclatura que proponemos (Granaina
grande) y aparcar esa otra mds equivoca (Media granaina).

 No se busque una autocita en ello respecto de «Veintidés, gp. 22, El vivir de un latido»,
primer encargo profesional de Carlos Galdn a la edad de 22 afios, para las entonces prestigiosas
comisiones del Circulo de Bellas Artes (Talleres de Arte Actual). Junto con David del Puerto,
fueron los dos compositores mds jévenes de todas las ediciones —con notable diferencia— que las
recibieron. En ambas obras, coincide la presencia de percusiones en el gran parche de un bombo o
pandero, pero en la primer obra ello tiene una evidente vertiente cémica (deberfa interpretarlo en
el estreno el director del grupo Circulo, de talla mediana en su autodefinicién). Por el contrario,
en «Requiem» es profundamente trascendente su alegorfa.
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5. Consonancia versus disonancia. Considera-
ciones generales

Posiblemente sea este uno de los temas sobre la composicién clésica en los
que se hayan derramado mds chorros de tinta. Se han desplegado argumen-
taciones desde todas las direcciones, que no han contribuido sino a generar
acaloradas disputas. Arnold Schénberg (1874-1951), en su clarividente tratado
de armonfa,” le dedica un capitulo.”” El concepto «consonancia» es plenamente
discutible, por lo pronto, segtin el musico y su contexto.”®

No se exige ser muy docto en materia de historia musical para sefalar los
oscilantes criterios que han regido a lo largo de la musica en Occidente a la
hora de conceptuar de disonantes unos u otros intervalos o agregados. Tal
como recuerda la teorfa de Jacques Chailley (1910-1999) de que la historia
de la musica es una lenta ocupacién de los armdnicos mds lejanos, no estard
de mds pensar en el revolucionario cambio que supuso cantar hombres y mu-
jeres en octavas, rompiendo la monodia gregoriana. Y cémo esa octava, que
progresivamente se acabé percibiendo como bella, se desmembré en cuartas al
ser imposible que tenores y bajos —tenor y bassus— (o contraltos y sopranos
-altus y superius-) cubriesen con su registro la misma melodifa al unisono. Las
cuartas se impusieron. Posteriormente el canto por cuartas paralelas fue visto

>0 Schénberg, A., «Tratado de Armonia», Real Musical, Madrid, 1974 (trad. R. Barce).

°7 A sus estudios hay que sumarle otras muchas reflexiones (Hanslick, Combarieu, Ansermet,
hasta nuestros Ruvira o Cataldn) que igualmente han incidido en la carga histérica adjunta a
dicha calificacién

> Cuando iniciamos nuestras andanzas educativas en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid dentro de la titulacién superior de Improvisacién (por entonces llamada
popularmente «Acompafiamiento») encontramos en el futuro musico profesional peligrosas
lagunas formativas que nos impulsaron desde nuestro primer afio de docencia (curso 85-86)
a crear un seminario en el que repasara el alumno de forma critica sus carencias en formas
musicales, armonfa, etc. (Obviamente eran otros tiempos y otras libertades pedagdgicas, hoy
en dfa absolutamente impensables con el parcelado y rigido panorama de LOGSE-LOE). En
el arranque del mismo ponfamos en confrontacién al alumno con sus creencias musicales. Una
de ellas versaba sobre este aspecto de la consonancia-disonancia. Para mostrarles la relatividad
del concepto y la inexistencia de un criterio absoluto, improvisébamos un primer ejemplo
«alla Mozart», en el que un pasaje diaténico cadenciaba sibitamente en un acorde de séptima
disminuida. Seguidamente recreaba un pasaje «picudo» y veloz, propio de los lenguajes serializados
mds recalcitrantes, que venfa a reposar en el mismo acorde disminuido del ejemplo precedente.
Nadie tenfa duda alguna de que, inserto en el primer discurso, el acorde era enormemente tenso
y dramdtico. Por el contrario, en el segundo, el mismo acorde adquirfa un valor de reposo y
distensién inconcebible, tratdndose del mismo agregado que antes habfan calificado todos por
unanimidad como tenso. Los ejemplos se podrian extender al campo popular, alli donde nuestra
cultura encuentra «armonioso» el cantar a dos voces paralelas por terceras, cuando en territorios
eslavos las segundas se entienden en todo su esplendor.
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con recelo y postergado por una nueva técnica compositiva: acababa de llegar el
Jaux-bourdon (técnica de sextas paralelas). Sin embargo, nuestra tercera mayor,
de amplia estabilidad (como hemos sefialado al recurrir a ella en la cadencia
flamenca), era poco menos que sentida como un anatema en las cadencias, por
lo que los autores se vefan obligados a cerrar con la «cldsica» quinta. Una vez
asimiladas las terceras como un anclaje que daba estabilidad, las cuartas quedaron
postergadas y sin embargo, el jazz y el Impresionismo las han recuperado por
su singular belleza intrinseca. En fin, una historia interminable de ordenanzas
musicales que sélo ha creado reglas y censuras para acabar descalificando por
disonante lo que se aleja de la norma. Puede valer, como resumen, la segmen-
tacién histérica que sostiene James Tenney (1934-20006). Este musicélogo
plantea que el concepto ha ido evolucionando: de un primer estadio —que €l
denomina «época»— en el que se remite a un intervalo melédico (Antigiiedad)
pasarfamos a un segundo momento, que mostrarfa los choques polifénicos (900
a 1300). El tercer hito, desviaciones contrapuntisticas (del 1300 al 1700). El
cuarto nivel (a partir de J. Ph. Rameau, 1683-1764), atafie a los conflictos en
la era de la tonalidad (época cldsica fundamentada desde Rameau). El quinto
y ultimo estadio lo tenemos a partir de Hermann Helmholez (1821-1894) y
su teorizacién de los «beats». Desde otro costado y explicado en términos «po-
sitivos», la consonancia se lograrfa cuando se puede afirmar que el intervalo/
pasaje es permutable (época inicial), suena a un solo tono (época 2); posee
claridad melddica/textual (época 3); es estable como componente de una trfada
(época 4) o remite al concepto de suavidad (época actual). En cualquier caso,
el asunto reviste mucha complejidad y no es de extrafiar que el propio Witold
Lutoslawski (1913-1994) rechazara esta dicotomfa en su musica y hablara, como
recuerda Marco, de «asonancias».®

Lo que es evidente es que los estudios cldsicos se empefiaron durante siglos
en categorizar los acordes y sus intervalos en uno u otro sentido. Lefamos en
un tratado cldsico:

Los intervalos arménicos se dividen en consonantes y disonantes, Son
consonantes aquellos que se producen naturalmente por la resonancia de
un cuerpo sonoro, fundiéndose en este en una misma unidad de concep-
cién arménica. Los cinco primeros sonidos secundarios (82 justa, 52 justa,
4 justa y 3era. mayor y menor los tenemos incluidos en este conjunto de
intervalos consonantes). Cualquier sonido que perturbe el curso normal de
esta resonancia, dando la sensacién de armonfas diferentes, producird como
resultado, la disonancia...los acordes disonantes no es que suenen mal, sino

* Tenney, ]J. A History of 'Consonance’ and 'Dissonance’, Excelsior Music, New York, 1988.
% Marco, T. W. Lutowlaski de Este a Oeste, Quodlibet, n° 56 (mayo-agosto 2014), UAH,
Alcald de Henares; p. 54.
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que al carecer en si de estabilidad tonal, no pueden emplearse aisladamente,
siendo preciso resuelvan en un acorde consonante.”!

Helmholtz, en su Lehre von den Tonempfindungen (Teorifa de las sensacio-
nes tonales), describfa el sonido como un «temblor de aire que afecta tanto
al cuerpo como a la mente». Aunque de ello derivaba su teorfa de intervalos
consonantes o disonantes (en funcién de la capacidad que tenfan de provocar
un efecto tranquilizador o, por el contrario, atacar terminaciones nerviosas),
su propia tesis de partida (jincluso el propio titulo del tratado!) dejaba, sin
quererlo, la puerta abierta a una interpretacién mediatizada por los afectos del
individuo. Que nos expliquen, cuando posteriormente analicemos la ténica de
la taranta, cémo es que no necesita resolverse, cémo es que si tiene estabilidad
tonal y sobre todo, cdmo es que no se puede poner en duda su sonoridad, es
que jsuena maravillosamente! Escritos mds divulgativos, como el de O. Kéroyi,*
dando un margen a la relatividad del concepto, caen en apreciaciones igualmente
subjetivas. Al menos recuerdan que, con independencia del valor que le demos
a la disonancia, su presencia se vuelve imprescindible en un discurso musical,
pues como dejé escrito Campion (y reitera el propio Kdroyi):

Estas insipidas notas que cantamos
Necesitan discordancias que les den gracia®

Pero ya se ha introducido un factor determinante en la calificacién que
nos disponemos a ejercer: Arnold Schonberg® es otra vez quien establece unas
pautas de pensamiento realmente novedosas (por cierto, fascinantes tratdndose
de un escrito tan escoldstico como podia ser —y asi han sido por principio la
inmensa mayorfa de ellos— un tratado de armonfa cldsica). Apoydndose en el
«Tratado de los colores» de Arthur Schopenhauer (1788-1860), advierte que toda
teorfa parte del sujeto y, por lo tanto, estd sujeta a diferentes interpretaciones.
Nuestro ]. Bergamin (1895-1983) lo plasmé en un aserto atin mds contundente
cuando vino a afirmar que no podfa ser objetivo: «como somos sujetos, nos
hicieron subjetivos.» Como ya hemos dedicado un extenso capitulo a todo el
conjunto de acordes de la dominante flamenca, ahora cada cual lo ordenard
seglin criterios de tensién muy diferentes. Y de poco servirdn las justificaciones
tedricas que se esgriman. Parafraseando coloquialmente al ya citado Schopen-
hauer, «para gustos, los colores» (ya que de eso iba su teorfa).

' Varios, «Tratado de Armonia de la Sociedad Diddctico Musical», p. 26 Madrid, 1972.

2 Kdroyi, Ottd, Introduccién a la miisica, El Libro de bolsillo, Alianza Editorial, Madrid, 1965
(Trad. C. Paniagua).

% Op. cit., p. 93.

¢ Schénberg, A., Tratado de Armonia, trad. R. Barce. Real Musical, Madrid, 1974; p. 13.
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De una manera mucho mds técnica, Leo Jandéek (1854-1928)%, construye
su Armonfa (ensefianza de los enlaces de los acordes) sobre una base psicoldgica:
«La sensacién de cohesién entre los acordes tiene su raiz en el entrelazamiento
del residuo de la sensacién del primer acorde con la sensacién del segundo
acorde y en la resolucién de ese entrelazamiento».

Con palabras mucho mds cercanas y pedagdgicas, Paul Hindemith,* com-
positor ya citado, sefiala que la consonancia, en el lenguaje tonal, viene definida
por su estabilidad, por su capacidad resolutiva, de reposo. Por el contrario, la
disonancia se identificarfa con cualquier sonido que necesite ser resuelto, es decir
que no encuentre reposo en s{ mismo y genere un movimiento para alcanzar
una consonancia complementaria. Es obvio que tanto el flamenco como el jazz
(con sus ténicas cargadas de séptimas o novenas plenamente estables) aportan
ejemplos de acordes con intervalos que nos apartan de dicho concepto.

No estd alejado de nuestra disquisicién F. Palacios”” (aunque discrepamos
radicalmente de la terminologfa empleada, ya que el autor plantea una catego-
rizante dicotomia sonido-ruido) al diferenciar, en su caso, el ruido del sonido,
siendo uno lo que se oye y el otro, lo que se escucha. Desde esta dptica, la
disonancia, frente a la consonancia, quizds no sea mds que un desorden (dirfan
los cldsicos) entendible, sin entrar a valorar su cuantfa o proporcidn.

En resumidas cuentas, serfa interesante que este estudio nos acerque a una
comprensién del fenémeno armdnico que nos aleje de valoraciones cartesianas
del acorde escorado hacia las vertientes de la consonancia o disonancia. La
Sociologia de la Miisica de Kurt Blaukopf (1914-1999) lo recuerda: «desde un
principio, sin relacién con un sistema determinado, no existen consonancias
ni disonancias. De un intervalo en s, no es posible afirmar si es consonante o
disonante. Sélo por comparacién con otro intervalo podemos llegar a determinar
si un intervalo dado es mds consonante o disonante que otro».®® Acertada-
mente recupera T. Cataldn una valiosa afirmacién hegeliana al respecto: «Los
sonidos son sdlo realmente lo que son por medio de sus relaciones» (Hegel,
Estética, vol. 111, p 176).9 Por lo pronto, no podemos arriesgarnos a establecer
categorizaciones mds tajantes. Nos tendremos que contentar con establecer un
principio de relatividad al medio. Schénberg lo dejé por escrito’ hace casi un

% Véase Alois Hiba (1893-1973), Nuevo Tratado de Armonia, Real Musical, Madrid, 1984
(trad. R. Barce).

% Hindemith, P., The craft of musical composition. London, Ed. Music Press, 1940.

¢ Palacios, F., Escuchar, Ed. Fund Orq. Filarmonia de Gran Canaria, Las Palmas de Gran
Canaria, 1997.

¢ Blaukopf, Kurt. Sociologia de la miisica, p. 124. Real Musical, Madrid, 1988 (trad. R. Barce).

9 Cataldn, T., Sisternas compositivos temperados en el siglo XX, Institucié Alfons el Magnanim,
Valencia, 2003.

70 Schénberg, A., Tratado de Armonia, p. 16, Real Musical, Madrid, 1974 (trad. R. Barce).
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siglo, con la tranquilidad que encontraba en ser consciente de que los resultados
de usar dicha terminologfa serfan barridos por la historia: «continuo usando las
expresiones consonancia y disonancia, a pesar de ser incorrectas (...) Puesto que
debo operar con estos conceptos, definiré las consonancias como las relaciones
mds cercanas y sencillas con el sonido fundamental, y las disonancias, como
las mds alejadas y complejas». Afirmaba, un pérrafo antes: «Los arménicos mds
cercanos contribuyen mds, los mds lejanos menos».

Partiendo de la premisa de considerar toda esta disyuntiva como una cuestién
cuantitativa, no cualitativa, el uso y el hdbito de escucha nos pondrdn en la
tesitura de asumir como consonante lo que a otros oidos resultarfa lo contrario.
Bien, es buen momento para volver a la idea matriz de nuestro enfoque y llegar
al tema que da titulo a este ya extenso trabajo.

6. La taranta. Un palo que desmonta todos
los conceptos cldsicos de consonancia y di-
sonancia

En esa larga relacién de acordes del segundo grado (donde detuvimos la
cuenta en 39) bien nos cuidamos de no caer en excesivas valoraciones’' sobre la
disonancia intrinseca de un acorde. Otros{ evitamos en la exposicién de la ténica
flamenca, realizando calificaciones sobre la mayor o menor consonancia de los
quince acordes que analizamos. Las reflexiones del capitulo correspondiente nos
pueden poner en la 6rbita de la complejidad y fascinacién de la cadencia II-1
en la taranta. Este palo flamenco, posiblemente uno de los de mayor calado
artistico,” es sdlo el tronco y la punta del iceberg de toda una familia,” entre los

7t Obsérvese que realizamos esta afirmacién a nivel teérico y siempre en referencia a la exhaustiva
catalogacién expuesta. Cuando, en el capitulo dedicado al andlisis de «Requiem», establecimos
una ordenacién de ambos acordes segun este controvertido punto de andlisis (tensién/distensién),
entramos ya en una cuestién artistica, en la que el gusto personal, la intencionalidad o la apreciacion
subjetiva cobran todo el protagonismo.

72 Invitamos a escuchar los temas de Paco de Lucfa: «Viva la Unién», en: La fabulosa guitarra
de Paco de Lucia, Polygram, 1998-, Victor Monge «Serranito» -«Cazorla, taranta» en: Victor Monge
en concierro. Flamencolive, Madrid, 2002)- los tarantos desgarrados de Camarén de la Isla: -«Camina
y dime» en: Grandes cantaores del flamenco. Camardn de la isla», Philips, 1994 - «Se pelean en mi
mente» en: Grandes guitarras del flamenco. Paco de Lucia; Philips, 1994 - o de «Serranito» «Presagio,
taranto» en: Improvisacién flamenca, Affedis, Paris, 2001.

73 F. Grande, en su Memoria del flamenco (p. 303 y ss.) hace una diseccién de las distintas
teorfas sobre el cante primigenio en un denso bosquejo histérico, que ahora completamos con
las dltimas investigaciones: Caballero Bonald y Chaves y Kliman se inclinan por la taranta como
cante matriz o troncal (los segundos autores en especial por la proto-flamenca forma de «taranta
linarense» y «carolinense»), mientras Mairena/Molina lo hacen por el taranto. J. Pemartin sefiala
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que también encontramos principalmente al taranto, las mineras y las cartageneras,
lo que viene a reunirse indeterminadamente bajo el epigrafe de «Cantes de Le-
vante» o «Cantes Mineros». Parémonos un breve instante en este peliagudo tema
de nomenclaturas que todos los autores han ignorado para acabar usando ambos
nombres indistintamente. No son cantes mineros en exclusiva; Chaves y Kliman™
demuestran que la temdtica minera ocupa un porcentaje poco representativo de
los temas: un 22784 % frente al 21°12 de amor/desamor, que por ejemplo ocupa
otra temdtica escogida. Ni tampoco, por supuesto, estdn circunscritos a la zona
minera murciana o jienense; los mismos encontraron un paupérrimo 12°93%
de los temas dedicados a las temdticas localistas y/o geogrdficas.” Por otro lado,
tampoco podemos hablar con exclusividad de «Cantes de Levante» cuando son
varios los flamencélogos que otorgan a los cantes afandangados de La Carolina o
Linares, por ejemplo, un lugar prominente en el desarrollo y creacion del ulterior
cante de tarantas. Y, lo que es mds importante, en el Levante espafiol también
entrarfan cantes de Mdlaga o Granada que, dejando a un lado su posible influencia
en forma de malaguefias o granainas,”® desde luego nada tienen que ver con la
semdntica armdénica, sobre todo, de estos palos atarantados o por tarantas. Ya que
es indudable la personalidad propia de esta familia que encabeza la taranta y que
bebe de ambas fuentes, proponemos agrupar todos estos palos bajo el epigrafe
de «Cantes minero-levantinos».

Merece otra parada la compleja cuestién de la identidad de toda esta
peculiar familia. La lectura de la nota a pie de pdgina n° 72 muestra varias
cosas: la primera, y evidente, es la multdplicidad de estilos que conduce a
este laberinto de fuentes y filiaciones que tanto gustan de pergefar a los fla-
mencélogos. G. Castro, en esa lucha titdnica que lleva desde hace dos lustros
por esclarecer origenes y fuentes de los palos flamencos, si nos propone datos
precisos,”” que aclaran la relativa juventud de la taranta. La grabacién perdida

la minera como el primer cante en La Unién y J. Navarro se inclina por un trio compuesto por
cartageneras, lorquinas y totanas. Para completar este embrollo, Blas Vega apuesta por los cantes
de madrugd que, con la taranta, crearfan la cartagenera. Parecer similar sostiene Castro, aunque
en su caso permuta en el tiempo cartagenera y taranta. En fin, una génesis tan oscura y compleja
como el acorde de ténica de la taranta.

74 Chaves, R. y Kliman, N.P., Los cantes mineros a través de los registros de pizarra y cilindros,
Ed. del autor con Flamencovive, p. 424, Madrid, 2012.

7> Y eso sin especificar si se trata de las zonas especificamente mineras, o bien si en el porcentaje
citado que se lleva el tema de la minerfa ya las incluye y este porcentaje de referencias locales se
decanta por las de otros pueblos o comarcas mineras.

76 G. Castro dedica un serio articulo a este tema: «Los «otros» fandangos, el cante de la madrugd
y la taranta. Origenes musicales del cante de las minas», p. 104 y sig., en: Revista de Investigacion
de Flamenco, La Madrugd n° 4, 2011, ISSN 1989 6042. http://www.guillermocastrobuendia.es/
articulo_fandangos_minas.html

77" Castro, G. «Origen del ‘toque’ y "Tono de la taranta’ en la guitarra», p. 110 y sig. Revista
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de Gaspar Vives para Zonophon (1906) serfa el primer registro sonoro, tras
menciones literarias ya desde 1863.7% Le seguirfan las de El Mochuelo, El
Pena, M. Escacena, El Garrido de Jerez y A. Chacdén. Es en el afo 1909
cuando Juan Gandulla graba el primer toque de levante en fz #, pero serd
al afio siguiente cuando por primera vez se escuchard registrado un acom-
pafiamiento con el caracteristico «Toque de Levante» en el que sobre fz #
se superpone el so/ (novena menor), gracias al acompafiamiento que para el
Nifio Medina realiza R. Montoya. Sin embargo, nos tememos que el paso
adn no estd afianzado suficientemente. Este acorde (que pronto describiremos
y anotaremos como tdnica de taranta —tipo TT4—) todavia estd lejos del
alcance semdntico del de las grabaciones de los afios 20, en que si aparece
en su expresién mdxima [fa #, sol, si, mi].” Quedémonos por ahora con esta
primera reflexién, que se da de la mano con una segunda: todos los estilos
atarantados se van conformando histéricamente en un proceso que sélo se
culmina cuando la melodfa y la armonia cincelan lo que hoy es el indudable
sello de esta familia. A la significacién del color que propone el acorde de
taranta incidiremos en breve, pero ahora si conviene repasar el factor melé-
dico. Castro, en su encomiable empefio por rastrear origenes en los cantes
mineros, propone una interesante teorfa basada en la bemolizacién de la quinta
(entiéndase conversién de la quinta justa en intervalo disminuido) o teorfa
del «medio tono».® Segtin su parecer, los cantes atarantados se caracterizan
por esta modulacién del quinto grado rebajado.®! Es evidente esa convivencia
entre una quinta justa y otra disminuida (o, como explicaremos seguidamente
—junto al ilustrativo ejemplo n°® 80— entre el modo frigio y el locrio) en
todos estos palos. Sin embargo, no queda clara la diferencia de uso en «Ver-

de Investigacién de Flamenco, La Madrugd n° 5, 2011, ISSN 1989 6042. http://www.guillermo-
castrobuendia.es/articulo_tono_toque_taranta.html

7% Chaves, R. y Kliman, N.P., «Los cantes mineros a través de los registros de pizarra y cilindros»,
Ed. del autor con Flamencovive, p. 228, Madrid, 2012.

7 Es mds, Chaves/Kliman [/bid, pp. 475-481] en su exhaustivo estudio de los cantes mineros,
dedican todo el anexo 3 a clasificar los acompafiamientos a los 434 registros de estos cantes en
disco de pizarra entre 1898 y 1956, segtin los distintos toques (de levante: fa#/sol; de minera:
sol#lla; de granaina: si/do; por arriba: milfa; por medio: la/si b y de rondena: do#/re). Aunque
su cuadro estadistico demuestra que, de forma demoledora, a partir de los registros de 1920, lo
que ¢l denomina toque de Levante se impone sobre el resto (222 frente a 72 tomas con otros
toques) no especifica mds que la ténica del acompanamiento (fz#) sin sefialar las superposiciones
de intervalos caracteristicos que se acabaron imponiendo.

8 En Castro, G. «Los «otros» fandangos, el cante de la madrugd y la taranta. Origenes musi-
cales del cante de las minas», Revista de Investigacién de Flamenco, La Madrugd n° 4, 2011, ISSN
1989 6042. pp. 104 y ss. http://www.guillermocastrobuendia.es/articulo_fandangos_minas.html

81 Los flamencos suelen emplear una terminologfa equivoca al utilizar nimeros romanos para
los grados de la escala; aunque no lleven por encima un acorde, en contra del sentir cldsico, los
reservan para las funciones arménicas (el V serfa el acorde fundamentado en el quinto grado).

§é6r



CarLOS GALAN

diales de Coin» o «Fandangos de Lucena» que el propio Castro transcribe.®
De igual manera se podrifan aportar innumerables ejemplos de Granainas o
Malaguefias de la primera época de Montoya® o Nifio Ricardo,* en las que
se presenta dicha modulacién del quinto grado. Es cierto que aparece con
frecuencia y en algunos casos cadencialmente, como en los «Malaguefias de
madrugada», que oportunamente transcribe Castro.* Pero en esta ocasién el
acorde disminuido no resuelve en un IV.%

Lo que hace tnico a un cante atarantado, melédicamente hablando, es que
esa ambigiiedad o coexistencia de la quinta justa y la disminuida (contando el
intervalo desde la ténica fz #) se realice sobre el acorde de dominante, esto es,
sobre un so/, donde coexisten en vecindad la 42 aumentada y la justa.

Ejemplo 80: «Tono levantino, taranta» de Paco Pefia, en: Togues flamencos.

Ed. Musical New Service, Shaftesbury (England), 1976; p. 58.

Resumimos diciendo que la taranta, conformada en su mdxima expresién
melddica (cuarta justa y disminuida sobre la dominante o segundo grado) y
sobre todo armdnica (con la armonfa que seguidamente describiremos en deta-
lle) no existe como tal antes de 1920. Ello explicaria las muchas controversias

sobre su origen y filiaciones. Simplemente, su riqueza de formas y estilos es

8

tan extraordinaria¥ que Chaves y Kliman,*® en su voluminoso estudio sobre

8 Castro, G. Génesis musical del cante flamenco, vol. 1. Libros con Duende, Sevilla, 2014. p.
325 y 346.

8 «Arte Clisico flamenco», Affedis, Paris, 1994.

84 «El genio de Nifio Ricardo», Affedis, Paris, 2000.

% Castro, G., op. cit. p. 360.

Esto es, en muchos fandangos y malaguefias, esa disminucién de la quinta se realiza para

3

&

86

convertir la armonfa subyacente de ténica en el acorde que en el lenguaje cldsico denominamos
de dominante de cuarto. Pero no es el caso del dltimo ejemplo y por eso si merece ser tomado
como origen directo de la taranta).

% Siguiendo la tradicién de El Rojo El Alpargatero, la familia Pifiana vino a presentar
conjuntamente hasta 12 cantes diferentes (Taranta del cante, taranta cante matriz, taranto, minera
cldsica, pifianera minera, minera pifianera, minera Antonio Grau «Rojo—hijo», cartagenera, cartagenera
grande, cartagenera de origen, malaguefia cartagenera y verdial minero) en el disco Antologia del
Cante minero y levantino, Antonio Pifiana padre ¢ hijo, Universal, Madrid, 1999. Invitamos al
estudioso a la audicién de este disco como muestra de la diversidad de estilos y la complejidad de
las formas de los cantes minero-levantinos.

8 Chaves, R. y Kliman, N.P.: Los cantes mineros a través de los registros de pizarra y cilindros.
Ed. del autor con Flamencovive, p. 248, Madrid, 2012
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los «Cantes Mineros», encuentran hasta 41 estilos® solamente en el epigrafe
dedicado a las tarantas (aunque de justicia es reconocer que en el lenguaje
flamenco este término implica en muchos casos variedades melddicas o de
resolucién de tercios a lo sumo, realidad adin mds evidente cuando entramos
en sub-estilos). Este complejo dédalo de estilos todavia se complica mds (y
los propios Chaves y Kliman, en su generoso y exhaustivo empefio analitico,
embrollan mds la madeja) cuando se habla de otros estilos como la «rondefa
minera»,” «fandanguillos mineros»,’" la singular «taranta murciana»,” «taranta
almeriense»” y para completar el complejo mapa, las «malaguefias amineradas»
de Chacén que derivarfan en las «tarantas de Lorca» o «lorquinas» y las «tarantas
de Totana» o «totaneras»” (el propio F. Grande habla de estos dos tltimos
palos y se contradice denomindndolos tarantas y cartageneras indistintamente).”

A nuestro parecer y al del aficionado atento, lo significativo, lo que cons-
tituye el rasgo idiomdtico inconfundible de esta prolifica familia, simplemente
escuchando el acorde de partida —obviando la ténica de fz #—, es la cons-
titucién armdnica del acorde matriz de la tdénica. La exponemos de forma
sucinta, mostrando seguidamente en el mismo ejemplo una estructura bdsica
en la que se aprecia esa flexién hacia la regién del jénico (VI grado), Re Ma-
yor, al ser Fa # la tonalidad madre (estamos en fz # frigio). La citada flexién/
modulacién tonal es la muestra inequivoca del parentesco de estos cantes con
los fandangos, cuya copla, recordemos, se interpreta en la regién del VI grado
(una tercera mayor baja).

TARANTA. Esquema arménico

Faft Fa#
A u "1 11 T «VI «Dom.de II « II « qu «Dom.dell ~ ) Saiaiuial Galaai
g L O

I
83 Py I8 ) ) I8 ) (8} ]
4518 3 TIXY 1

MJ?
¢I6K0
¢16| B0
]
)

&

61640

I Dom. de IV IV \Y Dom.delV IV

8 Taranta de el Nene de las Balsas, de La Gabriela, de Enrique de los Vidales, de El Rojo
el Alpargatero 1 y 2, de Fernando el de Triana, de Sebastidn el Pena, de La Pefiaranda, de El
Marmolista, El Ciego de la La Playa 1y 2, El Nifio del Genil, La Antequerana, de Basilio 1 y 2,
de Los Genaros, El Tonto de Linares, de El Cojo de Mdlaga, de Pedro el Mofio, de Escacena 1-3,
de Diego El Vagonero, de El Fruto de Linares, de José La Luz, de Manuel Vallejo 1 y 2, de El
Cabrerillo 1y 2, de El Personilla, de José¢ Cepero, de El Pena Hijo, de El Nifio de Marchena 1-4,
de El Chato de Valencia, de El Guerrita, 1y 2, de Luquitas de Marchena y de Pepe El Molinero.

N Tbid, p. 150.

o Ibid, p. 158.

92 Ibid, pp. 207 y sig.

% Ibid, p. 227.

% Navarro Garcfa, J. L. y Akio, Ino: Cantes de las minas, Ediciones la Posada, Cérdoba, 1989.

% Grande, Félix: «Los cantes mineros. Apuntes para la intrahistoria» en Tiempo de Historia

n° 35, Ed. Prensa Periédica S.A., Madrid, 1977. p. 88.
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El lector ha visto correctamente. El acorde de tdnica estd compuesto por un
acorde de Fa # (previsiblemente mayor) y, sobre él, un acorde de mi menor en
primera inversién, segtin el sentir cldsico. Pero nada mds lejano de la realidad;
nos enfrentamos a un acorde unitario, compacto, de enorme estabilidad. Este
fascinante acorde, de tamafia complejidad y riqueza de intervalos, es sobre el
que se asienta todo el discurso de la taranta (escojdmosla en representacién de
todos los cantes minero-levantinos). Y en ¢l encuentra el reposo y el sosiego.
Quizds su complejidad y carga no tengan por qué estar refiidos con la citada
estabilidad y hagan igualmente suya esa frase que Shakespeare escribe en «El
suefio de una noche de verano»: «Jamds of una disonancia tan musical, un
trueno tan dulce».”

Que cédmo un acorde de esta naturaleza (teniendo tantos y tan complejos
intervalos por encima, a los que nos resistimos a llamar disonantes) puede
ocupar un lugar tan relevante como el de ténica de un discurso, es algo com-
plejo y requerirfa un estudio aparte. Nos limitaremos a dar algunas pistas. En
ese seminario primigenio que impartiamos a los alumnos de nuestra clase de
improvisacién del RCSMM de los afios 80 en su sede de la plaza de Opera,
hacfamos un inevitable repaso critico al concepto de tonalidad. Incidfamos
en este mismo sentido cuando, recientemente, realizamos un programa con

7 en el

el Grupo Cosmos 21 que denominamos «Visiones de la tonalidad»,
que proponfamos composiciones de muy diversa indole, pero siempre con un
denominador comun: la existencia de un eje de referencia. Desde esta dptica,
tenfan plena razén de ser mdsicas repetitivas o en base a un modo, una escala,
un acorde, un cluster y, por supuesto, con referencia asentada a una nota o
acorde. Los criterios que sefialaba en el seminario citado (y que podfan con-

tribuir a percibir como tdnica o eje tonal un material concreto), eran diversos:

El arranque desde una nota (acorde, agregado, etc.)

La llegada a ese mismo punto citado

La repeticién de un proceso cadencial a un punto de referencia
La insistencia en un eje de referencia

Un mayor valor ritmico y duracién que se le dé a dicho punto
La presencia de una nota sensible

La ordenacién funcional de los acordes

El establecimiento de una escala predominante

Creacién de un espacio de estatismo y de equilibrio

W 0N NN R

% Dicha frase inspiré el titulo de la célebre suite de jazz en doce movimientos de Ellington-
Strayhorn: «Such sweet thunder» (1957).
7 Librillo de «Musicas del Cosmos 2013», Ed. Asoc. Grupo Cosmos 21. pp 10-11,
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Hagamos un recorrido para comprender cémo se cumplen estas circunstan-
cias en el acorde de ténica de la taranta: los puntos 1 y 2 son casi premisas
bdsicas en cualquier palo de esta familia; el primer acorde ya nos da toda la
informacién auditiva para reconocer un cante minero-levantino. En alguna si-
tuacion el acorde de ténica puede mostrarse con una conformacién de intervalos
mds o menos completa, como veremos seguidamente, pero la presencia de fa #
serd obligada; lo excepcional es que no le acompafie al menos la 92 menor. Y el
cierre igualmente es obligado y nuevamente en la inmensa mayorfa de los casos
en su conformacién mds fascinante y cldsica (la clasificada como tipo TT1).

Si, como venimos diciendo, en una pieza de concierto es habitual que se
sucedan numerosas falsetas y que cada una, por norma bdsica, cadencie a la
ténica, encontraremos fécilmente medio centenar de cadencias que repetirdn
el proceso II-1 y el fortalecimiento de ese eje (premisas 3 y 4). En la taranta
encontramos, ademds, un gesto idiomdtico caracteristico como es el floreo de una
segunda inferior y superior, regularmente interpretado en la 62 cuerda ligado,
esto es, con un solo ataque del pulgar. Es una forma de insistir y redundar
en la importancia de esta altura. Ligado intrinsecamente a esta justificacién
encontrarfamos el quinto razonamiento, pues crear un anillo o bucle sobre la
ténica no hace sino darle mayor protagonismo y mayor valor ritmico (el floreo
no deja de ser un recurso técnico para prolongar su duracién).

La sensible en el fz # es el sol. Y nunca adquiere, en el lenguaje flamenco,
mayor carga de tensién y sentido direccional (léase, sensibilizacién) que en la
taranta. El acorde que soporta por encima es, en muchas ocasiones, un acorde
perfecto mayor, sin otro empuje de intervalos que le lancen a resolverse en la
ténica.

El séptimo razonamiento viene dado de la mano del tercero. Hablando
con correccidon tendrfamos que decir que si se repite un encadenamiento de
acordes es porque existe una ordenacién funcional de los mismos, es decir,
ese encadenamiento tiene una direccidn (tal y como estudia la Fenomenologfa
musical®”®). Quizds en la taranta, salvo falsetas que se decantan por la cadencia
flamenca tradicional (IV-III-1I-I), deberfamos reducir esa cadencia a la expresién
mds sencilla, la Cadencia General Bdsica®” Flamenca o cadencia resolutiva (II-I).

El octavo punto de apoyo a nuestra tesis lo encontramos en el incuestiona-
ble imperio de la escala frigia (incluso ya no harfa falta decir mayorizada, pues
son muchas las veces de caida en un acorde de tdnica que omite la tercera). Si

% Difundida en dmbitos docentes por el director de orquesta S. Celebidache; el auténtico
impulsor de esta corriente de pensamiento fue su colega E. Ansermet, tomando como base
una relectura del creador de la fenomenologfa, Husserl, via Sartre. Véase: «Apuntes para una
aproximacion a la fenomenologfa de la musica de Ernest Ansermet», Olives, J. J. en: Quodlibet,
n° 63; Madrid, 2016.

? Vid. capitulo 1, p. 2.
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nos permitimos una salvedad, ya que se trata de la oscilacidn caracteristica de
la taranta entre la cuarta aumentada y la cuarta justa. Nace de pendular entre
la dominante de Re (La, con su do #), que resuelve en ese VI grado como
dominante del II (Re M como dominante de So/, esto es, con la presencia de
un do natural). Escuchar ese racimo veloz de notas en caida, oscilando entre
ambas cuartas, crea un desasosiego y una energfa dindmica que nos catapultan
en brazos de la ténica. Pero no pasemos de largo de esta modulacién melddica,
% que tiene mucho de extraordinaria en el flamenco y en la cldsica, pues nos
lleva a otro modo. Mds no a uno cualquiera, sino al maldito, al locrio, el que,
por no tener estabilidad, ni tiene siquiera una tdénica que repose en un acorde
con quinta justa, sino disminuida. La complejidad del modo es manifiesta pues
este mismo intervalo también es el que existe entre la dominante y su tdnica.

o)

6 6
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Ejemplo 82: «Tarantas» de E. Medina, en: Método de guitarra flamenca.
Ed. Ricordi, Buenos Aires (Argentina), 1958; p. 99.

El noveno y dltimo punto bien podfa asimilarse al 3° o 4°. Pero en la
taranta podemos dar una vuelta de tuerca mds. Del mismo modo que Beetho-
ven tuvo que componer unas largas codas que transmitiesen la calma necesaria,
tras proponer tan largos e inauditos desarrollos, la resolucién en la ténica de
la taranta, pese a su extraordinaria composicién, necesita de una reafirmacién.
Este palo flamenco, con esa compleja estructuracién armdnica, tan abundante
en dominantes secundarias y con esa ambigiiedad de su quinta (entre el frigio
y el locrio), es evidente que solo en su caida a la tdénica encuentra el reposo
necesario.

El tema de discusién inmediato es entonces el por qué se originé este
acorde. Hemos citado en numerosas ocasiones en este trabajo a Manolo San-
ldcar, aunque frecuentemente para desmontar sus discutibles teorfas. Ahora
sin embargo lo traemos, creemos, con mayor fundamento. Hemos rebuscado
en sus escritos sin encontrar la teorfa que seguidamente expondremos. Fue
nuestro amigo recientemente fallecido Félix Grande'®' quien nos insistia en
esta propuesta. Segin el entender de Sanldcar, la armonia flamenca tenfa su
prioritaria razén de ser en la presencia y constitucién de la guitarra. Esta es

100 Recuérdese el concepto flamenco del término.

1% Ademds de Premio Nacional de Poesfa, Grande fue flamencélogo poderoso de la vieja escuela
y un gran comunicador del flamenco, autor del portentoso estudio «Memoria del flamenco», que
hemos citado un par de veces en este estudio y cuya lectura recomendamos vivamente.
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una afirmacién desde luego muy discutible para ser generalizada (empezando
porque tonds —mds martinetes, carceleras y deblas—, ramas primigenias del
cante, se realizan sin guitarra). Pero en nuestro caso, la taranta (y se podria
decir otro tanto con acordes de la siguiriya) propone un «inconcebible» acorde
de ténica que sdlo tiene su explicacidn en la resonancia natural de las cuerdas
al aire (32, 22 y prima). Como decimos, en sus escritos sélo hemos llegado a
encontrar una afirmacién menos tajante:

Un acorde tan caracteristico como el de la taranta, tan personalizado, que
serfa imposible (sin el recurso de la cejilla), transportarlo ni a otra tonalidad
ni tan siquiera a otra posicién. En cualquier otra posicién habrfa perdido
su timbre, su fisonomfa y su identidad. Esta rotunda muestra nos ensefia
la tremenda fuerza que ejerce la guitarra en el flamenco.'”

Dicho queda y el valor hay que otorgdrselo en este caso porque con la
taranta —junto a la siguiriya—, tiene razones poderosas para justificar, par-
cialmente al menos, dicha teorfa.

Nos falta por hacer un pequefio repaso a esas formas de tdénica que jalonan
cualquier cante minero-levantino y que, sin lugar a dudas, ofrecen informaciones
muy diversas. Como se comprobard, en la presente ocasién hemos optado por
priorizar la férmula mds compleja, aquella que representa con autoridad el acor-
de de ténica, descendiendo acto seguido segtin vamos perdiendo singularidad.

Formas de la Tonica de la Taranta (en segundo lugar, transportadas a mi)
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192 Sanlticar. Manolo: Sobre la guitarra flamenca. Teoria y Sistema. Ed. La Posada, Cérdoba,
2005, p. 41.
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1. TT1: [1-5-8-2-4-7]. Acorde matriz. Escribimos [2-4-7], para una mejor
comprensién, aunque se sobreentiende que superpuestos a la octava
serfa mds apropiado escribir 92, 112 142, esto es, el acorde quedaria
[1-5-8-9-11-14]. Su valor, singularidad y constitucién interna han sido
suficientemente explicados:

TT10

Tl won o
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) 85 © 3 " °

1 = =

Ejemplo 84: «Tarantas» de Paco de Lucfa en: Fuente y caudal. Ed. M. Ligaya, Japén, s.f; p. 1.

2. TT2: [1-8-2-4]. (1-8-9-112). No necesitamos mucha m4s informacién
para que el oido perciba la matriz generadora, tal como nos muestra este
arranque de Tarantas:

TT2 -
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Ejemplo 85: «Ecos de la mina, tarantas» de Sabicas, en: How To Play Flamenco Puro Hansen House,
Miami (EE.UU.); 1960, p. 48.

3. TT3: [1-5-8-4-7]. [1-5-8-11-14]. Aunque el acorde prescinde del choque
con la novena, mantiene dos cuartas por arriba que le dan gran sonoridad:
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Ejemplo 86: «Tarantas» de Paco de Lucia, en: Fuente y caudal. Transc. de A. Kofanova,

Rusia, s.f.; p. 1.

4. TT4: [1-5-8-9]. Es una forma contraida de las dos primeras y que sigue
guardando toda su fascinacién, aunque reduce un tanto su 4mbito, lo que

le da una carga algo mds intensa y grave. También la hemos encontrado
como [1-2-5-8] o [1-2-5-9]:

§68



LA TARANTA, UN EJEMPLO QUE DESMONTA LOS CONCEPTOS ARMONICOS...

g e
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Ejemplo 87: «Taranta», de R. Montoya, en: Arte Cldsico flamenco. Affedis, Parfs, 1994; p. 91.

5. TT5: [1-3-5-7]. (1-5-7-3], en su forma mds habitual). El acorde de ténica
muestra una séptima. Por el tritono creado con la tercera se asemeja a
un acorde cldsico de séptima de dominante, sin mermar su consistencia
como punto de reposo:

TTS
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Ejemplo 88: «Cazorla», de Victor Monge «Serranito» en: V. Monge Serranito en concierto.
Ed. Flamencolive, Madrid, 2002; p. 17.

«Serranito» nos muestra, en la misma composicién anterior, que aunque
dicho acorde pueda invitar/inducir al discurso a continuar/resolver en un acor-
de de IV grado (al modo de «Dominante de IV-IV»), rdpidamente deshace el
posible equivoco continuando con un acorde disminuido:
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Ejemplo 89: «Cazorla», de Victor Monge «Serranito» en: V. Monge Serranito en concierto.

Ibid., p. 17.

6. TT6: [3#-7-8-9]. Emparentado con los anteriores, el acorde de tdnica
reposa en una primera inversién sin renunciar a la séptima y novena del
acorde. Quizds, por su especial conformacién, deberfa ocupar el cuarto
lugar de esta dltima relacién de tdnicas:'*

% No hemos encontrado otra cadencia diferente de la que mostramos como ejemplo 73.
Nos limitamos a mostrar otra transcripcién, que igualmente circula completa por internet y que
nos demuestra, comprobadas las diferencias, lo complejo que resulta la re-escritura de la musica
flamenca con las pautas del lenguaje cldsico.

N7/



CarLOS GALAN
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Ejemplo 90: «Tarantas» de Paco de Lucfa, en: Fuente y caudal p. 6, cc. 150-152.
Transc. de M. Ligaya, Japén; p. 83.

7. TT7: [1-5-8-3]. O, si se prefiere de forma ordenada, [1-3-5-8]. Decfamos
que los arranques de taranta en ocasiones parten desde una disposicién
didfana de la ténica, desprovista de su complejo aparato arménico. Igual-
mente puede suceder en el inicio de nuevas falsetas, aunque el ejemplo
que traemos recurre a esta disposicién para cerrar y no para abrir:

TT7
9;1 4 T ! | 'l
p S — = e }
!)\Ilﬂ 1 x;ﬂ:; 1T o> — é' .Ii‘
5T e = — =3
ts 7 7 s

Ejemplo 91: «Tarantas» de R. Reguera, en: «Historia y técnica de la guitarra flamencay.
Ed. Alpuerto, Madrid, 1990; p. 152.

8. TT8: [1-8]. La tdnica se despoja de todo apoyo para redundar en el
valor principal de la tdnica fz #:

TT8

O

Ny

Bl

Mo

-

Ejemplo 92: «Presagio, taranta», de Victor Monge «Serranito», en: Inspiracién flamenca.
Ed. Affedis, Parfs, 2001; p. 19.

9. TT9: [1-5]. La carga melddica asume todo el protagonismo; un reposo
en la ténica y su quinta resulta suficiente:

TT9
T % \ N

9 lﬁu ] N I Y I - T oY KT ]
y 4% | 1T 1T 1 T 1T 1 IR |
| fan ) T il 1T
ANIY4 1 1T Z
o 5 e S~ — [ohet =

1 o =3

Ejemplo 93: «Tono levantino, taranta» de Paco Pena, en: Toques flamencos.
Ed. Musical New Service, Shaftesbury (England), 1976; p. 62.
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LA TARANTA, UN EJEMPLO QUE DESMONTA LOS CONCEPTOS ARMONICOS...

10. TT10: [1]. Sin apartarnos del anterior razonamiento (el ejemplo estd
recogido de una falseta que precede a la anterior), la melodia lleva
implicito un juego intervdlico conocido, sin necesidad de despliegue
ninguno. Nos remitimos a justificarla como acorde por el mismo criterio
enunciado en el tipo D1 de las dominantes:

IATTIO I#u. 1T T —q:I
5——+ T
) = éjjibid;{jat;f{;;ij g':l

Ejemplo 94: «Tarantas» de Paco de Lucfa, en: Fuente y caudal. Ed. M. Ligaya, Japén, s.f; p. 2.

Como curiosidad presentamos un nuevo tipo de ténica (con la tercera sin
alterar), que no incluimos en la tabla general por tratarse de un acorde de paso.
El ejemplo nos lo propone de nuevo «Serranito», siempre abierto en la guitarra
a nuevos horizontes armdnicos:

fHu Y jﬁj 4 J Ha O hd 4 d

(conty |

.

ul

ANIY

D) = T e 4

Ejemplo 95: «Cazorla», de Victor Monge «Serranito» en: V. Monge Serranito en concierto.
Ed. Flamencolive, Madrid, 2002; p. 33.

7. «Ecos de taranta, op. 78, Musica Matérica
XXXI» de Carlos Galdn. Un ejemplo final,
como aplicacién en la mdsica contempordnea
de la estructuracién arménica de la taranta

Finalizaremos este estudio con una nueva aplicacién de los diferentes
materiales trabajados. «Ecos de taranta»'® es una obra que surge de la fasci-
nacién y contemporaneidad de un palo flamenco como es el de la taranta.!®

1% Con el objeto de agilizar la lectura, la denominaremos a partir de ahora con su titulo
principal.

1 Hacemos nuestra aquella frase atribuida a Berio que repetimos con insistencia, «bay maisicas
y milsicas y muisicos y milsicos». Cuando la musica es interesante, no es trascendente el que la

cataloguemos como contempordnea, cldsica o flamenca. Es MUSICA, en mayusculas.
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Intufamos que la taranta ofrecfa unas posibilidades portentosas que bien
merecfan el esfuerzo de releerlas desde la creacién contempordnea.'®® Eso si,
ninguna estructura formal o arménica debe evidenciarse de manera que dis-
traiga de la percepcién matérica. Con esa premisa y con las herramientas de
que disponemos en nuestra estética matérica (acusmasis, elongacién de cada
sonido y potenciacién de las cualidades matéricas) me dispuse a realizar un
encargo del flautista J. Elvira para estrenar en Damasco (Siria'”’) para flauta
y flauta zey. Su fruto fue «Doble Aliento, Musica Matérica XXX». El pretexto
estructural me lo proporcionarfa la taranta.

Pronto nos percatamos de que la densidad y gravedad que parecfa imbuir
esta abstraccién de la taranta en «Doble Aliento» deberia acogerse a una
instrumentacién mucho mds grave y propusimos una relectura para clarinete
bajo y saxo tenor, que dio como resultado una obra completamente diferente
en su semdntica y fuerza comunicativa como es «Ecos de taranta». La obra,
dedicada al extraordinario clarinetista del Cosmos 21, David Arenas, fue es-
trenada por ¢l mismo junto a Pilar Montejano en el homenaje que le dedicé
el grupo al recientemente fallecido L. Hontafién el 22 de mayo de 2011.'%

Empecemos repasando la estructuracién arménica que sirve de base a esta
obra. Puesto que el lector ya tendrd una idea muy clara de que el trabajo
matérico es el que asume todo el protagonismo y que la investigacién timbrica
y de texturas adquiere un relieve destacadisimo, la estructura arménica que
escogimos serfa un hilo sutil que armarfa internamente la composicién, aunque
toda la extraordinaria fuerza comunicativa de los distintos materiales y sonidos
matéricos absorberfan toda nuestra atencién y disfrazarfan cualquier posibilidad
de percepcién didfana de la armonfa. Elegimos finalmente la referencia de AMi
(la partitura estd en fz #, pero ambos instrumentos estdn en sz b), porque
clarinete bajo y saxo alto ofrecen una gama de multifénicos en las notas fz
# y sol (las mds insistentemente presentes) de enorme riqueza y singularidad;
véase, como ejemplo, el profundo trabajo arménico con multifénicos en base
a una misma altura del clarinete bajo que se presenta en los cc. 27-31:

1% Vid. supra; pdrrafo cuarto del capitulo cuarto del presente trabajo.
17 Indicamos dénde se ubicaba, porque la barbarie asesina va a acabar por borrar del mapa
una ciudad que tuvimos el placer de conocer en su moderno esplendor, pocos meses antes de que
comenzaran los atentados en serie.

1% Ambos intérpretes la llevaron brillantemente a la edicién discografica en «Segunda Integral

de la miisica matérica de carlos galdn». Musica Matérica XXII-L. Several Records, Madrid, 2016.
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misma posicion, pero
diferente presion (same

27 mas presion finger’s position, different embochure) Sonito roto
" 2 gecom demge | (break sound) Cantar y tocar
H S5
$ O - 5 Sere: T o — — s ——
/1 | e | L3 &7 | /A /1 T 1
ANIVEES e ] b 1 I 3 I IS e 4—@ 1 g 0 ]
. = — = <}
;- . . z . 3 =
mf TS mf s omfe fos S>> wmfe>

Nota cantada 8 real(ossia: 8%bassa)
(singing pitch actual 8ve.)

La ordenacién (de intervalos) que propusimos planteaba grandes problemas
de realizacién desde el punto de vista instrumental, pues la riqueza de estos
acordes (muchos de ellos de 4 6 5 notas) dificilmente resultaban trasladables o
reducibles a la esencialidad de dos instrumentos monddicos. Todo ello, agra-
vado por el hecho de que el saxo o el clarinete podian estar «ocupados» en la
realizacién de otra textura que no gozara siquiera de una definicién aproxima-
da de altura. Por ello, en algunas ocasiones recurrimos a férmulas complejas,
como el empleo de delicadisimos subtones o murmullos (c. 24 y 25, clarinete),
quebradizos sonidos dobles (c. 33, clarinete) o, incluso, a la fugaz insercién de
un veloz mordente (c. 50, saxo):
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———————— Py
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n l/‘\l/_j\
> 4 Dy DO /] T e
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e
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Finalmente propusimos una estructuracién armdnica que presentaba las
siguientes disposiciones de acordes e intervalos (sefialamos en mayor tamafio
las notas escogidas —como esenciales— para los dos instrumentos solistas):
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Esquema arménico-intervélico de la obra «Ecos de taranta, op.78, Musica Matérica XXXI»

0 # °
P A IV () Py ) S ]
y s 8 O 1L ) o ]

44 loMo|
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=
=

ol |
o\oIA
(3K

Es de sefalar la espectacular forma del segundo acorde, otro elemento
consustancial a la taranta, pues no es infrecuente que, una vez atacado el acor-
de inicial, se someta a un nuevo embate intervdlico al superponer el propio
acorde de ténica sobre un semitono inferior (pues ni siquiera podemos hablar
de séptimo grado). Incluso, como en el ejemplo 70 que propusimos, reduce
el acorde a la carga aislada de ese fz natural (mi #). Como sostuvimos en el
capitulo dedicado al segundo grado (o de dominante), interpretamos las formas
de dominante con el séptimo grado en el bajo siempre como segundos grados
en inversién. En el presente caso se trata mds bien de un floreo (recuérdese
que un elemento idiomdtico de la taranta es el floreo ascendente y descendente)
que cobra, sin embargo, todo su peso arménico.

Serfa excesivamente prolijo un andlisis de la obra que detallase la irisacién
y transformacién de texturas y sonoridades matéricas, as{ como su distribucién
espacial, por exceder en mucho los limites de este estudio. Nos limitaremos
a exponer someramente su sucesién temporal: sonido ordinario > glissandi
a unfsono y a semitono > frullati > frullati en trino > frullato di lingua >
multifénicos-multifénicos trinados > grufiidos en la embocadura > acercarse y
alejarse de la embocadura > salivilla entre los dientes > golpe de llaves > trino
de timbre > ecorones-murmullos > vocal fry (trémolo grave sub-entonado) >
sollozos-cantar y tocar > grufiidos > multifénicos > frullati.

La taranta flamenca posee una riqueza armdnica tan fascinante que sus
lecturas albergan atin muchisimas posibilidades. Mismamente, y realizando
otra revisién, compusimos, en base suya, otra nueva obra geminada: «Egloga
I, 0p. 79, Miisica Matérica XXXII» y «Egloga I, gp. 80, Ecos de Taranta II»,
para un instrumento a solo (oboe y saxo soprano, respectivamente). Pero ese
es otro cantar.
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Ecos de Taranta

Musica Matérica XXXI

op.78

carlos galan

a David Arenas
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Cantar esta altura en los dientes semicerrados
mientras se abre y cierra lentamente la comisura
de los labios (singing this note through the teeth, openning

17 .. ..
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Percutiendo con las llaves

Poco a poco sin soplar  Percutir en los agujeros
(progressively without blow) (percussing on the holes)
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Notas para la interpretacion de Ecos de Taranta op 78 Masica Matérica 30040 de Carlos Galin
Cada nota tiene su alteracion (accidentzls are valids only for the Sollewing notes)

Alteraciones: ¥ 34 somo alto { 34 tone sharp) T 14 tomo alto(14 tone harp);
B 14 tonobajol 14 tone Aar); B 304 ton bajo(3/4 tone flat)
Cambio de compases siempre con la equivalencia de )=, (Change of dme messmre aways =)

Trémolos: Siempre lo mas rapide posible, flaterz (Always "memolo” as fast 35 possible, slways full)
#  Spif: Respiracion breve (brisf pauss)
== Mantener esta mota o acorde hasta domde se indica (2zntain this note or chord unal
the place where it is indicated)
whiss Repetir este grupo o scorde (Fepeat this fimme)
e Repetir este srupo o acorde cada vez menos rapidamente (Fepeat this sroup in
desacellsrando)
# === Partir de la nada {Dal nisnte)

1" I'rino de timbre- Trino con la misma altura pero distinta posicion
(fmbre’s will: mls with the same pith tut different posidon)
&
=
e Percutir en las Daves o agujeres (Peroussing keys or holes)
2 ‘Cantar ¥ tecar (playing snd singsing) La nota cantada suena en la 8 real, angue se
poddra fransportar

™
- Multifonicos: El sonido mas importante sera el inferior (Muitiphonics: the bass
sonnd is the main sound)
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