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Resumen

La guitarra espafiola se encuentra dividida en dos facciones interpretativas aparentemente
opuestas: la clasica y la flamenca. Esta dicotomia supone una clara desatencién en la formacion
integral del alumno al obviar una formacion técnica indisociable de este instrumento. El
presente trabajo pretende justificar a nivel historico y didactico la importancia y los beneficios
de la ensefianza de la guitarra flamenca dentro de los planes de estudios de la guitarra clésica

en los conservatorios profesionales.
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l. INTRODUCCION

Obviar la musica flamenca como una opcién educativa dentro de los estudios regulados de
guitarra clasica es fruto de un desconocimiento histdrico de nuestra musica acentuado ain méas
por la separacion curricular que se produce entre la guitarra clasica y la guitarra flamenca,
quedando un mismo instrumento dividido en dos facciones interpretativas a menudo

enfrentadas y popularmente concebidas como incompatibles.

A lo largo del desarrollo de este trabajo, procuraremos esclarecer la poca fundamentacion
histdrica de esta concepcion dicotomica del instrumento y desglosaremos las posibilidades
didacticas y los potenciales beneficios pedagogicos de la inclusion del flamenco dentro de los
estudios oficiales de la guitarra clasica, defendiendo la denominacion de guitarra espafiola

como aglutinadora de lo clasico y lo flamenco.

1.1. Justificacion

El flamenco constituye una parte indisociable de la identidad de nuestro pais y es ribrica de
Espafia en el libro de visitas de la musica universal. Afortunadamente también ha sido capaz
de hacerse un hueco dentro de los planes de estudio de algunos conservatorios y centros de
ensefianza no reglada. Sin embargo, es incomprensible que esta madsica, que ya forma parte del
Patrimonio Inmaterial de la Humanidad, no se oferte a nivel estatal y solo esté reservada a

ciertas comunidades autonomas, como Andalucia, Madrid o Murcia.
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No obstante, debemos referimos a la ensefianza de la guitarra flamenca como un hecho
aislado, excepcional dentro de los planes de estudio de ciertos centros, que operan ajenos al
marco de la cultura circunscrita que se articula desde el Ministerio de Educacion y Fomento.
Es incomprensible que este patrimonio inmaterial de la humanidad, que es el nuestro, no se
fomente a nivel estatal y solo esté reservado a ciertas comunidades autbnomas, entre las cuales
por supuesto no se encuentra Castilla y Leon, suponemos que por no considerar esta masica lo

suficientemente importante o por no tomarla como parte de su propia identidad.

Si bien es cierto que Andalucia es el corazon del flamenco, la importancia del acervo musical
popular de Castilla para la musica flamenca continla siendo a dia de hoy algo tan relevante
como desconocido. Si nos remontamos al siglo XV podemos seguir el rastro de jarchas y
moaxajas, la tradiciobn musical de los ritos judios castellanos y las canciones populares
mozarabes para darnos cuenta de la presencia de esta tradicion lirica y melddica en el flamenco.
En las postrimerias del siglo XVI1I gran parte del repertorio de danzas, pasacalles y canciones

populares también cristalizaron en la conformacién del flamenco a mediados del XIX.

En definitiva, unos postulados sobre los origenes mas antiguos del flamenco que no se
sostienen y son totalmente revisionables, asi como su pretendida linealidad evolutiva en una
continuidad como practica o género que no es sostenible en los términos de la investigacion
actual. La historiografia tradicional ha tratado de defender ese pasado mitico a través de acufiar
conceptos tales como "preflamenco™ para referirse a sus posibles huellas rastreables tanto en
la masica como en la danza y el teatro menor del siglo XVI1II. En esta misma linea, se admite
el reconocimiento de su nacimiento a mitad del siglo XIX 'y ya, a mediados del siglo XX, se
asiste a la canonizacion de su pureza en los intentos de fijar su validez como capital artistico
de derecho abanderado por los mairenistas. Se mueve asi el "texto" flamenco, en el "con-texto"
dialéctico entre la innovacion y la tradicién, la condicion artistica y su conservacién
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patrimonial, lo puro y su mestizaje, lo local y lo global, lo propio y lo universal, y etc. Una
lucha que amplia horizontes en el siglo XXI, en donde se mantiene en una revision continta
entre su condicion artistica y su derecho a la asuncion de una tradicion dindmica y revisitada.
Se evidencia asi, la naturaleza aperturista e hibrida del fendmeno desde sus inicios y alude a
que el flamenco como categoria de derecho tiene su origen mas bien a finales del siglo XIX,

en clara connivencia con el movimiento estético del romanticismo espafiol (Cavia Naya 2013)

Por tanto defendemos y justificamos a través del presente trabajo la necesidad de transmitir
las bases técnicas de la guitarra flamenca dentro de los planes de estudio de la guitarra clésica
en conservatorios profesionales, como una oportunidad para reivindicar el patrimonio desde
los cauces de las ensefianzas reguladas, y como una forma de conocimiento de una mdusica que

es tan nuestra como universal, dejando al margen aspectos de tipo cultural o territorial.

De igual forma, el estudio pormenorizado de las distintas técnicas que articulan el lenguaje
de la guitarra flamenca se deberia presentar como algo absolutamente fundamental e
imprescindible para la consecucion de una ensefianza de calidad. Privar al estudiante de guitarra
clasica de los conocimientos basicos del toque flamenco desatiende una posible necesidad
interpretativa futura y limita de alguna forma la libertad del estudiante en su decision de
decantarse por una u otra modalidad, al finalizar por ejemplo sus estudios profesionales. De
esta forma, se dificulta su posible incorporacion a los estudios superiores especializados en la
guitarra flamenca, por no haber adquirido e interiorizado las bases técnicas de la practica

flamenca a lo largo de su formacién.

La comprension y el dominio de la guitarra a nivel interpretativo es de més calidad cuando
se atiende como un cuerpo unico, no dividido, y la adaptacion del estudiante a cualquier tipo

de masica también se lleva acabo de una manera mucho mas natural. El lenguaje de la guitarra
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flamenca supone también conocer la idiosincrasia de la mdsica espafiola y asomarse a un
universo ritmico, arménico y melddico tan rico como estimulante. Por lo tanto el conocimiento
y ejercicio de las técnicas propias del toque flamenco no solo forma mejor al estudiante,
conectandolo con la raiz musical de nuestra cultura, dotandolo de una comprension musical

mucho méas completa y panoramica.

1.2. Hipotesis y Objetivos

Por lo tanto, la hipdtesis de la que partimos es que el estudio de la guitarra espafiola en el
ambito de las ensefianzas reguladas puede beneficiarse de la inclusion del aprendizaje de la
guitarra flamenca y encontrar en ello un aliado fundamental para la comprension integradora y

rigurosa del repertorio, las técnicas y los procedimientos de la guitarra clasica.

Consideramos de esta forma, que el estudio de la guitarra de forma mas integral, a través de
la introduccién de aspectos del aprendizaje de la guitarra flamenca en los planes de estudio
de la guitarra clasica, amplia los conocimientos histdricos del instrumento, mejora las
capacidades interpretativas del alumno y desarrolla de forma competencial otras areas del

individuo.

El objetivo de la investigacion es un enunciado declarativo que ofrece informacidn acerca del tipo de
estudio que vamos a llevar a cabo en funcidn de los conocimientos previos que tenemos, una vez
revisado lo que han escrito otros autores sobre el tema. En la enunciacion del objeto de la investigacion
deben aparecer especificadas las variables clave del estudio, asi como la poblacién diana y el contexto

en el que se va a realizar. (Palmar, 2004, p. 1)
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Los objetivos de nuestro trabajo se dividen en un objetivo general y en tres objetivos

especificos:

Objetivos generales

- Reflejar las cualidades de la ensefianza del toque flamenco para el estudiante de guitarra

clasica.

Objetivos especificos

- Entender la guitarra espafiola como un unico instrumento, tan clasico como flamenco.

- Desarrollar las capacidades instrumentales necesarias para acometer cualquier tipo de
repertorio de la guitarra espafiola, tanto clasico como flamenco.

- Analizar las competencias educativas del aprendizaje de la guitarra flamenca dentro y

fuera del aula.

1.3. Estado de la cuestién

Para la consecucion de la demostracién de nuestra hipotesis, se ha llevado a cabo la consulta
de algunas de las numerosas fuentes bibliograficas fundamentales para el entendimiento de la
guitarra espafola a nivel historico. Seguir un orden cronologico es fundamental para estructurar

un trabajo de este tipo.

Sin embargo, en ocasiones se torna complicado mantener una linea temporal rigurosa. En la
investigacion historica es habitual observar como ciertos acontecimientos se solapan unos con

otros y la dilatacién en el tiempo de los mismos hace que la exactitud temporal se torne
17



complicada; mas aun cuando el objeto de estudio son ciertas transformaciones, cambios en las

costumbres o nuevas tendencias estilisticas.

Por otra parte, ha sido necesario realizar un rastreo exhaustivo de los distintos métodos de
guitarra publicados hasta la fecha, y que ciertamente han aportado numerosas soluciones a los
guitarristas flamencos, especialmente dentro del &mbito de la transcripcion. La didactica de la
guitarra flamenca ha servido de impulso definitivo para el desarrollo de ciertos métodos con
los que marcar una pauta en la transmision de los conocimientos basicos de la musica flamenca
y su aplicacidn préactica en la guitarra. Es por ello que el perfeccionamiento de la notacion, a
menudo alejada de la escritura clasica, ha arrojado luces y sombras al desmarcarse, a menudo
de forma erratica, de la escritura universal de la musica. De igual forma, la transmision del

flamenco en musica o cifra ha logrado traspasar la oralidad para llegar a los lugares mas lejanos.

I.4. Metodologia y Estructura

El presente trabajo se estructura en base a dos grandes bloques de contenido.

El primero lo constituye la justificacion historica de la hipotesis que defendemos:

- Laguitarra como instrumento popular espariol: la guitarra barbera y el toque para abajo

- El nexo de unién entre lo clasico y lo flamenco: la guitarra pre-flamenca del XIX

El segundo bloque lo conforma la aplicacion y justificacion didactica de nuestra hipotesis:

- Unidad didactica: las técnicas de la guitarra flamenca a través del toque por solea
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- Justificacion didactica: aplicaciones y beneficios de la practica de las técnicas
flamencas dentro del aprendizaje de la guitarra clasica

- Competencias educativas

Por ultimo encontraremos unas conclusiones generales, bibliografia consultada y en el

Anexo |, donde encontraremos el material didactico empleado en nuestra unidad.
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Il. LA GUITARRA ESPANOLA: LO CLASICO Y LO FLAMENCO

I1.1. La guitarra como el instrumento espafiol por excelencia

El arte es una de las posibles reacciones humanas ante la desgracia social, producto de la
sublimacion como caracteristica predominante del desarrollo cultural, de la dialéctica entre

represion y liberacion del hombre, es decir, una manifestacion del descontento en la cultura.t

A modo de predmbulo, consideramos adecuado ubicar la guitarra espafiola dentro de un
plano histérico, para comprender su importancia dentro de la cultura popular, y su enorme
relevancia para el desarrollo musical de nuestro pais, no solo como instrumento inspirador de

numMerosos compositores, sino también como pilar fundamental en la gestacion del flamenco.

La importancia del rasgueado en la guitarra espafiola, entronca con el concepto de invencion,
variacion o bajo de danza, propios del periodo barroco espafiol y semejantes al concepto de
falseta que se maneja desde el flamenco.? Estas formas musicales constituyen una clara muestra
del hermanamiento de la sonanta flamenca con el laud y la vihuela, y el papel que
desempefiaban como instrumentos solistas y acompafiantes, intercalando secciones punteadas

con pasajes rasgueados para el apoyo armonico de la voz y el baile.

! Steingress, G. (2005). Sociologia del cante flamenco. Signatura Ediciones.
2 Buendia, D. G. C. (2014). Formas musicales anteriores al género flamenco. Sinfonia Virtual: Revista de
Musica Clasica y Reflexion Musical, (27), 1.
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Estas formas musicales dieron origen a un nuevo género culto, basado en el uso de unos
determinados ciclos armonicos, ritmos caracteristicos y una estética sonora recargada y
virtuosa. Analizando la musica de multitud de piezas desde el siglo XV1 en adelante — folias,
chaconas, jacaras, pasacalles, etc. — se encuentran muchos de los elementos que definen gran
parte de los ritmos y armonias del flamenco, lo que supone una continuidad musical que nos

ayudara a comprender el origen de sus elementos expresivos.

El pulgar de la guitarra flamenca, por ejemplo, toma el testigo de la pta que se empleaba en
la Espafia musulmana para tafier el ud; la caracteristica y genuina técnica del alzapua®
flamenco, es un ejemplo claro del movimiento ascendente y descendente que nos recuerda al
plectro que se empleaba en aquellos instrumentos. Otro ejemplo es la técnica de la figueta
castellana, caracteristica del laud y la vihuela, basada en el uso del pulgar y el indice para

ejecutar melodias acompafiadas.

Por otra parte, el rechazo del afrancesamiento sociocultural que se produce en el XIX tras
la ocupacion napolednica provoca un cambio de pensamiento y una necesidad de recuperar la
identidad nacional espafiola mediante la exacerbacion e idealizacion de lo castizo. Es por ello
que se comienza a gestar un gusto por el folclorismo y costumbrismo andaluz, en una
glorificacion nostalgica de las tradiciones del pasado, a modo de oposicion ante la
modernizacion y disolucién del arte con las formas europeas. Se idealiza la figura del gitano, a

la que se asocian valores como la libertad o la rebeldia, y como consecuencia se produce una

3 Técnica de pulgar que consiste en la realizacién de tres movimientos rapidos: ataque de la cuerda, lanzamiento
del dedo hacia las cuerdas inferiores y subida del pulgar.
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exacerbacion de los rasgos del pueblo gitano, de la musica y bailes populares. Fandangos,

seguidillas, tiranas, polos, jaleos, etc. constituiran la génesis del posterior flamenco.

Fundiendo ambos universos musicales: la guitarra, el compés y el baile andaluz con la queja
gitana, obteniéndose el caldo apropiado para cocinar el flamenco. Creemos que el baile flamenco
evolucioné desde lo bolero* con maneras mas raciales, agitanando su acento, inyectando una
dosis notable de indigenismo, para poder asi configurar una de las expresiones bailables mas

singulares y admiradas del planeta.®

El nacionalismo espafiol de principios del XX supone la impregnacion de estos aires
andaluces musicales dentro del ambito culto. Compositores como Pedrell, Granados, Albéniz,
Turina o Falla® trasladan a su lenguaje musical muchos rasgos estilisticos y formales de la
tradicion musical andaluza. Fijan su atencién en la guitarra como paradigma del instrumento
popular y elemento aglutinador del cante y baile flamenco en sus primeras manifestaciones.
Seducidos por las tensiones y disonancias arménicas propias del género, encuentran en sus
melodias una fuerte reminiscencia oriental; especialmente en lo que respecta a la herencia

cultural de distintos pueblos en su paso por la peninsula.

11.1.2. La guitarra barbera

Para poder comprender la vision didactica de la guitarra espafiola que desde este trabajo

defendemos conviene contextualizar la importancia de la practica popular de este instrumento

4 Conjunto de bailes y musicas herederas de la seguidilla ternaria, muy populares en Andalucia y generadoras de
muchos de los elementos que cristalizaran en el siglo X1X en la musica flamenca.
5 Cita extraida de Flamencdpolis http://www.flamencopolis.com/archives/3363 Recuperado el 02/04/2021.
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y definir sus caracteristicas, asi como su posterior cristalizacion dentro del lenguaje flamenco.
La guitarra barbera y el toque para abajo constituyen el punto central del método didactico que
proponemos, por estar estrechamente vinculado a la préctica inicial del instrumento y por
aglutinar las técnicas definitorias de la guitarra espafiola. La naturalidad de estos mecanismos
de mano derecha permitia al aficionado tafier la guitarra a modo de acompafiamiento vocal y
servir ademas como instrumento solista para la interpretacion ritmica y melddica de ciertas

musicas populares de la Espafia del siglo de Oro.

La guitarra de cuatro ordenes es a partir del siglo XVII un instrumento que goza de gran
aceptacion y popularidad.” De tal manera es asi, que a finales de 1600 y con la incorporacion
de un orden maés, la guitarra rasgueada llega a desbancar a la vihuela punteada. De hecho en
estos afios se publica un tratado® de guitarra especialmente dirigido a principiantes y
aficionados a este instrumento, que serd ademas reeditado en varias ocasiones durante los

posteriores dos siglos, llegando incluso a ser plagiado en 1764 por Antonio de Sotos.

Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos estimado, y ha habido excelentisimos musicos;
pero después que se inventaron las guitarras son muy pocos los que se dan al estudio de la vihuela.
Ha sido una gran pérdida porque en ella se ponia todo género de musica puntada y ahora la
guitarra no es mas gue un cencerro, tan facil de tafier, especialmente en lo rasgado, que no hay

mozo de caballos que no sea musico de guitarra®

En esta época la guitarra estara presente en numerosos domicilios y algunos negocios, como
por ejemplo el de las barberias. En estos locales era habitual ver una guitarra colgada en la

pared, a disposicion del barbero y de los clientes, que la toman y tocan durante los tiempos de

" Cuerdas dobles.
8 Amat, J. C. (1745). Guitarra espafiola y vandola en dos maneras de guitarra castellana y cathalana de cinco
ordenes la qual ensefia de templar y tafier.
9 Cortés, N. T. (2012). El estilo" rasgueado" de la guitarra barroca y su influencia en la guitarra flamenca:
fuentes escritas y musicales (siglo XVII). Revista de Investigacion sobre Flamenco™ La Madrugd", (6).
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espera. Tenemos abundantes referencias literarias de la presencia de la guitarra en las barberias,
como por ejemplo una situada entre 1599 y 1604, en la novela picaresca Guzmén de
Alfarache®. En ella se nos ilustra sobre la estrecha relacion entre la guitarra y la barberia:
«dama sin perro faldero es como un médico sin guante y sortija, un boticario sin ajedrez o un
barbero sin guitarra». En la novela La Picara Justina®!, de la misma época, se menciona a un
barbero més centrado en tocar la guitarra que en captar clientes. El literato cordobés Luis de
Goéngora y Argote escribe en las Coplillas: «en mi aposento una guitarra tomo, que como

barbero templo y como barbaro toco».!2

Sin embargo era bien extendido el desprecio de las élites, no solo hacia esta manifestacion
musical popular, sino también hacia la propia actividad profesional, acusados de competencia
desleal. Estos barberos hacian a muy bajo coste las veces de médicos y dentistas de aquellos
que no podian permitirse el lujo de ser atendidos por un doctor. Ademas manipulaban las barbas
y el pelo de la clase baja y muchos de ellos eran musulmanes y judios conversos. Si tenemos
en cuenta que el barbero bien podia, desde sacar una muela, hasta coser una herida o amputar
un miembro gangrenado, en las barberias era habitual el uso de alcohol, usado tanto para la
desinfeccion de heridas como para la esterilizacion del instrumental. También se despachaban
bebidas alcohdlicas para mantener las bocas anestesiadas, para agasajar y preparar a los clientes

en momentos de espera o bien como obsequio una vez finalizada la intervencion.

Es por ello que estos locales, se convirtieron, junto con las tabernas, en puntos de encuentro
donde el alcohol favorecia la socializacion y la consecuente practica musical. Alberto del

Campo y Rafael Céceres, en su libro Historia cultural del flamenco. El barbero y la guitarra®?,

10 Aleman, M., & Brancaforte, B. (1996). Guzméan de Alfarache (Vol. 6). Ediciones AKAL.
11 De Ubeda, F. L. (1847). La picara Justina. Baudry, libreria europea.
2 Cortés, N. T. (2012). El estilo" rasgueado” de la guitarra barroca y su influencia en la guitarra flamenca:
fuentes escritas y musicales (siglo XVI11). Revista de Investigacion sobre Flamenco" La Madrugd", (6).
13 del Campo Tejedor, A., & Feria, R. C. (2013). Historia cultural del flamenco (1546-1910): el barbero y la
guitarra. Editorial Almuzara.
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analizan precisamente la importancia que tuvo este oficio para la conformacion del flamenco.
El desarrollo musical que tuvo este instrumento en aquellos espacios de trabajo, donde los
primeros aficionados a la guitarra rasgueada empezaron a compartir sus habilidades dentro de
un lenguaje folclérico y gitanesco, es para nuestro estudio un punto de partida para comprender
de qué manera cristalizan los principales elementos estilisticos y formales de la guitarra popular
rasgueada en la posterior guitarra flamenca. Juan José Rey cita un interesante escrito realizado

por un viajero francés en torno a 1800:

Los aficionados tienen las ufias de la mano derecha de considerable longitud para
conseguir un sonido claro y definido. Como el “cigarito” esta sostenido constantemente
por estas ufias llegan a adquirir un tinte amarillento que es considerado como un adorno. ..
La manera favorita de tocar es el “rasgado” que no es de mal efecto cuando el aficionado

[...] lo emplea con juicio y sabe darle variedad de expresion.*

No sabemos el punto de profesionalizacion al que lleg6 o llegaron los guitarristas que este
hombre escucharia en su temporal estancia en Espafia, pero si es probable que se refiera a la
figura del aprendiz, por tanto podemos inferir un nivel que no llega al del concertista. Pero es
precisamente este punto el que nos interesa para comprender que la guitarra como instrumento
popular tenia ya algunos elementos bien definidos: el pulgar, rasgueos, los golpes y los aires

populares nacionales.

A partir de este momento la guitarra rasgueada se extiende por Europa y se asocia con
Espafia, por lo que pasara a denominarse guitarra espafiola o guitarra barroca'®. Diderot y

D"Alembert, en su L Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des

14 Cita extraida de su introduccion escrita para el programa de mano del Ciclo de Guitarra Espafiola del siglo
XIX, celebrado en Albacete en febrero de 1985.
15 La guitarra barroca se encorda con cuatro 6rdenes y una cuerda simple para la primera.
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métiers®® incluiran la guitarra como el instrumento nacional espafiol, aportando incluso una

explicacion técnica para la ejecucion del rasgueado.

11.1.3. El toque para abajo

Con esta expresion se aglutinan histéricamente aquellas técnicas propias de la guitarra popular
espariola, y que pasaran a formar parte fundamental del estilo interpretativo del flamenco. Estos
mecanismos tienen en comudn la incidencia de la mano derecha a favor de la gravedad, puesto

que los dedos y la mufieca realizan siempre movimientos descendentes.

- El pulgar

El pulgar jug6é un papel fundamental durante estos siglos en la conformacion estética y
sonora de la guitarra. Las técnicas que han desarrollado a partir del pulgar los flamencos son
santo y sefia de este género musical. El uso del pulgar se ejecutaba de tres formas: la primera
para tafier acordes a modo de acompariamiento de la voz; la segunda, para realizar melodias
con este dedo, que punteaba cada nota hacia abajo (lo que se conocia vulgarmente como tocar
a cuerda peld); y por ultimo, como una combinacion de movimientos descendentes y
ascendentes. Esta ultima técnica se usaba de forma minoritaria y fue suplida por el uso de los

dedos indice y medio, que permiten una ejecucién mas veloz de las escalas.

16 Traducido al castellano Enciclopedia o Diccionario razonado de las artes, las ciencias y los oficios. Conjunto
de 17 volimenes editados en Paris desde 1751 hasta 1772.
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Tambien relacionada con el dedo pulgar debemos mencionar el alzapua, de clara
reminiscencia oriental al encontrar claras similitudes con el plectro que se usaba para tocar el
ud arabe, y donde el pulgar tiene como principal funcion la alternancia de los bajos con las
melodias y armonias que van dibujando los agudos, en una polifonia de fuerte caracter ritmico.
De esta forma, podemos afirmar que el uso del pulgar como técnica protagonista es una de las
caracteristicas mas claras del toque para abajo, propio de la guitarra popular espafiola, y un

claro ejemplo de la praxis al servicio de la musica.

- El rasgueado

A lo largo de todos estos siglos el rasgueado caracteristico de la guitarra espafiola fue la
técnica que delined un estilo fuertemente marcado, de gran atractivo para muchos, que
observaban la guitarra rasgueada como algo exético y diferente, aunque también fue objeto
de critica y menosprecio por gran parte de la elite intelectual y musical del momento.
Tratadistas de guitarra aconsejaban en sus obras evitar este tipo de toque que consideraban

tosco, rudimentario y falto de sensibilidad.

Gaspar Sanz (Calanda, 1640 — Madrid, 1710) en su tratado Instruccion de musica sobre
guitarra espafola, y método de sus primeros rudimentos,!’ publicado en 1674, se refiere a la

guitarra rasgueada como “musica ruidosa” y sefala sobre los 6rdenes y el rasgueado:

178anz, G. (2011). Instruccion de misica sobre la guitarra espafiola y método de sus primeros rudimentos hasta
tafierla con destreza. Editorial Maxtor.
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En el encordar hay variedad, porque en Roma aquellos maestros solo encuerdan la
guitarra con cuerdas delgadas, sin poner ningin borddn?8, ni en cuarta, ni en quinta. En
Espafia es al contrario; pues algunos usan de dos bordones en la cuarta, y otros dos en la
quinta, y a lo menos, como de ordinario, uno en cada orden. Estos dos modos de encordar
son buenos, pero para diversos efectos, porque el que quiere tafier guitarra para hacer
mausica ruidosa, o acompafiarse el bajo con algin tono, o sonada, es mejor con bordones
la guitarra, que sin ellos; pero si alguno quiera puntear con primor, y dulzura, y usar de
las campanelas, que es el modo moderno con que ahora se compone, no salen bien los

bordones, sino solo cuerdas delgadas.®

El compositor y violinista Fernando Ferandiere (Toro, 1740 — 1816) en su Arte de tocar
la guitarra espafiola por masica?’, animaba a declinar del uso del rasgueado y relegarlo al
simple acompafiamiento para seguidillas, fandangos y demaés cantos populares, defendiendo
la guitarra como un instrumento con la suficiente entidad musical para brillar como solista.

En su tratado encontramos la siguiente referencia al toque barbero:

Se tocara este instrumento con las dos manos, la izquierda puesta en disposicion que esté suelta
y libre para correr hasta el Gltimo traste: la derecha estara con alguna sujecién casi arrimada a la
boca, porque ahi es donde se saca un tono dulce y agradable; y no junto al puente, que es donde
comunmente se rasguea, y se toca a lo barbero; y aqui no se trata de esa escuela, sino de hacer
ver, que nuestra guitarra es capaz de alternar con todos los instrumentos que estan recibidos en

una orquesta.?

18 Cuerda entorchada en metal correspondiente al registro grave de la guitarra.
19 Cortés, N. T. (2012). El estilo" rasgueado” de la guitarra barroca y su influencia en la guitarra flamenca:
fuentes escritas y musicales (siglo XVI1). Revista de Investigacion sobre Flamenco" La Madrugd", (6).

2L Ferandiere, F. (1816). Arte de tocar la guitarra espafiola por musica. En la imprenta de la Viuda de Aznar.
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Esta resefia es para nosotros muy importante puesto que ya establece una distincion postural
y técnica entre guitarra culta y guitarra rasgueada o popular, que bien podemos considerar
predecesora de la flamenca. De hecho, algunos de los primeros guitarristas ya considerados
flamencos tuvieron maestros barberos que les ensefiaron a tocar la guitarra, como por ejemplo
Paco el Barbero (quien desempefidé paralelamente este oficio con su faceta guitarristica),
Paquirri “el Guanté”, Luis Yance o Paco el de Lucena. La dinastia a la que pertenecié6 Manolo
de Badajoz también procedia del mundo de la barberia y en su negocio familiar la guitarra era

la que propiciaba un punto de encuentro para muchos artistas del momento.

Por otra parte el tratado de guitarra publicado por Vazquez y Guzman en Cadiz en 1773 nos
indica los diferentes tipos de rasgueos que se usaban en la guitarra popular, desde los mas
simples hasta los mas floreados y completos, todos ellos plenamente usados en la guitarra
flamenca. Es por esto que dicho tratado supone una fuente de considerable importancia para
comprender la natural transformacion de la guitarra popular rasgueada y su conversion en la

guitarra propiamente flamenca.

- El golpe

La percusion en esta guitarra barbera es otro elemento caracteristico y también distintivo y
diferenciador con respecto a la guitarra culta, que rehusaba de esta practica. La necesidad de
marcar el ritmo de las canciones y tonadas que se acompafiaban supuso la introduccion del

golpe en la tapa inferior.
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Haciendo un analisis méas profundo del uso de la guitarra como un instrumento también de
percusion, podemos contemplar la posibilidad de que el frecuente uso del golpe en la tapa,
intercalandose constantemente con los rasgueos de mano derecha, pueda venir dado por la
necesidad de mantener asentada en el cuerpo la guitarra, es decir, mantenerla pegada al torax
mientras se tiene también un punto de apoyo para la mano derecha. Esto puede ser consecuencia
de dos aspectos: la colocacion de la guitarra en aquel momento y la propia falta de
profesionalidad, que convertia los golpes en la guitarra en marcaje para contratiempos y puntos

de relleno para esos tonos que no lograban acertarse en el acompafiamiento de la voz.

Un importante episodio sobre la relacion entre ambos instrumentos (...) lo suponen las
figuras de Fernando Sor y Dionisio Aguado. Claros representantes de la guitarra clasica de
finales del siglo XVIII y principios del XIX, escribieron una serie de obras que pueden ser
consideradas los primeros claros antecedentes de la guitarra flamenca y que revelan la
importancia de dicho género, sobre todo teniendo en cuenta la manifiesta animadversion por

esta incipiente musica por parte de Sor.??

La ufia es un elemento fundamental y decisivo para la interpretacion de este instrumento, y
dentro del ambito culto de la musica espafiola podemos sefialar a principios del siglo XIX dos
vertientes bien diferenciadas y diametralmente opuestas: la de Fernando Sor (Barcelona, 1778
— Paris, 1839) que defiende el nulo uso de la ufia en la interpretacion y la de Dionisio Aguado
(Madrid, 1784-1849), estandarte de la pulsacion basada en la misma. Sor criticaba duramente
a Aguado, pero reconocia su extraordinaria técnica ya que en su caso no le entorpecia para el

desarrollo de la velocidad: «Era preciso que la técnica de Aguado poseyese las excelentes

22 Parra, D. G. P. (2015). La influencia de la guitarra flamenca en la guitarra clasica. Sinfonfa Virtual: Revista de
Musica Clasica y Reflexion Musical, (28), 1.
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cualidades que posee para poder perdonarle el empleo de las ufias. Desde luego, él mismo

hubiera renunciado a ellas si no hubiera logrado tanta agilidad.»*

Es decir, para Sor las ufias suponian un elemento que favorecia el virtuosismo con el
instrumento. El en cambio consideraba el toque con yema, signo de pureza musical, mas acorde
con su concepcion musical. Aguado afirma que las yemas acompafiadas de la ufia justa suponen
mas precision técnica, una mayor brillantez y un mayor volumen, amén de un sonido Unico:
«Considero preferible tocar con ufia, para sacar de las cuerdas de la guitarra un sonido que no

se asemeje al de ningun otro instrumento.»?*

En cambio no tenemos testimonio escrito fiable y veraz por el que conocer qué tipo de ufias
requerian aquellos que tocaban la guitarra rasgueada, pero intuimos que este no era un factor
que quizas cuidaran demasiado. La no profesionalizacion unida al desempefio de su propios
oficios, nos hace pensar gque las ufias eran un elemento que mas bien les servia para un mayor
volumen de los rasgueos de sus acompafiamientos y sobretodo, era un factor de refuerzo sonoro
para el golpe sobre la propia guitarra. Ademas no debemos pasar por alto que las ufias obligaran
en lo sucesivo a la incorporacion de un elemento actualmente exclusivo de la guitarra flamenca:

el golpeador.

11.2. La guitarra espafiola del siglo XIX como nexo entre lo cléasico y lo flamenco

2 Rodriguez, D. S. (2014). La pulsacion con ufia en la guitarra clasica. La cita pertenece a Sor y ha sido extraida
de su Méthode pour la guitare publicado en Paris en 1830.
24 Del mismo trabajo de Daniel Santos Rodriguez. Cita extraida del Nuevo método de guitarra escrito por
Dionisio Aguado publicado en Madrid en 1843.
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Francisco Rodriguez Murciano (Granada, 1795-1848) fue uno de los mayores exponentes
de la llamada mdusica preflamenca, y una figura clave dentro del panorama guitarristico espafiol
del siglo XIX. Guitarrista virtuoso, de gran creatividad y musicalidad, desarroll6 el tan popular
género andaluz, enfocado especialmente en la guitarra solista, usando eso si el lenguaje culto
de la musica escrita, por el que conservamos a dia de hoy muchas de sus creaciones. El
compositor ruso Glinka, gran admirador de la mdsica del granadino, solia frecuentar la casa

del guitarrista en sus regulares visitas a Espafia.

¢Qué buscaba Glinka oyendo saetas en la Macarena, de Sevilla, o fandangos en el Albaicin, [...]
precisamente en Granada, siguiendo los pasos del tafiedor popular Rodriguez Murciano? [...] las
analogias de orientalismo ruso y orientalismo espafiol que encontrd vivas aqui, y que le sugirieron
notas de color orquestal, ritmos y nuevas melodias caracteristicas, para inspirarle, principalmente,

las dos oberturas espafiolas, que en Espaiia escribi6?

Volviendo a mencionar a Trinidad Huerta (Orihuela, 1800 — Paris, 1875), podemos afirmar
que fue, junto con Rodriguez Murciano y Julian Arcas, uno de los primeros precursores de la
guitarra flamenca y un referente de la guitarra clasica espafiola. Gozé de mucho éxito en el
extranjero, especialmente en Francia y Estados Unidos, donde sembré gran reconocimiento
como concertista y también como compositor. Fue muy popular el arreglo que hizo del Himno
de Riego para piano forte. Resefias en periddicos de la época aluden a un toque exotico y
efectista y el uso de técnicas como el rasgueado y el golpe provocan el interés del pablico
extranjero, mas acostumbrado al lenguaje clasico europeo. Produce gran admiracion la

capacidad de Huerta para hacer cantar al instrumento, en una evocacion de los quejios propios

%5 Gamboa, J. M. (2002). La musicalizacion de la sonanta. Musica oral del Sur: revista internacional, (5), 153-
166.
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del cante andaluz. Norberto Torres, en una resefia publicada en la revista musical Revue

Musicale, en Paris el 21 de julio de 1832, sefala:

Otro de los recursos que usaban los guitarristas clasico-romanticos de este periodo para “épater”
al publico burgués, consiste en incluir entre las variaciones una donde se utiliza inicamente la
mano izquierda. (...) Para poder realizar este tipo de proeza eran necesarios dos cosas: unos
instrumentos con cuerdas bajas como las tenian las guitarras clasico-romanticas, una buena
técnica de ligados y fuerza en la mano izquierda. La guitarra flamenca heredard estas
caracteristicas organoldgicas y técnicas, mientras que la guitarra clasica las abandonard,

estimando que son de mal gusto. 2

El musicélogo Faustino Nufiez en su ultimo trabajo, muestra la fotografia de una guitarra
construida por Panormo con fecha de 1828 y presenta numerosas marcas de ufias en la tapa, lo

que nos indica que el golpe era una técnica frecuentemente empleada por Huerta. %’

El lenguaje flamenco empieza por tanto a requerir de un instrumento adecuado para la
ejecucion de las diversas técnicas especificas de la mano derecha y las digitaciones que realiza
la mano izquierda, siendo ambas las encargadas de llevar a la practica sonora la infinidad de
detalles musicales y expresivos que caracterizan esta musica. El aspecto ornamental y
puramente artistico es de capital importancia y por ello la guitarra destinada al toque flamenco
ha de cumplir una serie de requisitos especificos, que no solo implican el tipo de construccién
o materiales empleados; la configuracién final del instrumento va a ser también un factor de

suma importancia.

% Cortés, N. T. (2014). Trinidad Huerta y la guitarra rasgueada pre-flamenca. Musica oral del Sur: revista
internacional, (11), 120-140.
2 Nlfez, F. N. (2018).El afinador de noticias Cronicas flamencas en la prensa de los siglos pasados. La
Drogueria Music. Sevilla.
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11.3. La revolucion de la guitarra de Antonio de Torres

Cuando Antonio de Torres Jurado (Almeria, 1817-1892) introduce un nuevo sistema de
siete varetas irregulares en abanico, una barra armoénica interior flotante y realiza una cuidada
seleccion de las maderas a emplear, la guitarra espafiola empieza su verdadero camino de

madurez en esa busqueda de excelencia sonora.

Para el guitarrero José Rodriguez, las aportaciones y modificaciones de Torres supusieron
la gran revolucion de la sonanta: «Torres marco la guitarra actual, porque hasta €l cada uno
hacia la guitarra de una manera. [...] unifico criterios. [...] A partir de Torres todo el mundo

mantendra su varetaje. [...] La verdadera evolucion la realiz6 é1.»%

Otras de las aportaciones del genio almeriense fueron el aumento de tamafio para la caja de
resonancia del instrumento y la importancia capital que otorgd a la tapa arménica de la guitarra.
La gran calidad de la madera empleada, unido al cuidado tratamiento de la misma, nos indica
que el secreto sonoro reside en esta parte del instrumento. Es por ello que en una ocasion, con
el fin de demostrar esta teoria, Torres construyo una guitarra con aros y fondo de carton piedra,
resultando una guitarra de volumen y calidad sonora certificada unanimemente por

constructores y guitarristas de aquel momento.

Pese a todo esto, es indiscutible que el talento y la intuicion innatas de Torres, son las que
le han situado como la génesis de la guitarra espafiola tal y como la conocemos hoy dia. Es un

hecho tambien que la calidad sonora de sus creaciones no solo sigue siendo insuperable, sino

28 Extracto de la transcripcion de una entrevista realizada y grabada al constructor José Rodriguez, en su taller
de Cordoba el 12/03/20109.
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que las guitarras de su creacion que actualmente se conservan son objeto de estudio acustico y

organoldgico para guitarreros y coleccionistas de todo el mundo.

11.4. Entre lo clasico y lo flamenco: Julian Arcas y Antonio de Torres

Los tocaores actuales, cuando ejecutan alguna composicion en la guitarra, para que los
escuchen, dicen: Seguidillas gitanas de Arcas; Malaguefias, javeras o granadinas de Arcas, y

casi todos los toques y falsetas flamencas llevan el sello de Arcas.?®

Un dato que no debemos pasar por alto, es la relacion de amistad que a lo largo de toda su
vida compartirian Antonio de Torres y el guitarrista y compositor Julian Arcas45. De hecho, y
tras instalarse Torres en Sevilla, en el afio 1854 (primera época), este comenzara a construir
guitarras de manera profesional animado por el propio Arcas. Es en estos inicios cuando Torres
ya demuestra su inquietud y empieza a salirse de la norma establecida para la construccion de
guitarras que hasta aquel momento se habian mantenido practicamente invariables en forma y

estructura.

Julian Arcas (Almeria, 1832 — 1882) virtuoso concertista y prolifico compositor, fue un gran
conocedor del folclore andaluz, y desarroll6 un lenguaje musical basado en los aires nacionales
populares que sublimo a través de su guitarra solista. Arcas utilizd en muchos de sus recitales

diferentes instrumentos construidos por Torres. Guitarristas como Tarrega, Pujol, de la Maza

2 Otero, J., & Aranda, J. O. (1912). Tratado de bailes de sociedad, regionales espanoles, especialmente
andaluces: con su historia y modo de ejecutarlos. Tip. de la Guia
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0 Llobet, llegaron a escuchar estos instrumentos en sus manos y confirmarian posteriormente

la soberbia calidad de los mismos.

No obstante, tenemos una referencia muy vaga de la existencia de guitarras de Torres
adquiridas por Arcas. Esto nos lleva a pensar que este podria habérselas cedido temporalmente
para su uso en conciertos: algo que sin duda le habria servido a Torres para poner a prueba la
calidad de sus guitarras y por supuesto le serviria para darse a conocer a traves de las manos

de Arcas, que brindaba su musica por los mejores escenarios del mundo.

De cualquier manera, con guitarras en propiedad de Torres o0 no, la estrecha amistad entre
ambos maestros tuvo forzosamente que verse reflejada en la obra de ambos. Como profundo
estudioso del instrumento Torres debié de compartir numerosas impresiones y observaciones
con Arcas sobre el tema, y Arcas debid de opinar y testar muchas de las piezas que construyera

el guitarrero almeriense.

Domingo Prat, en su Diccionario de guitarristas®’cita de Julian Arcas:

Distinguido guitarrista en el género andaluz, espafiol. En la época en que florecié Barroso, el
arte folk-l6rico no era tan estimado como en la actualidad. EI mérito y la gratitud que reconocio y
siente el que fue su discipulo predilecto, el “tocaor” jerezano Javier Molina Cundi, nos lo recuerda
ensalzando su prodigioso arte y destacando sus raras condiciones como ensefiante. A él se deben

gran parte de “cafias”, “medio polo”, “panaderos” y otros aires que supo enaltecer con floridas

variantes y que tanto entusiasmé en su género a su amigo el guitarrista Julian Arcas.

Eusebio Rioja, en su interesantisimo trabajo El guitarrista Julian Arcas y el flamenco sefiala:

%0 prat, D. (1934). Diccionario biografico, bibliografico, histérico y critico de guitarras, guitarristas y
guitarreros. Buenos Aires, Romero Fernandez.
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Asi las cosas, los repertorios de los musicos del romanticismo se cuajan de temas de origen y
extraccién popular, con mayor o menor manipulacién o intervencién académica. Una extensa
vertiente de estos musicos resulta tan interesada por los aires folcloricos o aires nacionales -en su
lenguaje- que inician un movimiento recopilador de las musicas del pueblo, anotdndolas y

publicdndolas en forma de cancioneros.?!

%1 Rioja, E. (2008). El guitarrista Julian Arcas y el flamenco. In XXXVI Congreso Internacional de Arte
Flamenco.
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I1l.  PROPUESTA DIDACTICA PARA LA INICIACION EN LA
GUITARRA FLAMENCA DENTRO DE LAS ENSENANZAS

REGULADAS DE GUITARRA CLASICA

La presente propuesta didactica tiene como finalidad poner en practica la iniciacion en las
técnicas basicas de la guitarra flamenca dentro de los planes de estudio de las ensefianzas
profesionales de guitarra clasica. Consideramos adecuado el primer curso para la introduccion
de estos contenidos a fin de que estos se interioricen lo antes posible y sirvan como

herramientas complementarias en los posteriores cursos de formacion

El formato de unidad que planteamos se articula en torno al estudio de las cinco técnicas
bésicas de la guitarra flamenca: el pulgar, el picado, el rasgueo, el arpegio, los ligados, el golpe
y el trémolo flamenco. Es por tanto un recorrido inicial por estos mecanismos particulares de

la guitarra flamenca en los que se atendera sus peculiaridades sonoras y mecanicas.

Para presentarlo al alumnado de una forma mas atractiva y practica hemos compuesto un
toque por solea (Anexo 1), palo considerado raiz dentro de los estilos flamencos, dentro de la
estética tradicional del toque como una toma de contacto con el repertorio de la guitarra

flamenca.

Haber escogido el toque por soled no es algo aleatorio, sino que responde a una serie de
caracteristicas armoénicas y ritmicas que consideramos ideales como punto de partida para la

iniciacion en el togue flamenco.
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UNIDAD DIDACTICA

Las técnicas bésicas de la guitarra flamenca a traves del toque por Solea

PROFESOR: Alvaro Reja Cuadrillero

CENTRO: Conservatorio Profesional de Musica de Palencia

ESPECIALIDAD: Guitarra Clasica

ASIGNATURA: Instrumento principal

CURSO: 1° Grado Profesional

111.1. Justificacion didactica

Para el desarrollo de la actividad guitarristica es fundamental conocer, comprender y saber
aplicar adecuadamente los distintos recursos técnicos de la guitarra flamenca. En el toque por
soled encontramos todos los mimbres musicales caracteristicos del flamenco, tanto en su

compas como en su estructura armoénica, por lo que consideramos es un palo idéneo para
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empezar a conocer las técnicas basicas de la guitarra y su natural aplicacion al sistema musical

del flamenco.

El entendimiento integral de los canones que definen este palo, transmitido a través del
tiempo y las generaciones, es fundamental para poder llevar a cabo un aprendizaje instrumental

que garantice una practica coherente y responsable con nuestro legado musical.

Los parametros musicales que justifican nuestra unidad seran la tonalidad, el compéas y la

técnica. A continuacion desglosaremos cada uno de estos tres ejes de contenido.

I11.1.1. La tonalidad

Tres son los modos mas utilizados para armonizar el toque por solea: primero la tonalidad
modal andaluza, también conocida como modo frigio, cadencia andaluza o modo flamenco, la
mas caracteristica del género. Y como complemento los dos modos tonales, el mayor y el

menaor.

- El modo mayor (Do M)
- El modo menor (La m)

- El' modo flamenco (Mi flamenco)

La tonalidad modal andaluza, también Ilamada frigio o simplemente flamenca, se basa en
el principio de armonizacion de los cuatro tonos del modo de Mi, caracterizandose por el

intervalo de medio tono entre el primer y segundo grado. Los cuatro acordes que forman como
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resultado de la armonizacion conforman la llamada cadencia andaluza: La menor — Sol mayor

— Fa mayor — Mi mayor.

111.1.2. El compés

El compas de la soled es de amalgama y es el mas caracteristico de la musica flamenca. Su
estructura ritmica se basa en la combinacion de dos compases binarios (6/8) y tres compases
ternarios (3/4), dando como resultado un total de doce pulsos por cada frase musical. Esta
forma de considerar los doce tiempos como la unidad bésica del compas de soled, ha
condicionado la forma de medir las coreografias, las falsetas de guitarra o los tiempos del

cante. El resultado de los acentos musicales (en negrita) es el siguiente:

1 23456738910 11 12

111.1.3. Las técnicas

a) El arpegio

La rapidez de respuesta que requiere la técnica arpegiada en la guitarra flamenca viene dada
por el caracter ciertamente barroquista de la musica flamenca. EI horror vacui en el discurso
musical de diversos estilos guitarristicos requiere de un instrumento cuyo ataque se produzca
de forma ligera y recortada. La sucesion de arpegios, que actian a modo de acompafiamiento
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para la melodia principal y que frecuentemente es ejecutada por el pulgar, se han de dar de
manera continuada pero breve. En la mayoria de ocasiones los arpegios se emplean como
celulas de relleno entre las notas de la voz cantante y aportan ademas un caracter ritmico, en

un papel semejante al que desempefian los rasgueos.

Es por ello que existen una serie de patrones de arpegios de alguna forma preferidos, que
siguen un disefio ritmico concreto y que se usan de manera mas 0 menos comudn en los
diferentes toques flamencos. Por ejemplo, en aquellos palos de compas ternario,
tradicionalmente se usan una serie formulas de arpegios tipicos distintos a los que se suelen

emplear en palos de ritmo binario.

Este caracter ritmico del arpegio es fundamental para comprender la importancia de usar
un instrumento especialmente disefiado para el flamenco. Al igual que ocurre con el picado, la
técnica arpegiada requiere de una sequedad y percutividad que ayude para la separacion de las
notas. Un instrumento con una excesiva presencia y permanencia de arménicos puede crear en
la practica una “bola” de sonido que haga que las notas se fundan unas con otras, enturbiando
asi los arpegios. Es por ello que es conveniente una guitarra cuya presencia en armonicos sea
reducida y la duracion de las notas no sea excesiva ya que necesitamos alcanzar rapidamente
el maximo nivel sonoro y que el sonido se extinga también de forma rapida. De esta manera

conseguimos un concatenamiento de notas definido y claro.

Extrapolandolo a otro ambito musical podemos establecer un simil con la interpretacion de
la musica barroca para clave. Si bien estas composiciones pueden ser interpretadas en cualquier
piano forte, el resultado no es el mismo que cuando son ejecutadas en un clave antiguo. De
hecho el mecanismo del clave y el clavicordio es més semejante a la guitarra que al piano

puesto que en los primeros las cuerdas son heridas por unas puas o plectros, como si de ufias
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se tratasen. Es por ello que el estilo barroco, caracterizado por constantes sucesiones de
arpegios y por el caracter contrapuntistico que estos permiten, requiere de esa sonoridad

incisiva y recortada.

En el caso del flamenco ocurre algo parecido. El aficionado a esta musica percibe cuando
la interpretacion de los arpegios tiene este caracter, y el intérprete flamenco ain mas. Cierto es
que cada vez se requiere de una mayor limpieza en los arpegios, puesto que la guitarra ya goza
de un papel protagonista en la escena flamenca, y su presencia en grabaciones de estudio es
clara. Sin embargo, en el ambito del acompafiamiento, el uso de arpegios toma un cariz
diferente. En el baile por ejemplo, estos acompafian e imitan el taconeo del bailaor, en
escobillas y férmulas ritmicas que requieren de gran precision y sincronia con los repiqueteos

del taconeo.

b) El pulgar

El pulgar es un dedo fundamental para la ejecucién de la guitarra flamenca y el caracter que
este le imprime al toque lo sitia como una de las técnicas definitorias del sonido flamenco. La
capacidad expresiva y profundidad de los bordones es posible en funcion de la manera de pulsar
de este dedo. La posicion de la mano, la perpendicularidad del dedo y el nivel de fuerza que se
le imprima van a producir un tipo de sonido u otro. La regién en la que se pulse es también
importante; cerca de la boca se consigue un sonido mas blando y dulce, mientras que pegado

al puente, donde menos capacidad vibratoria se registra, el sonido es mas staccato y metélico.
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Jugar con todas estas variables es tarea del intérprete y es precisamente aqui donde reside
la capacidad expresiva y emotiva de esta técnica. El término flamenco a cuerda pela® se
emplea en aquellos pasajes melddicos donde es el pulgar el Unico encargado de articular las
notas. Se han creado incluso escuelas guitarristicas cuya personalidad musical se basa en este
concepto, como es el caso de la internacionalmente conocida escuela de Moron, iniciada por
Diego del Gastor. No debemos olvidar que otra importantisima técnica flamenca, el alzapua,
también se realiza con el pulgar, y es en esencia una forma de aunar melodia, armonia y ritmo
en un mismo discurso. La potencia y el vigor que le imprime al toque, ha hecho que esta técnica

se convierta en un estandarte de la guitarra flamenca.

En lo referente a las caracteristicas que se han de reunir en el toque flamenco para la
adecuada ejecucion del pulgar, debemos sefialar al menos dos aspectos fundamentales:

pulsacion y estabilidad.

Con respecto a la pulsacion debemos establecer una distincion entre volumen y potencia.
Debemos tener en cuenta que el pulgar es un dedo poderoso, capaz de sacar un gran volumen,
con un relativo bajo esfuerzo. En los pasajes melddicos de pulgar es fundamental imprimir
volumen al discurso. La rotundidad y precision ritmica que requiere el toque flamenco difiere
del uso del pulgar que se da desde la guitarra clasica, mas centrada en el sonido redondo y

limpio, semejante al resto de dedos.

El uso del pulgar en el flamenco es en cambio mas diferenciador y se emplea de manera
clara en ciertas secuencias musicales que necesiten vigor y fuerza. A menudo nos encontramos
que el estudiante de clasico no comprende en qué momento debe emplear el pulgar, més alla

de su uso como dedo acompariante encargado de articular los bajos, por ejemplo, en arpegios

32 Expresién del argot flamenco para referirse a tocar melodias en una sola cuerda, normalmente usando el
pulgar, sin ningln refuerzo armdnico o acompafnamiento.
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o trémolos. No se concibe el dedo pulgar como un dedo tan capaz y protagonista como el resto,

y amenudo se producen tensiones e incomodidades al usarlo en un plano sonoro més destacado.

En lo referido a estabilidad, volvemos a encontrar al igual que en el picado, que el rebote de
las cuerdas y el apoyo en las cuerdas contiguas va a ser un punto determinante para la ejecucion
de esta técnica. La capacidad vibratoria de la cuerda, unida a la tension de la misma, va a
suponer una ayuda en la consecucion de las notas. La resistencia de la cuerda sobre la que se
apoya el dedo pulgar al subir y bajar permite al intérprete no solo rapidez, sino también
precision y relajacion. Si el dedo pulgar se evita apoyar a toda costa, como ocurre en la guitarra
clasica, la tension que se produce en el guitarrista es mucho mayor que si reposamos en las
cuerdas y la potencia sonora o la propia acentuacion musical se ve también claramente

mermada.

c) Elgolpe

Podemos decir que la guitarra es también un instrumento idi6fono, es decir, la vibracion de
su propio cuerpo produce sonido. Es por ello que el golpe en la guitarra flamenca hace musica
y es ademas un elemento indispensable del toque, inherente a él como un elemento musical
mas. La caracteristica resonadora de una guitarra la va a determinar la madera, los grosores
empleados e incluso el varetaje interno de la misma. Tan determinante es este factor, que los
guitarreros seleccionan la madera golpeandola, y corroboran la calidad del trabajo realizado
sobre la tapa arménica de nuevo con golpes en diferentes regiones de la misma. De esta forma
se hacen una idea de como va a ser el timbre y el volumen de la guitarra una vez finalizada su

construccion.
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En la musica flamenca el golpe puede ser superior (realizado por encima de la sexta cuerda)
e inferior (por debajo de la primera cuerda). Normalmente los golpes superiores, cominmente
Ilamados capirotes, se van a realizar con el dedo indice de la mano derecha. Primero se ejecuta
el golpe en la tapa y acto seguido el dedo desciende por las cuerdas. Realmente el dedo solo
toca los bordones y apenas roza los tiples. Sin embargo suenan todas las cuerdas, debido a la
resonancia creada inicialmente por el golpe. Este tipo de golpes se emplean en la préctica en
momentos de énfasis o reforzamiento de un acorde. En el ambito del acompafiamiento se
emplea, por ejemplo, para emular los quiebros repentinos de la voz, para finalizar una seccion
rasgueada de manera cortante, apoyar ciertos acentos del compas en remates y entradas, 0

reforzar el tacon en un desplante.

Los golpes inferiores son mas numerosos y mas discretos, pero indispensables en el
discurso musical flamenco. Estan presentes en multitud de remates y siempre van unidos a las
secciones rasgueadas. Los golpes inferiores quedan en el flamenco como una reminiscencia de
la forma de marcar el compas antiguamente. Incluso si nos retrotraemos atin mas atras podemos
decir que la forma de tocar a lo barbero y esa manera de mantener la guitarra pegada al cuerpo
y sujeta, ha hecho que a dia de hoy el contacto de los dedos en la tapa sea fundamental y la
linea que separa el golpe de los dedos simplemente tentando la tapa sea difusa. Es por ello que
en muchas ocasiones se producen golpes a menudo inconscientes de los dedos medio y anular
en la tapa cuando, por ejemplo, se realizan melodias con el pulgar. La intuicion musical del
guitarrista también le lleva, de manera normalmente consciente y a veces inconsciente, a
reforzar las pulsaciones del pulgar con golpes en la tapa armonica, a fin de potenciar y marcar

ciertos puntos de interés expresivo.

El tipo de construccidn de la guitarra va a ser determinante para la forma en que se realicen
estos golpes, ayudando o entorpeciendo la ejecucion de los mismos. Aqui va a entrar en juego
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la altura de las cuerdas para la mano derecha, o lo que es lo mismo, la distancia que haya entre
las cuerdas y la tapa armoénica. En lo que respecta a los golpes superiores, una altura excesiva
va a suponer una incomodidad a lo largo del tiempo tras la reiteracion de la ejecucion, pudiendo
llegar a herir el propio dedo ya que la cuerda golpearia la falange y no la parte carnosa
inmediatamente anterior a la ufia. Es por ello que la altura de las cuerdas debe ser la justa para
que el dedo no encuentre la resistencia de la sexta cuerda y pueda deslizarse con facilidad a

través de las mismas.

Antiguamente, dentro del mundo guitarrero y guitarristico, se decia que la altura ideal de
una guitarra espariola era la que daba el grosor de un cigarro colocado debajo de las cuerdas,
justo pegando al puente. Si bien es cierto que cada guitarrista es un mundo, por norma general
los golpes inferiores necesitan también de una altura de cuerdas reducida. Cuando las cuerdas
se encuentran cerca de la tapa la mano mantiene una posicion mas estable a la hora de mantener
los dedos apoyados en ella y no se deforma la colocacion de la mano cuando se realizan los

golpes.

No obstante, las guitarras que se emplean para el clasico son excesivamente altas para la
realizacion de los golpes, amén de la ausencia de golpeadores. Esto va a hacer que tengamos
que arquear la mufieca con intencion de alcanzar la tapa y esto dificulte la realizacion de los
golpes que acompafian al pulgar o a los rasgueos. Por lo contrario, si una guitarra tiene una
altura del puente excesivamente baja se corre el riesgo de que los dedos de la mano derecha
toquen la tapa armonica al ejecutar, por ejemplo, los picados y los arpegios. En la practica esto
se traduciria en golpes inmediatamente posteriores a cada nota pulsada, que se haran mas o

menos patentes en funcidn de la longitud de las ufias del guitarrista.
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La préactica del golpe como elemento musical ligado a otras técnicas de mano derecha
supone una mejora en la comprension del ritmo y sus acentuaciones, tanto naturales como
interpretativas. EI empleo de los golpes también desarrolla el entendimiento de los
contratiempos y los silencios, importantisimos en la musica y claves en el proceso inicial del
aprendizaje de cualquier instrumento. Por otro lado, el contacto de los dedos con la tapa aporta
estabilidad y seguridad a la mano, la impulsa en ciertos momentos y refuerza el efecto
explosivo a la hora de ejecutar acordes. La relajacion de la mano en ciertos pasajes es clave
para una comoda interpretacion, y la tapa como elemento de apoyo supone una ayuda a la hora

de evitar tensiones corporales innecesarias.

d) El rasgueo

La importancia y el caréacter de los rasgueos en el toque flamenco posicionan esta técnica,
junto al pulgar, en la sefia de identidad por excelencia del toque pa abajo en la guitarra
flamenca. El sentido ritmico del flamenco permite que los rasgueos sean la forma mas intuitiva

y recurrente de definir el compas propio de cada palo.

En el mundo del rasgueo encontramos diferentes combinaciones de dedos en funcién del
tipo de compas que se interprete, asi como la acentuacion y sentido ritmico que se quieran
imprimir. Al poder entrar en juego los cinco dedos de la mano ejecutante, las posibilidades
timbricas se multiplican exponencialmente. Cada dedo posee una fuerza y timbre diferentes, y
por tanto la combinacién de los mismos va a tener como resultado un disefio ritmico diferente

segun el orden de intensidades y sonidos.
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También se juega con el nivel de percusién que da la fuerza y forma con la que se disparen
los dedos, el nivel de incision sobre las cuerdas y la perpendicularidad de los dedos. El tiempo
de separacion que se deja entre dedo y dedo posibilita también la ralentizacién o aceleracion
del rasgueo en funcion del tempo y el caracter de cada palo. No debemos pasar por alto el papel
que juega la mufieca en la ejecucion de los rasgueos en relacion con la fuerza, el volumen y la
velocidad. La combinacién del disparo de los dedos y el giro de mufieca supone una
intensificacion de la fuerza de los primeros y facilita el encadenamiento de los mismos, de tal

forma que el resultado sonoro es de mayor contundencia y continuidad.

Es importante también la colocacion de la mano en la propia guitarra. Los rasgueos
cercanos a la boca de la misma son mas blandos y los sonidos que produce cada dedo tienden
a mezclarse y estar menos definidos. En cambio, si desplazamos la mano derecha hacia el
puente de la guitarra, obtendremos una mayor separacion de las notas, un sonido mas incisivo,
brillante y de mayor volumen. El brillo propio del rasgueo es una caracteristica que, si bien la
da el propio instrumento, también tiene que ver con la ufia, como la parte fisica de la mano que
mas en contacto esta con la cuerda. De hecho, es la parte externa de la ufia la que se encarga

del timbre brillante, casi metalico, de los rasgueos flamencos.

Si bien los rasgueos suelen implicar ambos tipos de cuerdas a la vez, el fuerte contraste
sonoro y timbrico existente entre los bordones y los tiples de la guitarra, permiten al intérprete
la posibilidad de dirigir el rasgueo en una u otra direccion sonora, pudiendo asi concentrar los
rasgueos solo en las cuerdas agudas o solo en los bordones, en funcién de la disposicion

armonica que dicte la mano izquierda.

Las estridencias en el rasgueo forman una parte mas del caracter timbrico de esta técnica.

La relativa suciedad que se produce, consecuencia de la energia con la que se percuten las
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cuerdas y el limitado control sonoro que se tiene debido al lanzamiento repentino de los dedos,
aporta un color especial; un sonido roto y rajado. Para que esta caracteristica sonora sea posible,
aparte por supuesto del tipo de pulsacion de cada guitarrista, han de entrar en juego aspectos
constructivos internos y tipo de madera empleada, con especial importancia en la preparacion

de la tapa armonica.

También son muy importantes la tension y la altura de las cuerdas con respecto a la tapa
armonica y, especialmente, al diapason. Evidentemente una mayor tension de las cuerdas va a
suponer que los rasgueos suenen con mayor volumen y proyeccion, ganando también en
limpieza. Esto dltimo sin embargo puede suponer un cierto detrimento del timbre roto, que
como hemos mencionado anteriormente, se busca para dar al conjunto sonoro cierto

enturbiamiento timbrico y sonoro, asociado al caracter musical intrinseco del flamenco.

e) Los ligados

El caracter ornamental y melismatico de la musica vocal flamenca implica una adaptacién
de la guitarra a esta caracteristica tan fuertemente marcada del cante jondo. La voz humana es
capaz de realizar infinidad de giros, adornos, notas mantenidas, 0 quiebros repentinos que la

guitarra solo es capaz de imitar.

En la cultura oriental nos encontramos instrumentos de cuerda sin trastes o, a lo sumo, con
un entrastado mavil, idéneo para temperar y acompafar el canto popular de estos pueblos. En
la musica tradicional vocal musulmana e hind encontramos una clara semejanza con el cante

flamenco, con la diferencia que este Gltimo se acompafia con un instrumento de cuerda
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temperado. Es por ello que en oriente el acompafiamiento de la voz se realiza de manera méas

melddica, imitando sus adornos.

En el flamenco en cambio, el acompafiamiento es mas armonico; las melodias que realiza
la voz se refuerzan acdrdicamente con la guitarra, reservando los fraseos melddicos
instrumentales para las respuestas y los interludios. Al ser un instrumento temperado, el
diapason de la guitarra se divide en semitonos, en cambio, la voz humana puede entonar con
relativa facilidad multitud de microtonos. Mientras que en la guitarra solo podemos tocar un
do# entre do y re, la voz puede registrar muchas mas notas que no sean exactamente do#. Esto
a efectos practicos no supone un problema, de hecho, esta inexactitud entre el encorsetamiento
semitonal y la libertad microtonal tiene como resultado una belleza artistica que define y hace

que esta musica sea Unica en el mundo.

Si bien esta discrepancia entre la guitarra y la voz se hace mas patente cuando se realiza el
acompafiamiento armonico del cante, en las secciones solistas, la guitarra toma el papel de la
voz humana para desarrollar, casi a modo de imitacién, un discurso melddico que busca salirse
del molde semitonal del diapason. Para ello el toque flamenco desarrolla de forma particular

algunas técnicas de mano izquierda para intentar aproximarse a ese microtonalismo®® vocal.

La principal de ellas es el ligado, que consiste en tocar una nota, pisada por un dedo de la
mano izquierda, e inmediatamente pulsar una 0 mas notas con los dedos restantes. De esta
forma, con una sola pulsacion obtenemos varios sonidos encadenados. También los ligados
funcionan no afadiendo notas sino quitando, es decir, aprovechar el sonido que se crea al
levantar el dedo de la cuerda. Por lo tanto los ligados pueden ser ascendentes (cuando la nota

que se liga es méas aguda) o descendentes (cuando la nota ligada es mas grave). También existen

33 Manuel de Falla se refiere en sus escritos sobre flamenco al “enarmonismo” como el caracter propio de la
melodia flamenca y como medio modulante, precisamente en relacidn con los microtonos que la conforman.
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otras maneras de ligar las notas, como por ejemplo el glissando, que consiste en tocar una nota
y deslizar el dedo de la mano izquierda por la misma cuerda, sin cesar la presién, hacia notas
mas agudas o graves. De esta manera se logra escuchar, a modo de escala cromética, todos los

semitonos del diapason de la guitarra.

Sin ser exactamente un ligado, pero usado para poder alcanzar esos microtonos intermedios,
es también muy frecuente en el flamenco, pisar una cuerda y mantenerla presionada a la vez
que se estira ligeramente hacia abajo, consiguiendo una nota ligeramente mas aguda. En inglés
esta técnica recibe el nombre de bending®, y es habitual en estilos como el blues, en los que la
deformacion de la cuerda se realiza de manera muy patente, no solo hacia abajo, sino también
hacia arriba. Sin embargo en el flamenco estos se realizan més discretamente, y normalmente
deformando la cuerda hacia abajo. Con este efecto se busca imitar esa sutil imprecision en la

afinacion y el ligero temblor de la garganta en el cante flamenco.

El uso del ligado en el flamenco es muy frecuente, ya que es la forma maés expresiva de
ejecutar floreos y mordentes en el discurso musical. Los ligados también permiten tocar de
forma rapida dos 0 més sonidos que se encuentren en la misma cuerda, e incluso pulsando una
cuerda podemos hacer sonar de manera veloz una nota situada en otra cuerda distinta, en lo que
se conoce como ligados indirectos. El timbre de los ligados también es distinto al de las notas
pulsadas y la combinacion de ambas da como resultado una gran expresividad y variedad

timbrica.

La forma de ligar notas en la guitarra flamenca hace que se establezcan algunas diferencias
con los ligados en la guitarra clésica. En el toque flamenco los ligados descendentes se realizan

tirando de la cuerda hacia abajo, en una especie de pellizco que le imprime un caracter mas

34 Del inglés “doblar” o “curvar”.
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incisivo y sonoro. Para los ligados ascendentes, una buena técnica implica un efecto de martillo
que golpea el dedo perpendicularmente a la cuerda, en busca de un sonido mas limpio y
redondo. En cambio, en la guitarra clésica, los ligados ascendentes y descendentes se realizan
indistintamente manteniendo este mismo principio. De esta forma, podemos volver a sefialar
cierto paralelismo entre la guitarra flamenca y la guitarra clésica, con el mecanismo de pua del

clave y el sistema de martillos de un piano.

Los ligados flamencos, como hemos mencionado anteriormente, se realizan en su mayoria
pellizcando la cuerda una vez pulsada la nota. El proceso de pisar, pellizcar y levantar requiere
de fluidez y precision. Referente a la fluidez, si la cuerda se encuentra excesivamente separada
del diapasén el dedo necesita realizar un mayor recorrido para hundir la cuerda. Ademas, el
movimiento que realiza el dedo en cuestion de la mano izquierda, a menudo no es acompafiado
por la pulsacion de la mano derecha, por lo que es su propio movimiento y fuerza de ataque la
que ha de producir el sonido. Por este motivo, cuanto menor sea la distancia que tenga que
recorrer la cuerda hasta tocar el traste, mejor. Aspecto también relacionado con un menor
recorrido, es la fluidez, clave para una comoda interpretacion musical. Bien en secciones de
ligados rapidos o en otros mas lentos, los dedos de la mano izquierda agradecen que la altura
de cuerdas sea reducida ya que de esta manera resulta mas facil acertar a las cuerdas con los

dedos de la mano izquierda en los diferentes tipos de ligados.

f) El picado

En el proceso sonoro de cualquier instrumento siempre se producen tres fases: ataque,

sostenimiento y relajacion. En la primera fase de ataque, el sonido que se produce alcanza su
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pico maximo de volumen y proyeccién y acto seguido desciende levemente. En la segunda
fase, la de sostenimiento, se produce un efecto de meseta por el cual el sonido se estabiliza y
prolonga hasta que llega a la tercera fase. En la relajacion el sonido desciende progresivamente
hasta su completa extincion. La duracion de este proceso y la de cada una de sus etapas es el

que va a marcar la caracteristica sonora del instrumento.

En el caso de la guitarra flamenca estas tres fases se van a dar de forma més concentrada.
Es decir, en el toque flamenco lo ideal es que el pico de maxima intensidad se produzca muy
rapidamente, se mantenga corto tiempo y extinga también de forma mas rapida que en una
guitarra clasica. En el picado flamenco se buscan varios factores: timbre, velocidad, separacion
entre las notas y percusividad. Estos dos ultimos factores son de gran importancia ya que
aportan carécter ritmico al discurso musical. La separacion entre nota y nota va a venir dada
por el tipo de construccidn interna de la guitarra asi como del tipo de maderas empleadas y su

tratamiento.

La tension de las cuerdas influye también en el ejercicio de esta técnica. Una baja tension
va a suponer una mayor capacidad de la cuerda para deformarse o “hundirse” en este caso. Esto
supone una pérdida de estabilidad y de velocidad, puesto que los dedos necesitan volver a la
altura original con respecto a la tapa de la siguiente cuerda a tocar. Si conseguimos una mayor
tensidn la deformacion va a ser mas discreta y la cuerda va a mantenerse mas o menos igual a
como lo estaria en estado de inactividad. Es por este motivo que podemos observar como
muchos guitarristas desplazan la mano derecha hacia el puente en el momento de hacer un
picado. En esta zona hay mas oposicién de la cuerda que, por ejemplo, en la zona de la boca, y
por tanto el ascenso o descenso a través de las seis cuerdas se produce de forma mas comoda y
fluida. En esta region se gana incision y separacion entre las notas y se consigue también un
sonido mas percusivo y un mayor brillo.
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g) Eltrémolo flamenco

En esencia, el tréemolo es una técnica que permite la continuacién en el tiempo de una o
varias notas musicales; para ello se repite ese mismo sonido de manera rapida y uniforme. En
la guitarra la técnica del trémolo se realiza con una combinacion de los dedos indice, medio y
anular. En la guitarra clasica el trémolo es un grupo de cuatro notas: pulgar, anular, medio e
indice en este orden. En cambio en la guitarra flamenca nos encontramos con una nota afiadida
en el siguiente orden: pulgar, indice, anular, medio e indice de nuevo. Si bien esta es la formula
mas extendida, también existen otras combinaciones de dedos en funcion de la composicién e

intencién musical.

De esta forma tenemos varios sonidos de corta duracion que, tocados velozmente en un
breve espacio de tiempo, crean la ilusion de una linea melddica constante e ininterrumpida.
Como si solo hubiera una sola nota que se prolonga, en un efecto similar al que produce el arco

en un instrumento de cuerda frotada.

En la guitarra espafiola el tremolo puede considerarse también como una reminiscencia del
antiguo plectro o pua con la que se tocaba el laud arabe, herencia de los siete siglos de
ocupacion musulmana en Espafia. En esta cultura la importancia de la melodia hacia que los
instrumentos de cuerda pulsada con los que se acompafaba la voz, imitaran o duplicaran esas

mismas melodias vocales.

La voz humana es capaz de emitir y mantener un sonido constante durante un considerable
periodo de tiempo y con un mismo volumen. En cambio en un instrumento de cuerda pulsada

el sonido se extingue antes, por lo que la prolongacion de una nota ha de realizarse de manera

57



“artificial”, en este caso, con la mano que percute las cuerdas. La velocidad de repeticion que
permite una pua, unida al reducido movimiento de mufieca y mano, hace de esta técnica la
principal en estos instrumentos. Mas todavia, si tenemos en cuenta el menor tamafio de su caja
de resonancia y la consecuente menor proyeccion sonora que suponen en comparacion con una
guitarra. Es por ello que, en la actualidad, la mandolina, y todas sus variantes segun paises, 0

la bandurria, en el caso de la peninsula, siguen siendo tocadas con plectro y pla.

Como hemos mencionado anteriormente, en Espafia la utilizacion de los dedos supondra el
abandono del uso del plectro para tafier el laud y la vihuela. Los dedos y las ufias son los
encargados de pulsar las cuerdas. Sin embargo, el caracter melédico continla muy presente en
la musica popular espafiola, y el efecto sonoro de nota repetida con pua, cristaliza en la
interpretacion instrumental de la posterior guitarra barroca. Es por ello que el trémolo se
convierte en una técnica recurrente que la masica culta se encargara de depurar con el paso del

tiempo.

Si bien hemos sefialado que el trémolo en la guitarra se lleva a cabo con los dedos indice,
medio y anular, debemos sefialar que el dedo pulgar forma una parte igual de importante en
esta técnica. De hecho, el trémolo se convierte en una especie de melodia acompafiada que
puede darse de dos maneras. La primera de ellas es cuando el bajo, del que se encarga el pulgar,
lleva la melodia cantante y el trémolo ejecutado por los otros dedos, hace las veces de
acompafiamiento. La otra forma es justo al contrario, es decir, la melodia la canta el trémolo y
el pulgar hace de acompafiamiento. En este ultimo caso, es el caracter melddico del trémolo
unido al refuerzo arménico del pulgar, el que tiene como resultado un caracter mas expresivo

y lirico.
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La fluidez y rapidez son los factores mas importantes para la interpretacion del trémolo.
Més aun en el caso de la guitarra flamenca, ya que incorpora una nota més. Por tanto, ejecutar
cinco sonidos en un mismo pulso musical requiere de velocidad, precision y fuerza por parte
del intérprete. La formula piami®®, habitual del trémolo flamenco, permite un ataque mas
contundente, un menor esfuerzo en la variacion timbrica, mayor destaque de la melodia y
ornamentos, una marcada acentuacion en el inicio del trémolo y un mejor agarre gracias al
primer dedo indice. Podemos por tanto considerar, que quizés ese indice que se toca antes de
dar paso al ami, sea también una reminiscencia del indice que tan frecuentemente acompafia al
pulgar en el flamenco y contemplar a modo de hipotesis, que el trémolo flamenco puede ser el
resultado de p-i + ami. De esta forma los primeros guitarristas flamencos acompafaban las
melodias de pulgar con indice y al fijarse en los guitarristas clasicos y su trémolo, querrian
afiadirlo, a modo de coletilla, a su p-i para una mayor ornamentacion en el acompafiamiento de
las melodias. Con la practica y la depuracién técnica, la separacion de ambos bloques seria

cada vez menor, hasta convertirse en un grupo uniforme de cinco notas.

El timbre del trémolo flamenco, enmarcado dentro de la estética sonora de esta musica, ha
de tener un carécter algo mas metalico e incisivo; menos dulce que el trémolo en el clasico.
Para ello se procura buscar un mayor arqueo en los dedos y un menor contacto con la yema,
buscando asi el brillo caracteristico que aporta la ufia. Normalmente al bajo, enmarcado dentro
del toque flamenco, se le imprime un mayor peso y caracter. Es por esto que el pulgar se apoya
con decision, para acentuar las partes fuertes del compas. En cambio, en las partes débiles, se

suele pulsar de forma mas ligera, a veces tirando del pulgar hacia afuera.

Referido también al timbre y al sonido podemaos sefialar que el hecho de que en los agudos

se incorporen cuatro, en vez de tres notas, hace que el trémolo flamenco tienda mas a la

35 p — pulgar; a — anular; m — medio; i — indice
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brillantez y la intensidad. Ademas, es importante apuntar que la mano derecha busca alejarse
de la dulzura de sonido que se produce al tocar proxima a la boca de la guitarra, desplazdndose
maés hacia el puente, en busca de un sonido méas staccato, y de mayor brillo y sonoridad.
También se procura que la separacion de los sonidos sea mas evidente, imprimiéndole asi un
caracter mas ritmico, casi propio de los rasgueos. De hecho, antiguamente era habitual usar el
trémolo tirando de varias cuerdas a la vez, en secciones ritmicas o escobillas en el

acompafiamiento al baile.

Este recurso se usa también en la actualidad, y depende de la técnica de cada guitarrista;
empleados a veces de forma constante para ciertos pasajes o de forma mas concreta en
determinados sforzando® o adornos. No obstante, partir de la generacion de Paco de Lucia los
agudos del trémolo se depuran en limpieza y precision, introduciendo muchas variantes en los
pulsos graves (formulas rasgueadas, acordes arpegiados, etc.) imprimiendo asi al toque

flamenco nuevas variantes expresivas.

111.2. Objetivos generales

Las ensefianzas artisticas profesionales quedan reguladas en la Ley Organica 2/2006, de 3
de mayo, de Educacion, y tienen por finalidad, segun lo establecido en su articulo 45.1,
proporcionar al alumnado una formacion artistica de calidad, asi como garantizar la
cualificacion de los futuros profesionales de la musica, la danza, el arte dramatico, las artes

plasticas y el disefio. Entre ellas se incluyen las Ensefianzas Profesionales de Musica, objeto

36 Del italiano “esforzando”, en mdsica, ataque inicial fuerte.
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de la presente norma. Por su parte, el articulo 6.4 de la citada ley organica atribuye a las
Administraciones educativas competentes la facultad de establecer el curriculo de las distintas
ensefianzas incluyendo, en todo caso, los aspectos y contenidos basicos de las ensefianzas

minimas fijadas por el Gobierno.

Las ensefianzas profesionales de musica tienen por tanto como objetivo contribuir a
desarrollar en los alumnos y alumnas las capacidades generales y los valores civicos propios
del sistema, que el alumno debe desarrollar durante su aprendizaje en la referida etapa, como
consecuencia de la intervencion educativa. La labor de la ensefianza en una comunidad
educativa tiene que tener unas garantias de calidad y profesionalidad, para desarrollar una guia
de actuacion que esté encaminada hacia el cumplimiento de una meta. Todo el personal docente
implicado en el magisterio del alumnado debera canaliza estas vias para que se cumplan los

siguientes objetivos generales:

a) Habituarse a escuchar masica y establecer un concepto estético que les permita fundamentar

y desarrollar los propios criterios interpretativos.

b) Desarrollar la sensibilidad artistica y el criterio estético como fuente de formacion y

enriquecimiento personal.

c) Analizar y valorar la calidad de la musica.

d) Conocer los valores de la masica y optar por los aspectos emanados de ella que sean mas

idoneos para el desarrollo personal.

e) Participar en actividades de animacion musical y cultural que permitan vivir la experiencia

de transmitir el goce de la musica.
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f) Conocer y emplear con precision el vocabulario especifico relativo a los conceptos

cientificos de la musica.

g) Conocer y valorar el patrimonio musical como parte integrante del patrimonio historico y

cultural.

h) Capacitar para contribuir a la creacion de una conciencia social de valoracion del patrimonio

musical que favorezca su disfrute y la necesidad de transmitirlo a las generaciones futuras.

i) Apreciar la importancia de la masica como lenguaje artistico y medio de expresion cultural

de los pueblos en los distintos contextos historicos.

j) Expresarse con sensibilidad musical y estética para interpretar y disfrutar de la muasica de las
diferentes épocas y estilos y para enriquecer sus posibilidades de comunicacién y realizacion

personal.

Objetivos especificos de las Ensefianzas Profesionales de Musica

Las ensefianzas profesionales de musica deberan contribuir a que los alumnos y alumnas
adquieran las capacidades que desglosaran a continuacién. Para ello se actuard de una forma
sensata y coherente, en base a la legalidad vigente, con la correspondiente responsabilidad que
tiene el personal docente a la hora de impartir estas ensefianzas, se debera optar por una serie

de estrategias que tengan como fin Gltimo el cumplimiento de los siguientes objetivos:
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a) Superar con dominio y capacidad critica los contenidos y objetivos planteados en las

asignaturas que componen el curriculo de la especialidad elegida.

b) Conocer los elementos béasicos de los lenguajes musicales, sus caracteristicas, funciones y

transformaciones en los distintos contextos historicos.

c) Utilizar el oido interno como base de afinacion, de la audicion armonica y de la interpretacion

musical.

d) Formar una imagen ajustada de las posibilidades y caracteristicas musicales de cada uno,
tanto a nivel individual como en relacién con el grupo, con la disposicién necesaria para saber

integrarse como un miembro mas del mismo o para actuar como responsable del conjunto.

e) Compartir vivencias musicales de grupo en el aula y fuera de ella que permitan enriquecer

la relacion afectiva con la musica a través del canto y de la participacion instrumental en grupo.

f) Valorar el cuerpo y la mente para utilizar con seguridad la técnica y poder concentrarse en

la audicién e interpretacion.

g) Interrelacionar y aplicar los conocimientos adquiridos en todas las asignaturas que
componen el curriculo, en las vivencias y en las experiencias propias para conseguir una

interpretacion artistica de calidad.

h) Conocer y aplicar las técnicas del instrumento o de la voz de acuerdo con las exigencias de

las obras.

i) Adquirir y demostrar los reflejos necesarios para resolver eventualidades que surjan en la

interpretacion.
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j) Cultivar la improvisacion y la transposicién como elementos inherentes a la creatividad

musical.

k) Interpretar, individualmente o dentro de la agrupacion correspondiente, obras escritas en
todos los lenguajes musicales profundizando en el conocimiento de los diferentes estilos y

épocas, asi como en los recursos interpretativos de cada uno de ellos.

I) Actuar en pablico con autocontrol, dominio de la memoria y capacidad comunicativa.

m) Asimilar los posibles cambios estéticos y nuevas tendencias profesionales.

n) Desarrollar los valores estéticos y culturales que les permita encaminarse hacia la practica

del buen gusto y refinamiento necesarios dentro de nuestra sociedad.

0) Evaluar estéticamente, de acuerdo con criterios correctos, los fendmenos menos culturales

coetaneos.

p) Desarrollar una actividad creadora e imaginativa.

q) Conocer e interpretar obras escritas en lenguajes musicales contemporaneos, como toma de

contacto con la musica de nuestro tiempo.

Objetivos de la especialidad de Guitarra Clasica

Segun el Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos
béasicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley

Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, la ensefianza de Guitarra Clasica en las
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Ensefianzas Basicas de Musica tendra como objetivo contribuir a desarrollar en los alumnos y

alumnas las siguientes capacidades:

a) Adoptar una correcta posicién corporal en consonancia con la configuracion del instrumento.

b) Conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento, para conseguir un
perfeccionamiento continuo de la calidad sonora, saber utilizarlas dentro de las exigencias del

nivel, asi como desarrollar habitos de cuidado y mantenimiento del mismo.

¢) Adquirir una técnica basica que permita interpretar correctamente en publico un repertorio
integrado por obras de diferentes estilos, entre las que se incluyan algunas obras de autores
andaluces o de inspiracion andaluza, de una dificultad acorde con el nivel, como solista y como

miembro de un grupo.

d) Adquirir y desarrollar habitos de estudio basicos, correctos y eficaces.

e) Conocer la técnica y los recursos para el control de la afinacion del instrumento, en los casos

en que su naturaleza asi lo permita.

f) Despertar en el alumnado el aprecio y el respeto por el arte de la mdsica, a través del

conocimiento de su instrumento y de su literatura.

g) Concebir la practica instrumental como un medio para formar personas integras que aprecien

y disfruten de la experiencia musical, incorporando estas vivencias a su propia cultura.

111.3. Objetivos de la Unidad Didactica
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Tabla 1

Real Decreto 1577/2006

Unidad Didactica

a) Adoptar una correcta posicion corporal
en consonancia con la configuracion del

instrumento.

Interiorizar los mecanismos fisicos de las
manos a la hora de ejecutar las técnicas

flamencas.

b) Conocer las caracteristicas Yy
posibilidades sonoras del instrumento,
para conseguir un perfeccionamiento
continuo de la calidad sonora, saber
utilizarlas dentro de las exigencias del
nivel, asi como desarrollar héabitos de

cuidado y mantenimiento del mismo.

Diferenciar las posibilidades sonoras de
cada técnica en funcion de las necesidades
interpretativas no solo del flamenco en
particular sino de la guitarra espafiola en

general.

¢) Adquirir una técnica basica que permita
interpretar correctamente en puablico un
repertorio integrado por obras de
diferentes estilos, entre las que se incluyan
algunas obras de autores andaluces o de
inspiracion andaluza, de una dificultad

acorde con el nivel, como solista y como

miembro de un grupo.

Adquirir una técnica guitarristica

completa y diversa, valida tanto para el

repertorio clasico como para el flamenco.

) Despertar en el alumnado el aprecio y el
respeto por el arte de la musica, a traves
del conocimiento de su instrumento y de

su literatura.

Descubrir a alumno una nueva forma de
interpretar la guitarra espafiola, valorando

el instrumento en toda su dimension.
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g) Concebir la practica instrumental como
un medio para formar personas integras
que aprecien y disfruten de la experiencia
musical, incorporando estas vivencias a su

propia cultura.

Conocer el patrimonio musical espafiol a
través del flamenco, descubriendo cémo
muchos de sus elementos formales han

calado en otras musicas.

111.4. Metodologia

Basada en el aprendizaje significativo, partiendo de los conocimientos previos del alumno

con respecto al instrumento y a la musica flamenca. También se contemplara la interaccion

flexible entre el profesor y el alumno, abierta a la adaptacion y basada en el método Didactico,

Dialéctico y Global (de lo general a lo particular).

111.5. Desarrollo y temporalizacion

Cinco sesiones (1 hora por sesion)

Tabla 2

12 Sesion: El arpegio en el toque por solea

22 Sesion: El pulgar y el golpe en el toque por solea.
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42 Sesion: Los ligados y el picado en el toque por

solea.

111.6. Actividades

Tabla 3

» Introduccion a la armonia basica de lasolea.

> El arpegio en el toque por soleé.

> Explicacion pormenorizada de la mano derecha y la mano izquierda.

> Fragmentacion por compases de las variaciones, atendiendo a la armonia y la

ritmica.

> Aplicacion lo escuchado y explicado con otros ejemplos.

22 Sesion

> Repaso de lo aprendido en la primera sesion.
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> El pulgar y el golpe en el toque por solea.

> Explicacion pormenorizada de la mano derecha y la mano izquierda.

» Fragmentacion por compases de las variaciones, atendiendo a la técnica y la

ritmica.

> Union de las falsetas estudiadas en las dos sesiones y su encadenamiento natural

con el marcaje de solea.

> Memorizacion e interpretacién completa de las variaciones aprendidas.

» Repaso de lo aprendido en la sesion anterior.

» El rasgueo en la guitarra flamenca.

» Explicacion del lanzamiento de dedos para la técnica del rasgueo.

» Desglose ritmico de los diferentes tipos de rasgueo.

» Aplicacion practica en diferentes tonalidades o secuencias armonicas.

» El rasgueo en funcion del ritmo y el estilo musical.

42 Sesion

> Repaso de lo aprendido en la anteriorsesion.

> Los ligados y el picado en el toque por solea.
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> Visualizacion del modo frigio sobre la posicion de Mi.

> Explicacion pormenorizada para mano derecha ymano izquierda.

» Fragmentacion por compases de las variaciones atendiendo a la técnica y la

ritmica.

> Aprender a aplicar distintas dinamicas.

> Encadenar distintas secuencias de marcaje con las diferentes dinamicas

aprendidas.

> Repaso de lo aprendido en la anterior sesion.

> El trémolo en el toque flamenco.

> Entender el origen del tremolo flamenco.

> Explicacion pormenorizada para mano derecha ymano izquierda.

> Fragmentar por compases las variaciones atendiendo a la técnica y laritmica.

> Aprender a aplicar distintas dindmicas.

> Intentar tocar de forma concatenada lo aprendido en las cinco sesiones.
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I11.7. Recursos

El alumno deberd estar provisto de guitarra, afinador y cejilla. Para el desarrollo de la
clase el profesor contard con una tableta electronica para los audios, altavoces para una
audicion clara y un metronomo. El alumno podré grabar en video lo que precise necesario

para el trabajo en casa.

El profesor aportara las partituras incluidas en el Anexo |, para poder trabajar con el
alumno en clase. También se mostraran de forma complementaria otros recursos musicales

propios del toque por solea.

111.8. Evaluacion

Sera continua y globalizada, con observaciones personalizadas, sisteméticas y diarias
para cada alumno en funcién de sus capacidades, necesidades e intereses, siempre y cuando

sean totalmente compatibles con los minimos exigibles.

Al ser una actividad complementaria y con cierto caracter extraordinario la evaluacion
del alumnado sera flexible y personalizada, atendiendo mas bien parametros como la actitud
y el interés hacia lo aprendido. De igual forma, la correcta interiorizacion de los contenidos
y su aplicacion a otras competencias educativas sera un factor a tener en cuenta en la

evaluacion.
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Conviene insistir en la importancia de fomentar la curiosidad en el alumno, para que este
mismo desarrolle una voluntad de superacion personal y por tanto una autonomia en el
aprendizaje, al querer conocer mejor estos aspectos técnicos de la guitarra flamenca como
herramientas complementarias para un desarrollo interpretativo 6ptimo y su consecuente

reflejo en las calificaciones.

111.9. Contenidos conceptuales, procedimentales y actitudinales derivados del
estudio de la guitarra flamenca

111.9.1. Contenidos conceptuales

a) Lacomprension de lo que tocamos

Ser conscientes del contexto histérico en el que se desarrolla la guitarra flamenca, su relacién
con la guitarra popular rasgueada, y la presencia de elementos ritmicos, melddicos y arménicos
propios de la gran musica occidental nos hace valorar lo que tocamos. Ademas el flamenco es una
musica mestiza fruto de la mezcla de dos mundos, en la que conviven elementos musicales de
distintos pueblos y civilizaciones. Esta alquimia, que cala profundamente en la idiosincrasia
musical espafiola, es generadora de nuevas musicas y abre la puerta a nuevos horizontes que

traspasan las fronteras del espacio y del tiempo.

b) La memoria en la interpretacion
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La importancia capital de la transmisién oral de los conocimientos del flamenco ha
desarrollado en los artistas flamencos una gran capacidad de memorizar aquello que se
interpreta, e incluso de buscar recursos cercanos a la improvisacion a fin de ejecutar la musica
de forma inmediata. Trabajar esta destreza permite al alumno ser capaz de prescindir de la
partitura o al menos no depender de forma tan estrecha de ella, lo que implica una mejora en
las capacidades de memorizacion y retentiva, asi como la busqueda de recursos nemotécnicos
enfocados en interiorizar los pasajes guitarristicos no solo en un plano sonoro, sino también
visual, comprendiendo el dibujo de los acordes, escalas y progresiones que esboza la mano

izquierda.

c) Elcompés, la ritmicay la dindmica del toque

El sentido ritmico del flamenco, inherente a la gran cantidad de compases que dibujan la
mausica flamenca abre nuevas vias conceptuales para la comprension de acentos fuertemente
arraigados al patrimonio musical espafiol. Las dinamicas asociadas a la practica de cada una de
las técnicas flamencas descubren al estudiante un nuevo abanico de posibilidades tanto

interpretativas como compositivas.

111.9.2. Contenidos procedimentales

a) Desglose del aprendizaje en partes mas pequefias para su mejor interiorizacion
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El caracter sistémico del aprendizaje de cualquier técnica instrumental permite focalizar la
atencion en las partes pequefias para poder comprender las partes grandes. El desarrollo de
sesiones enfocadas en la técnica de la guitarra flamenca implica ser capaces de organizar mejor
el estudio de las obras instrumentales y organizar estrategias de trabajo méas ordenadas y

conscientes de los mecanismos que se trabajan en cada una de ellas.

Ademas la practica de técnicas flamencas extiende las posibilidades interpretativas y el
amplia el registro interpretativo del alumno; ser capaz de escoger qué colorido o impronta
imprimir a un cierto pasaje o0 como modificar determinada técnica en funcién de aportar un

caracter mas clasico o flamenco.

b) Comprension de los mecanismos fisicos de la técnica

Pormenorizar el mecanismo de los dedos supone comprender el por qué y el para qué de los
mismos, en qué repercute cualquier modificacion y cémo manifiesta estd en términos
interpretativos. Esta focalizacion en lo pequefio y su comprension funcional desarrollan la

capacidad de focalizar en los detalles y comparar entre distintas formas de ejecucion.

El abrirse a nuevas posibilidades técnicas plantea una revision de las capacidades ya
adquiridas, ayudando a comprender mejor lo que veniamos haciendo, como mejorarlo o en que
momento emplearlo si quisiéramos incorporar nuevas variantes. El conocimiento se enriquece
con conocimiento y cualquier destreza adquirida nunca es eliminatoria sino complementaria y
enriquecedora. Tener un amplio abanico de posibilidades técnicas nos da libertad y nos

proporciona recursos mecanicos variados que ayudan a comprender
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c) Respeto a la sonoridad que define la estética del toque flamenco

La estética sonora de la guitarra flamenca dista de la clasica, sin embargo no deben ser
consideradas incompatibles, sino méas bien complementarias. Si bien la guitarra flamenca se
ha enriquecido histéricamente de ciertas caracteristicas sonoras propias de la guitarra clésica,
de forma inversa no se ha producido tan evidentemente, quizas por la brecha estilistica aqui

planteada.

De cualquier forma, los recursos sonoros asociados al rasgueo o a los golpes son usados
en otros estilos musicales y no trabajarse en cualquier modalidad asociada a la préactica de la
guitarra supone una notable pérdida en las capacidades interpretativas del instrumento.
Negar esta idiosincrasia sonora de la guitarra espafiola es anular una parte fundamental de
un patrimonio musical inmenso y una estética que ha inspirado e influido en compositores y

musicos de todo el mundo.

111.9.3. Contenidos actitudinales

a) Comprensién panoramica de la guitarra espafiola

A lo largo del primer blogue hemos justificado la estrecha relacion histérica del repertorio
clasico y el flamenco, y como algunos de los grandes intérpretes y compositores del XI1X eran

en esencia tan clasicos como flamencos. Incluso dentro del ambito clasico encontramos
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numerosas composiciones y formas musicales claramente influenciadas por la musica

flamenca.

Parra (2015) sefiala en su articulo La influencia de la guitarra flamenca en la guitarra
clasica, publicado en la revista “Sinfonia Virtual: Revista de Musica Clasica y Reflexion
Musical, n°® 287, y que realiza un interesante analisis de los paralelismos existentes entre la
guitarra clasica y la flamenca, para poder entender, de forma mas técnica, como la separacion
que se produce entre ambas es un fendmeno relativamente reciente y erroneamente justificado

desde un prisma académico.

Esta comprensién integral del instrumento espafiol como aglutinador de un repertorio muy
diverso y variado supone revalorizar la guitarra y elevarla al lugar que merece, como

generadora de un legado musical tan importante como bello.

Desdibujar la linea que separa lo popular de lo clasico, lo cléasico de lo flamenco y lo
flamenco de lo popular es en esencia una eliminacion de las etiquetas musicales que categorizan
la musica, no en funcion de su calidad o importancia histérica, sino mas bien en lo referente a

su préctica territorial.

Entender la mdsica como un organismo interconectado implica eliminar prejuicios y
desvalorizaciones, al entender este fendémeno humano como un constante canal de ida y vuelta
en el que las influencias transforman y generan nuevas mausicas independientemente de su

procedencia o popularidad.

El flamenco recoge innumerables esencias, tomadas de muy diversas musicas, y descubrir
al alumno esta realidad supone que se valore lo popular como inspiracion de lo artistico y lo

artistico como sublimacion de la capacidad humana de transformar la realidad que le rodea.
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111.10. Competencias educativas asociadas a la practica de la guitarra flamenca

La iniciacion en la técnica de la guitarra flamenca y su aplicacion practica a traves de un
repertorio asequible para la etapa de las ensefianzas profesionales de conservatorio conlleva el

desarrollo de u

111.10.1. Competencia en comunicacion linguistica

El desarrollo de esta competencia puede darse mediante el uso de terminologia referida a
movimientos agogicos, asi como el uso del vocabulario especifico de la musica flamenca. De
esta forma se conocen los términos y expresiones populares del lenguaje flamenco que definen
ciertos conceptos musicales y estéticos, que son concretos y definitorios de esta musica y que
ademas estan relacionados con las disciplinas del cante y el baile, si atendemos al papel de la

guitarra espafiola como un instrumento popular y también artistico.

El aprendizaje de ciertos términos y expresiones propias de la guitarra flamenca supone una
mayor comprension lingdistica del instrumento y por supuesto un enriquecimiento intelectual
frente al mismo, al incorporar a nuestra realidad una serie de conceptos y su respectivo
significado, ayudando a definir de una forma mas completa y exacta la realidad de nuestro

instrumento, tanto a nivel histérico como sociolégico.
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Por otra parte, el adecuado manejo de esta dimension lingiistica favorecera una buena
interrelacion con otros compafieros de la misma especialidad, fuera y dentro del conservatorio.
Es importante también la comunicacion y entendimiento linglistico frente a otras
especialidades. Ser capaces de compaginar la dimension clésica y flamenca de la guitarra nos
abre una via de comunicacion a la hora de introducirnos de forma mas integral dentro de uno

u otro universo.

Tampoco debemos olvidar que tanto el profesorado como el alumnado lo forman personas
que comparten la aficién e interés por la musica y han desarrollado, o estan desarrollando, una
sensibilidad artistica que puede y debe manifestarse de formas distintas, independientemente

de su especializacion instrumental.

111.10.2. Competencia matematica y competencias basicas en ciencia y tecnologia

Si bien las matematicas rigen todo lo que existe en la naturaleza y el universo, la masica es
una manifestacion inherente al ser humano basada en nimeros y proporciones, presentes tanto
en el sonido como en el ritmo. Los razonamientos matematicos que se derivan del aprendizaje
musical estan relacionados con todo lo que compete a altura de los sonidos, frecuencia,
intervalica, organizacion de sonidos en las distintas escalas diatonicas, proporciones ritmicas

internas y de superficie, etc.

Campbell (1998) sefiala que la musica es una construccion matematica que favorece el
desarrollo de aspectos tan importantes del individuo como la concentracion, la memoria y la

I6gica, lo que fomenta el progreso en otras areas del pensamiento, especialmente las
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matematicas. Calatayud et al (2014) afirma que la musica es capaz de contribuir al lenguaje
simbdlico, y que esta puede llegar a ser una herramienta Gtil a la hora de desarrollar el
pensamiento deductivo, inductivo y las secuencias légicas que se articulan a través de los

Mmismos.

Esta capacidad matematica aplicada al ambito del flamenco, repercute también en otras
areas del pensamiento e incluso en la proporcionalidad del analisis musical: el desarrollo de las
matematicas aporta orden y equilibrio en aquello que hacemos, y buscamos también esa
armonia numeérica en todo aquello sobre lo que ponemos la vista o el oido. Siguiendo la estela
pitagorica de pensamiento, la comprension de la musica humana es la comprension de la

musica de las esferas; el movimiento del propio universo.

En el flamenco el recuento de compases de los palos considerados de amalgama, tales como
la soleé o la seguiriya, o la comprension de la hemiolia, tan caracteristica de esta musica, es
fundamental para la comprensién de la tradicién musical espafiola, sus estructuras formales y
los codigos ritmicos que parten y se derivan de ella, tanto en el &mbito folclérico como en el

artistico.

Incluso dentro de las técnicas especificas del toque flamenco encontramos una fuerte carga
numeérica, fruto de la vital importancia del ritmo dentro de esta masica; dividir y subdividir los
tiempos para el entendimiento, por ejemplo, de los contratiempos y sincopas, es fundamental
para una buena interiorizacion del repertorio, flamenco o no. El desarrollo ritmico que requiere
esta musica trasciende sus propias fronteras y enriquece cualquier tipo de género, suponiendo

siempre un enriquecimiento y depuracion interpretativa.

La dimension numérica de la musica, su aprendizaje razonado contribuye también al
pensamiento cientifico, como una herramienta conceptual con la que poder plantear y resolver
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diferentes situaciones de nuestra vida, desarrollando a su vez una identificacion con la
tecnologia misma y su aplicacién a los distintos pardmetros de la vida en sociedad y la
concienciacion de que la tecnologia siempre ha de estar concebida para el bien del ser humano

y el cuidado del mundo que habitamos.

111.10.3. Competencia digital

Vivimos en un mundo completamente dependiente de los sistemas tecnoldgicos de la
informacion. Cualquier actividad humana esta directa o indirectamente relacionada con el
mundo digital, que ha trascendido también al proceso de ensefianza y aprendizaje. La musica
se ha beneficiado en las Gltimas décadas de esta explosion digital y por tanto la didactica

musical se ha visto afectada sustancialmente por esta revolucion.

Los tiempos cambian y la adaptacion a los mismos es sefial de evolucion y supervivencia,
por lo que a nivel pedagdgico la musica también nos acerca al entendimiento y aplicacién con
destreza de estos sistemas. La necesidad de informacién conlleva un proceso de busqueda de

la misma, una interpretacion de las fuentes y unas conclusiones racionales.

La transmision oral del flamenco supone hoy dia una via menos dificultosa que antafio,
donde se debia recurrir a las experiencias personales para el aprendizaje del instrumento. Las
nuevas tecnologias de la informacién ofrecen una fuente inabarcable de conocimientos
transmitidos a través de la oralidad, sin la necesidad que supone salir de casa o del entorno

académico. Las plataformas digitales de video, o las bibliotecas musicales de los dispositivos
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moviles, deben ser una herramienta habitual para el estudiante de mdsica y un recurso

indispensable para la asimilacion y perfeccionamiento de lo que tocamos.

De igual forma, la capacidad y necesidad de comunicar y compartir aquello que nos gusta
0 motiva también es una competencia inherente al desarrollo musical. El acceso a diferentes
plataformas o redes sociales nos lleva a la natural necesidad de aprender de otros musicos y a
querer compartir nuestra masica con los demas, creando un universo de comunicacion

destinado a derribar prejuicios y fronteras.

111.10.4. Competencia para aprender a aprender

El aprendizaje de cualquier disciplina humana es una tarea que requiere de tiempo, esfuerzo
y constancia. Esta Gltima cualidad es de hecho la aplicacién de un esfuerzo regular y continuado
a lo largo de un periodo de tiempo largo. El aprendizaje de la musica implica dos grandes
destrezas que han de ser desarrolladas y que son ademéas complementarias: destreza musical

tedrica y destreza musical instrumental.

Por la naturaleza compartida de ambas, el desarrollo en mayor o menor medida de una parte
impide o facilita la mejora de la otra, es decir; a menudo un menor nivel de asimilacion de
ciertos conceptos tedricos musicales impide que sean puestos en practica a nivel instrumental,
entorpeciendo la propia destreza con el instrumento, por lo que se establece una
descompensacion tedrico-practica que a veces resulta al alumno frustrante y desalentadora. Es
por este motivo que el alumnado de las ensefianzas musicales reguladas debe ser consciente de

que el aprendizaje tiene un caracter sistémico y todo esta interrelacionado.
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Es la musica una educacion en los valores intrinsecos del aprendizaje, entendidos como un
proceso lento y consciente, en el que también hay que saber aprender a aprender. Ser
conscientes de que el aprendizaje es también un camino que se aprende para que su recorrido
se efectle de la forma maés satisfactoria y asi, nuestro tiempo y esfuerzo, sean empleados de la
mejor manera. De esta forma conseguiremos que el esfuerzo siempre este recompensado con

la satisfaccion que da el propio camino que es el aprender.

El toque flamenco desarrolla también en el estudiante de instrumento ciertos mecanismos
de autosuficiencia interpretativa, puesto que en la idiosincrasia de esta musica acoge numerosos
recursos empleados para la resolucion de problemas o carencias técnicas. El desarrollo del oido
y la intuicion que requiere una musica de fuerte caracter improvisatorio como es el flamenco
aporta al guitarrista clasico cierta anticipacion en el entendimiento de secuencias armdnicas

tipicas y al empleo de recursos técnicos apropiados, en un sentido eminentemente préctico.

De esta forma asistimos a un desarrollo en la capacidad de aprender a aprender, al
interiorizar mecanismos que resuelven problemas sin la necesidad de necesitar al profesor
como figura de permanente supervision. Es fundamental también comprender que las
anteriores competencias aqui desarrolladas complementan esta misma en cuanto a
comunicacion linglistica, fomento de lo social y comprensién intelectual se refiere.
Comunicar, compartir y comprender aquello que se comunica y se comparte, nos hace

autosuficientes abre la puerta a otros universos musicales de los que disfrutar y aprender.

111.10.5. Competencias sociales y civicas
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La musica es algo que debe ser compartido con los demas y por ello es una herramienta vital
en el proceso de socializacion y una via también para el entendimiento humano en términos
sociales. La musica une y nos puede servir también para la resolucion de problemas y conflictos

en una busqueda de una sociedad més justa y hermanada.

Nuestro sistema democratico acoge y protege el libre pensamiento y por ende la libertad de
gustos y opiniones, por lo que cualquier manifestacion musical, basada en el respeto y la
igualdad, es digna por el simple hecho de serlo. A nivel social la musica proporciona equilibrio
individual y por extensién también a nivel colectivo, en forma de comportamiento civico,
garantizando una satisfaccion y un bienestar mental que repercute en nuestro dia a dia y en la

forma de relacionarnos con los demas.

En el caso que nos ocupa, el flamenco es una musica eminentemente social, en la que se
interacta de forma constante con otros musicos y en el que la interdisciplinariedad que se
produce de la mezcla del toque, el cante y el baile desarrolla un concepto social de absoluta
heterogeneidad. Dentro del ambito instrumental de la guitarra también se favorece el desarrollo
social al ser el flamenco una musica concebida para ser interpretada en comunidad; los codigos
ritmicos y musicales que la definen estan planteados como un lenguaje compartido, que
transcienden el plano individual. Esto supone una toma de conciencia por parte del intérprete
de que aquello que se toca debe poder ser puesto en comun con otros musicos, tales como
percusionistas u otros guitarristas, al tener que adecuarse todos ellos a una serie de patrones

ritmicos y armonicos ya definidos en forma de palos.

Esta asuncion del flamenco como una musica disefiada para compartir entronca con otro
concepto relacionado con lo social: la espontaneidad. Es habitual encontrarse en situaciones de

reuniones en los que la musica se hace protagonista y donde la guitarra no se encuentra muy
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lejos. Ser capaces de interpretar de forma distendida ciertos pasajes musicales, como por
ejemplo falsetas, 0 poder acompafiar la voz con la guitarra supone el acercamiento de la mdsica

a los demés, no solo para su disfrute sino también para su descubrimiento.

La mdsica surge y se desarrolla en sociedad, y la guitarra, como instrumento popular, ve la
luz al calor de las reuniones. El toque flamenco aun conserva ese caracter fraternal que
conviene extender al instrumento en toda su dimension, sea cual sea su modalidad

interpretativa.

111.10.6. Competencia en el sentido de iniciativa y espiritu emprendedor

La iniciativa es un aspecto de nuestro comportamiento fundamental en la vida. Esa
capacidad para tomar decisiones y el momento en el que llevarlas a cabo a veces marca la
diferencia entre el éxito y el fracaso. También implica la iniciativa de una persona su capacidad
de reaccidn ante ciertos estimulos o problemas, asi como la organizacién de contenidos o el
orden en que acometer ciertas acciones. Son por tanto muchas aplicaciones de una sola actitud
y es por ello que atender a todas ellas en el proceso de aprendizaje puede determinar uno u otro

tipo de desarrollo del mismo.

En el ambito musical, y debido a la propia naturaleza de la musica, la capacidad creativa a
menudo se muestra como un claro indicio de iniciativa personal; una empresa emprendedora
por la que transformar o crear la experiencia musical. De igual forma nuestra actividad como

musicos a menudo se convierte también en una labor de organizacion de encuentros con otros
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musicos: como si de una empresa se tratase, buscamos socios con los que poder trabajar para

Ilegar a un objetivo artistico comdn, convertido por extensién en una actividad remunerada.

Por lo tanto la iniciativa musical esta estrechamente ligada al &mbito laboral y por tanto a
nuestra capacidad para generar ingresos. Ello conlleva también un entendimiento de los riesgos
que a veces tales iniciativas conllevan, y en Gltimo término ser capaces de solventar sus posibles
soluciones. La incertidumbre del musico ante el panorama profesional le lleva a manejar en
cierta medida una serie de herramientas que convierten la incertidumbre en posibles nuevas

soluciones y por tanto una basqueda de nuevos caminos.

Y es en este punto donde consideramos el flamenco una masica con una fuerte carga
creativa, en la que el intérprete se convierte en compositor de forma paulatina, incluso a lo
largo de su aprendizaje, al interiorizar una serie de cddigos y mecanismos basados en la

modificacion de la masica ya compuesta.

La transmision oral del flamenco ha implicado una constante transformacion de esta masica
y es de hecho una actitud frente a lo que se interpreta: la variacion voluntaria de melodias, bien
sean tradicionales o de conocida autoria, implica un enriquecimiento de la propia musica y
favorece la iniciativa del intérprete, que busca nuevos recursos y explora los limites de su

propia imaginacion.

Para Lopez (2013) es importante que en el aula tengan lugar multiples experiencias
creativas, y para ello, es conveniente fomentar el uso de distintos lenguajes que permitan
utilizar la musica en nuevos procesos creativos. De esta forma conseguiremos que desde el area
de la musica se motive a los estudiantes a que imaginen y experimenten sin miedo al error y
encuentren nuevas vias de entendimiento con su instrumento y con la musica en general.

Calatayud et al (2014) afirma que un estudiante que desarrolla un producto creativo, lleva
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implicito que los oyentes reconozcan la maravilla creativa; y es algo que repercute en el
concepto que tiene el estudiante de si mismo y de sus propias capacidades como intérprete y

creador.

Facilitar por tanto al estudiante de guitarra una nueva vision de la musica, gracias a las
formas y mecanismos expresivos propios del lenguaje flamenco, ayuda a descubrir otras
posibilidades que también ofrece su instrumento, lo que repercute no solo el fomento del
espiritu emprendedor y la busqueda de nuevos registros musicales; también implica el
conocimiento del yo creativo, la superacion de los limites técnicos a través de la busqueda de
soluciones personales y el refuerzo de la autoestima musical asociado a la identificacion del

individuo con aquello que crea y muestra al mundo.

111.10.7. Conciencia y expresiones culturales

La competencia encargada del desarrollo de la conciencia y expresion cultural es a una
realidad compuesta a su vez por muchas realidades. Esta pluralidad implica que todas las
manifestaciones culturales humanas han de ser valoradas y respetadas. Espafia ha sido
historicamente el hogar de diversas civilizaciones, habiendo dejado todas ellas un poso cultural

que aun permanece y que forma parte de nuestra propia identidad como nacion.

Conocer y valorar el legado musical de ciertos autores, enclavados en distintas épocas y
estilos es una parte inherente al proceso pedagdgico musical. A su vez el flamenco es la
herencia de un pueblo y de una época, y ello implica conocer, entender y respetar ese legado,

entendiendo que tiene a su vez muy distintas y variadas manifestaciones humanas y
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territoriales, que enriquecen y fomentan la diversidad de esta musica que es nuestra y de toda

la humanidad.

De cualquier forma, la timida inclusion del flamenco en la cultura circunscrita de los
conservatorios ha permitido que cualquier persona, sin la oportunidad que supone criarse en el
seno de una familia flamenca, pueda iniciarse en el aprendizaje de este arte. Y no debemos
olvidar que la formacion privada de esta o de cualquier otra mdsica es tan costosa como dificil
de mantener con regularidad en un periodo prolongado de tiempo. Ademas, la libertad y
relajacion de estos sistemas a menudo inclina la balanza a favor del aprendizaje de aquello que

gusta y divierte mas que de lo que realmente conviene.

No nos equivocamos si decimos que el aprendizaje es una tarea que requiere de tiempo,
esfuerzo y constancia; y esta ultima cualidad es de hecho la aplicacion de un esfuerzo regular
y continuado a lo largo de un determinado periodo de tiempo. El aprendizaje de la musica
implica dos grandes destrezas que han de ser desarrolladas y que son ademéas complementarias:
destreza musical tedrica y destreza musical instrumental. Por la naturaleza compartida de
ambas, el desarrollo en mayor o menor medida de una parte impide o facilita la mejora de la
otra. Ademas, un menor nivel de asimilacion de ciertos conceptos teéricos musicales, impide
que estos sean puestos en practica a nivel instrumental, entorpeciendo asi la propia destreza
con el instrumento, por lo que se establece una descompensacion tedrico-practica que a veces

resulta para el alumno tan frustrante como desalentadora.

Por otra parte, una ensefianza especializada y con garantias de calidad reduce
considerablemente la oferta, de la misma forma que la tutela personalizada de alguna primera
figura del panorama artistico se convierte en algo de dificil acceso para la mayoria de los

estudiantes, a pesar de ser para la mayoria el paradigma del aprendizaje del flamenco. Es por
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ello que se programan clases magistrales en festivales o cursos extraordinarios como una forma
de dar voz a ciertos referentes de la comunidad artistica, y ya de paso, elevar la “categoria

cultural” del propio centro u organismo al contar con tales referentes en su programacion.

Es cierto que la vision de un artista siempre es interesante, inspiradora y estimulante para el
estudiante, puesto que la admiracién es un fuerte incentivo para el trabajo y la superacion. Pero
no debemos olvidar que el universo creativo que construye un artista a través de su obra implica
una forma de concebir el arte y el mundo que le rodea; crea odios y pasiones a partes iguales o
creencias sobre lo que debe ser y lo que no, lo que esta bien y lo que estd mal. Ademas estos
fundamentos en la concepcidn artistica nunca son estaticos; evolucionan y cambian en tanto en
cuanto lo hace la propia carrera profesional, derribando ciertas creencias y adoptando otras. Es

tan natural como el propio devenir de la vida.

Sin embargo, el papel de un conservatorio podriamos situarlo en el extremo opuesto; una
institucién encargada de garantizar la permanencia e incorruptibilidad de los principios y
valores musicales, para que sean preservados y transmitidos independientemente de las
tendencias, del lugar o la época. Conservar la musica implica desarrollar un conocimiento
amplio y un entendimiento objetivo de la estética y de su papel en la sociedad a lo largo de las
diferentes etapas de la historia. Asimilar los conceptos fundamentales sobre los que se sostiene
nuestro sistema musical no es solo el mero dominio de nuestro instrumento sino un
entendimiento global de todos los factores externos que acompafian y han acompafnado la

practica del mismo.

A diferencia de la tan extendida creencia de que el flamenco es libertad e improvisacion, lo
cierto es que las normas, cddigos vy estilos estan fuertemente delineados y delimitados. No

debemos olvidar que el flamenco nace como un binomio indisociable de voz y guitarra y cada
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palo posee una serie de canones que se extrapolan a la guitarra en forma de c6digos melddicos,
ritmicos y técnicos que configuran y dan carécter de identidad al acompafiamiento. A pesar de
ser una musica joven, el flamenco ha atravesado distintas etapas y distintos registros,
albergando infinidad de formas. No obstante, quizds permanezcamos ajenos a la vital
importancia que tiene entender y asimilar toda esa informacion contextual, como el mejor

protocolo a seguir para la adecuada preservacion de esta musica.

Al igual que un intérprete clasico es consciente del periodo compositivo en que se enclavan
las obras y adapta su forma de tocar al estilo correspondiente, el intérprete de la musica
flamenca deberia ser consciente también de la época y estilo de aquello que esta tocando. Y
quizés se debiera hacer respetando el caracter genuino, evitando introducir elementos ajenos

fruto de la creatividad personal o simplemente propios del momento actual.

Por otro lado, la trasmision oral del flamenco no ha dejado musica escrita, salvo contadas
excepciones, por lo que las referencias que tenemos son las que conservamos de grabaciones
sonoras. La ensefianza del acompafiamiento al cante en los conservatorios y escuelas de musica
deberia partir por inculcar en el alumno un ejercicio de fiel interpretacién; no solo de las falsetas
de aquellos maestros que inmortalizaron e hicieron grande el acompafiamiento de la voz, sino
también de una determinada forma de tocar toda esa musica, inmortalizada en la extensa
discografia flamenca que ha llegado hasta nuestros dias, de la misma forma que la
interpretacion de un togue de concierto deberia hacerse respetando las formas, estética del autor

y las de la propia época.

Sin embargo, a menudo la docencia de la guitarra flamenca, por ejemplo, busca mas
fomentar en el alumno la creatividad y desarrollar aspectos propios de las maultiples

hibridaciones transculturales que ha sufrido el flamenco tales como la improvisacion o las
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nuevas formas de armonizar y componer que beben de otros estilos musicales y amplian los
horizontes artisticos de este instrumento. No obstante, sin haber antes interiorizado ciertas
bases o simplemente sin definir qué forma parte genuina del flamenco y qué no, corremos el
riesgo de dirigir los pasos en una direccion equivocada e incluso opuesta a la adecuada

conservacion de este arte.

El flamenco se ha ganado un merecido lugar en el panorama académico y es todavia el
principio de lo que esperamos sea una larga andadura, exitosa y enriquecedora para nuestro
patrimonio musical. Sin embargo, consideramos que no tiene todavia claro su papel ni el gran
potencial que esconde esta nueva forma de ensefiar, puesto que quizas seguimos empefiados en

no divorciar el &mbito artistico de la labor docente.
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IV. CONCLUSIONES GENERALES

Para finalizar consideramos oportuno remontarnos al inicio de nuestro trabajo y recordar
asi la hipdtesis de la que partimos y la consecuente clasificacion de los objetivos que
pretendiamos alcanzar. Pero antes realizaremos de forma sumaria un recorrido por la

estructura del trabajo y los puntos fundamentales que en él se han tratado.

Tras haber delineado un marco histérico en el que ubicar la guitarra espafiola, a través de
datos concretos proporcionados por investigadores especializados en esta area y gracias a
las propias evidencias musicales de distintos intérpretes y compositores de guitarra,
podemos concluir que el instrumento que hoy consideramos clasico compartié en otro
tiempo un universo comdn con una musica en plena gestacion que mas tarde identificaremos

como flamenca.

La préactica popular de la guitarra espafiola, unida a ciertas formas musicales heredadas
de la gran musica europea, crearon un corpus técnico hibrido en forma de repertorio de dificil
catalogacion, con intérpretes a caballo entre lo clasico y lo pre- flamenco, y que otorgaron a
la guitarra un marcado caracter espafiol, basado en ciertos aires nacionales articulados a

través de ritmos y cadencias de marcada identidad.

Esta concepcion de la guitarra espafiola como un instrumento aglutinador de dos mundos
no enfrentados sino complementarios refuerza la demostracion de nuestra hipotesis en el
momento en que extrapolamos esta inexplicable dicotomia dentro del &mbito académico
actual de los conservatorios. La separacién curricular que experimenta la guitarra clasica y

la guitarra flamenca no estad, como hemos desarrollado a lo largo del primer bloque,
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justificada a nivel histérico; y consideramos que la negacion didactica de las nociones
basicas de la guitarra flamenca dentro del itinerario de la guitarra clasica supone una
verdadera carencia en la formacion instrumental, especialmente en la etapa correspondiente

a las ensefianzas profesionales.

A lo largo del segundo blogue hemos pretendido crear un marco didactico con el que
poner en practica una primera toma de contacto del estudiante de guitarra clasica con el
universo técnico y musical de la guitarra flamenca. Para ello hemos justificado la eleccién
del estilo atendiendo a las particularidades del toque por soled y hemos desglosado de forma
pormenorizada los mecanismos técnicos que pretendemos trabajar a lo largo de las cinco

sesiones en las que se divide la unidad.

Dejar patente la relacion existente entre los objetivos que perseguimos con el proyecto
didactico y los objetivos propios de las ensefianzas profesionales de guitarra clasica pretende
reforzar la total compatibilidad del estudio de ambas disciplinas. Ademas, el desarrollo de
los contenidos conceptuales, procedimentales y actitudinales derivados de la ensefianza de
la guitarra flamenca suponen un incremento en las capacidades intelectuales del alumno, una
mejora en sus habitos interpretativos y un enriquecimiento en la concepcién que tiene de si

mismo, de su instrumento en particular y de la madsica en general.

El estudio de la guitarra flamenca, por las propias particularidades y peculiaridades de
esta musica, tiene también su propia repercusion dentro del &mbito de las competencias
educativas, favoreciendo un desarrollo del individuo mas alla del &mbito musical y
académico, afectando otras areas del desarrollo personal que van desde lo social a lo

intelectual.
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Por todo ello, consideramos que mientras no aceptemos los principios de musica clasica
que tiene el flamenco y no entendamos que su presencia dentro de las ensefianzas reguladas
de este instrumento no puede ser algo opcional, estaremos descuidando una formacion
integral del legado universal de este instrumento, que es el nuestro y que constituye una parte

fundamental de nuestra identidad como pueblo.
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