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El objetivo principal de este articulo es comprender como el compositor y guitarrista Paco de
Lucia construyé la interpretacién en su obra “Barrio la vinia”. En este sentido, se busca abordar
los aspectos teoricos relacionados con el funcionamiento ritmico del compéas flamenco de doce
tiempos y como esta relacion métrica se puede vislumbrar desde la interpretacion poética dentro
de la obra mencionada. Desde el punto de vista metodolégico, estructuramos el trabajo en una
perspectiva aplicada; con un enfoque cualitativo; el estudio se centré en el modelo explicativo; y
la investigacién artistica de caracter reflexivo como herramienta metodoldgica en el transcurso del
trabajo. La relevancia del articulo radica en contribuir a la comprensién de las posibilidades poéticas
interpretativas que entrana una obra flamenca de concierto para guitarra y, con ello, ampliar las
bases tedricas que envuelven el repertorio de la guitarra flamenca de concierto. A partir de los
resultados obtenidos se pudo percibir: (i) la relacién entre la partitura, el compés flamenco y la
interpretacién; (ii) el comienzo de las falsetas en tiempos inusuales del compds flamenco; (iii) el
debilitamiento de los acentos de los pulsos fuertes del compés de 12 tiempos.

Palabras clave: Paco de Lucia; compas flamenco; interpretacién poética; investigacién artistica;
guitarra flamenca.

The main objective of this article is to understand how the composer and guitarist Paco de
Lucia built the interpretation in his work “Barrio de la vifia”. In this sense, we seek to deal with the
theoretical aspects related to the rhythmic functioning of the twelve-beat flamenco compéas and how
this metric relationship can be glimpsed from the poetic interpretation within the aforementioned
work. From the methodological point of view, we structured the work in an applied perspective;
with a qualitative approach; the study focused on the explanatory model; and artistic research of
a reflective nature as a methodological tool in the course of the work. The relevance of the article
lies in contributing to the understanding of the interpretative poetic possibilities involved in a
concert flamenco work for guitar and, with this, expanding the theoretical bases that involve the
repertoire of the concert flamenco guitar. From the results obtained it was possible to perceive: (i)
the relationship between the score, flamenco time signature and interpretation; (ii)the beginning
of the falsetas in unusual tempos of the flamenco rhythm; (iii) the weakening of the accents of the
strong times of the 12-stroke compés.

Keywords: Paco de Lucia; flamenco compés; poetic interpretation; artistic research; flamenco guitar.

| 1. Introduccién

El propdsito de este trabajo es llevar a cabo un andlisis de los aspectos que involucran la
construccién poética interpretativa a partir de diferentes extractos recitativos que componen una
obra musical. En concreto, se trata de entender como el compositor Paco de Lucia realiz6 la

interpretaciéon de su obra “Barrio de la vinia”.
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Para el disefio del marco metodolégico se han tenido en cuenta criterios como: (i) la naturaleza
de la investigacién; (ii) el modelo de enfoque; (iii) el objetivo final del estudio y (iv) la herramienta
metodoldgica, que involucra el andlisis, tratamiento y descripcion de datos.

En nuestro caso, se trata de una investigacion de cardcter aplicado, ya que tiene como objetivo
construir conocimientos teéricos y précticos a partir de una obra musical (Gerhardt y Silveira,
2009). El abordaje tiene un perfil cualitativo, pues trabajamos desde la perspectiva de la com-
prension y descripcién de los contenidos, y se centra, por otra parte, en el curso esclarecedor
de los procesos tedricos y practicos utilizados, més concretamente, en la interpretacion musical
(Minayo, 1994). A pesar del objetivo final del estudio, el articulo se basa en el modelo del estudio
explicativo. Segun Vergara (1998), «su principal objetivo es hacer algo inteligible» (p. 45). Elegi-
mos el modelo de investigacién artistica de cardcter reflexivo como herramienta metodoldgica a lo
largo de todo este proceso. Tal y como senalan Ldopez-Cano y San Cristébal (2014), esta categoria
de investigacién «se convierte en un lugar para pensar, encontrar similitudes y contradicciones,
generar ideas o producir conceptualizaciones y soluciones» (p. 127). Cabe senalar, ademds, que
esta eleccion esta anclada en nuestra propia practica artistica, pues la obra objeto de este articulo
forma parte de nuestro repertorio de concierto.

Desde el punto de vista organizativo, el trabajo se ha estructurado de modo tal que permita
un flujo continuo de ideas que facilite la comprensién gradual del tema abordado. Inicialmente,
presentamos una introduccién al compds flamenco, enfatizando su relevancia estructural y métri-
ca como base para el analisis interpretativo.A continuacion, trataremos de conceptuar aspectos
relacionados con la poética musical. Finalmente, exploraremos la aplicabilidad practica en el con-
texto de la obra de Paco de Lucia, buscando establecer conexiones entre los elementos teéricos y
poéticos con las elecciones interpretativas realizadas por el compositor.

Para ello, estructuramos el trabajo en seis etapas: (i) formacién del esqueleto macro-ritmico del
compds flamenco; (ii) lugares donde caen las acentuaciones fuertes de los tiempos, los comienzos
y finales tradicionales y no tradicionales; (iii) el compés flamenco en el que se construye la obra
que aqui analizamos; (iv) modelos de transcripcién, con respecto a la disposicién ritmica métrica
para guitarra; (v) algunas consideraciones sobre la poética musical; (vi) ejemplos de poéticas
interpretativas aplicadas en la realizacién de la obra “Barrio de la vina”.

I 2. El compas de 12 tiempos

Aunque no es nuestro propésito en este trabajo estudiar en detalle la métrica del compés
ﬂamencﬂ abordaremos aqui cémo funciona la estructura ritmica de doce tiempos —el compéas
de la solea—, que se configura como un pilar neurélgico en este género musical.

El compéas de doce tiempos se caracteriza por ser una amalgama formada por compases ter-
narios y binarios, cuando se pretende y se escribe, desde los fundamentos de la teoria musical
tradicional occidental. Se trata de demostrar de la manera mas clara el curso métrico estructural.
Sin embargo, es posible utilizar otros compases, y esto dependerd de como el transcriptor vea,
desde el punto de vista grafico de la notacién, el funcionamiento de esta base ritmica.

Otra singularidad estructural ritmica radica en el nimero existente de tiempos que se con-
sideran fuertes. A diferencia de la acentuacién métrica tradicional —que consiste en una sola
inflexién que se produce ciclicamente en el primer tiempo de cada compas—, los soportes que
caracterizaran la métrica de este compés se sitian en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12, es decir, en
las partes débiles del esqueleto ritmico. Es importante destacar que el conjunto de tiempos 10,

1En la jerga flamenca, el término compds designa la estructura métrica de la frase musical y su patrén especifico
de acentuacién, determinado por el palo —especie o variedad de cante flamenco— que se interpreta.
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11 y 12 tiene un término especifico llamado cierrﬂ y su funcién es marcar la finalizacién de
un compas. Durante la interpretacién de una obra de concierto, baile o el acompanamiento de
un cante tradicional —que comienza y termina con un pulso ritmico estandar— los cierres se
produciran siempre en los tempos antes mencionados.

Desde este punto de vista, el compas de doce tiempos, asi como sus acentos caracteristicos, se
ordenan tal y como refleja la Figura 1:
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Figura 1. Estructura tradicional del compéas de doce tiempos

Sin embargo, hay otra forma de ver la estructura presentada en la Figura 1, que es la que
muestra la Figura 2, donde se tiende a facilitar la comprensién y la implementacion practica. Si
visualizamos e interpretamos el tiempo 1 del primer compas ternario como tiempo 12, entonces
todos los demas soportes ritmicos se centraran en la primera unidad de tiempo en cada compés.
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Figura 2. Ejecucion ritmica con el tiempo 12 del compés desde el primer tiempo del compés ternario

Sin embargo, con el fin de estandarizar la estructura de la transcripcion musical con el uso
de un solo compaés, la mayoria de las partituras para obras de concierto, falsetasEl y extractos
de guitarra se escriben en compases 3x4, con los acentos —al menos graficamente— quedan
desplazados, pues ya no coinciden con la primera unidad de tiempo de cada compas.

Hablaremos un poco mas sobre el fenémeno que envuelve esta escritura musical. Lo haremos
con el objetivo de presentar algunas situaciones a las que el intérprete puede enfrentarse. Por lo
tanto, reflexionamos una vez mas que estaran sujetos al pensamiento y la concepcién de quienes
realizaron la transcripcion.

Independientemente de la forma en que se dispondra la ocurrencia de la acentuacién a lo largo
de la ortografia musical, es sumamente importante adquirir primero fluidez en la métrica y el
ritmo de este compas. Es con este espiritu que se tendra que reproducir la lectura y preparacién
de la obra, falseta o fragmento. Ya que hemos llegado a este punto, compartiremos brevemente
una forma de practicar la internalizaciéon y ejecucion de esta conduccion temporal especifica.

Durante el proceso de aprendizaje es posible utilizar varias combinaciones acentuales, incluido
el acto de infligir apoyo deliberadamente en momentos considerados débiles. Como el estudio se

2Dentro del flamenco existen diferentes cédigos para situar a los intérpretes en cada momento del curso musical.
El cierre es un término que se utiliza para indicar la finalizacién de un compdés, de una determinada falseta, letra
de un cante o llamadas. Este tltimo tiene la funcién de indicar el cambio a otra seccién del cante (Sanchéz, 2016).

3Segiin Vega (1999), se da el nombre de falseta al «intermedio melédico ejecutado por el guitarrista entre copla
y copla del cantaor, asi como a veces antes del cante o entre diversas partes del acompafiamiento en el baile» (p.
921); véase también Ferndndez (2004), Zanin (2008), Pancracio (2020) y Ortega y Pardo-Cayuela (2023).
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produce practicamente siempre con el uso de la guitarra, podemos utilizar el pie izquierdo —si la
guitarra estd apoyada en la pierna derecha— para realizar movimientos alternos entre la punta
del pie y el talén. Esta acciéon de marcar con el mismo pie, los tiempos fuertes —los propios del
compas— con la punta, y la débil con el talén, pretende proporcionar un mayor control durante
el recorrido ritmico.

Por dltimo, senalamos que —segtin Pancrécio (2020)— los palos de «soled, bulerfa por soled,
jaleos, polo, cafla y romance con guitarra [...] cantifias como las alegrias, caracoles, mirabrés,
romeras [...] pregones; albored, bambera, petenera y la guajira» (p. 99), se construyen a partir
de esta estructura ritmico-métrica.

I 3. Las alegrias

Como ya se ha mencionado, las alegrias se incluyen en el grupo de las cantinas o cantes de
Cadiz. Su estructura métrica responde al compas de doce tiempos, sin embargo, a diferencia
de otros palos antes mencionados —como la soled, las bulerias por soled, la cana o el polo—
su estructura armonica se basa en el sistema tonal, pues sus melodias se desarrollan en modo
maymﬂ

Consideramos relevante, en este punto, presentar cémo se realiza el acompanamiento ritmico
realizado por las palmas, que refleja la Figura 3. De esta manera, se podra visualizar la estructura
métrica acentuada del compas, y con ello realizar brevemente una secuencia ritmica por alegrias.

12 1 2 5 4 5 6 g/ 8 9 10 11
12 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Figura 3. Ritmo tradicional de acompafiamiento con las palmas por alegrias

Hay que destacar la forma en la que los musicos flamencos piensan y ejecutan el inicio de una
cancion con este tipo de compas; en lugar de que la cuenta comience en el tiempo 1, realizan una
especie de preparacion de caracter anacrusico desde el tiempo 7, es decir, utilizan la cuenta de
los tiempos del 7 al 12 y, después de este tipo de impulso, comenzara la musica, si el material
musical en cuestion empieza desde el tiempo 1. Si por casualidad el material musical a tocar tiene
Su inicio en algin otro momento del compds, se pueden utilizar otras formas, sin embargo, esto
ocurrird en casos muy especificos. Nos hemos esforzado por sefalar esta peculiaridad, porque esta
forma de pensar es la que dirigira el curso del trabajo aqui propuesto.

Senialamos que, para poder experimentar un ejercicio de este tip de forma que aproxime a

4Las alegrias son una variedad de cante flamenco perteneciente al grupo de las cantifias, integrado en la
familia de los compases de doce tiempos. Su estructura arménica se basa en la tonalidad mayor; no obstante,
pueden producirse situaciones arménicas en las que se efectiien modulaciones hacia su relativo menor—o hacia el
homénimo menor—, entre otras posibilidades derivadas del sistema tonal.

5Se sugiere incorporar el uso de los pies para marcar los acentos caracteristico, empleando la punta del pie para
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una situacién real de rendimiento, se sugiere colocar el metrénomo a una velocidad de 120 BPM.

I 4. Formas posibles de transcribir las alegrias

Las Figuras 1, 2 y 3 han mostrado cémo se puede visualizar de manera inicial la estructura del
conteo ritmico de los palos de doce tiempos desde una perspectiva de combinacién entre compa-
ses ternarios y binarios. Ahora pretendemos demostrar como se dispone de forma practica esta
estructura en una partitura de guitarra y, ademas, otras situaciones en las que dichas estructuras
pueden ser parcialmente engendradas.

Normalmente, para la transcripcién de una partitura de un material musical por alegrias, solo
se cuenta la aparicién de una férmula de compés tnico, en este caso, el compas de 3x4. Sin
embargo, es necesario tener en cuenta algunos puntos que no fueron senialados anteriormente y
que refleja la Figura 4.
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Figura 4. Estructura en la que los tiempos 8 y 10 no caen en la parte fuerte del compds ternario

Se observa que, en esta perspectiva de transcripcién, el tiempo 1 del primer compas ternario se
visualiza para la accion préactica musical como tiempo 12. Esto no ocurre por casualidad, ya que,
si utilizamos este pensamiento durante la lectura, ademas del tiempo 12, tendremos los tiempos 3
y 6 enfocandonos en el compés fuerte del ternario. Sin embargo, nos quedariamos sin la ocurrencia
de los tiempos 8 y 10 en el tiempo fuerte.

Si se piensa en visualizar que la accién del tiempo 1 del compés cae en el tiempo 1 del compas
ternario, entonces tendremos la incidencia de todos los soportes caracteristicos en los tiempos
débiles del compéds de 3x4. Avanzamos que no estd mal transcribir o visualizar la estructura
métrica de esta manera, sin embargo, es importante entender en cual de los dos estandares se
estructurara el material musical.

Cabe mencionar que, independientemente del patréon que se elija, es interesante que cada
conjunto de pentagramas se divida en cuatro compases ternarios, o que se utilicen dos bloques de
pentagramas —uno debajo del otro— divididos equitativamente en dos compases y, al final del
cuarto compas, se coloque una doble barra que servira para indicar el final del compés de doce
tiempos como se muestra a continuacién en las Figuras 5 y 6. Asi, tendremos la estructura de
los doce tiempos completos con cada nuevo pentagrama o cada par de pentagramas, evitando la
ocurrencia de uniones de inicios y finales —o viceversa— entre diferentes estructuras de compés
en un mismo sistema grafico de la partitura.

Otra forma de escritura, mas precisa, es la mencionada anteriormente, que implicaria la al-
ternancia de dos compases de 3x4 y tres de 2x4. Es una manera interesante de escribir porque
proporciona situaciones favorables para el curso musical, si se adopta la forma de pensar descrita
en la Figura 2. Sin embargo, esta es una forma poco utilizada en la escritura de partituras para
guitarra flamenca, no se sabe a ciencia cierta por qué, pero nos atrevemos a decir que es para

la accién sobre los apoyos y el talén (del mismo pie) para los pulsos débiles.
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Figura 5. Modelo de pentagrama que mantiene los doce tiempos en una misma linea delimitados por una
barra final
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Figura 6. Modelo de pentagrama que divide los doce tiempos en dos pentagramas delimitados por una
barra final

evitar cierta contaminacién en la ortografia musicaﬂ

También existe la posibilidad de que un contenido musical comience en cualquier otra parte
de este compéas de doce tiempos. Normalmente, este tipo de situaciones, cuando se presentan,
ocurren a veces en los tiempos seis o diez. Sin embargo, debido a las diversas posibilidades,
pueden acabar apareciendo en cualquier otro momento. Tal circunstancia se interpreta como una
anacrusa, una vez que la estructura métrica vuelva a su estado ritmico-métrico original.

Por 1ltimo, destacamos que, entre los muchos escenarios posibles, es importante realizar un
breve andlisis de la transcripcién para visualizar cémo se estructuré el arquetipo ritmico. Dado
que todo el material transcrito es el resultado de una grabacién de audio existente, para entender
cémo se concibio la transcripcién, es necesario escucharla con atencién junto a la partitura.

I 5. Algunas consideraciones sobre la poética musical

Hablar de poética es una tarea compleja, ya que nos enfrentamos a una confrontacién entre la
lectura técnica y la subjetividad personal. Pero jqué es lo poético?

De acuerdo con el pensamiento Stravinsky (1996), poético «es el estudio de una obra a realizar»
(p- 15). Tal afirmacién, en una primera lectura, puede parecer sencilla, sin embargo, durante el
transcurso de esta etapa trataremos de exponer algunas consideraciones que hacen de esta una

6Conviene destacar que, en el 4mbito tradicional, muchos guitarristas flamencos aprenden y transmiten el
repertorio principalmente por imitaciéon y practica oral, lo que reduce el uso sisteméatico de la partitura. En los
casos en que se emplea notacién escrita, suele preferirse la tablatura o el cifrado, especialmente fuera del contexto
académico.
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tarea compleja.

Para que el estudio de una obra se lleve a cabo es necesaria una lectura previa, en nuestro
caso, una lectura de la partitura —cuando hay partitura— o una escucha atenta para entender
cémo el compositor dirige su obra. Se trata, por tanto, de saber leer una obra considerando dos
aspectos fundamentales: el primero se centrard en la lectura técnica y sintactica; el segundo en los
matices subjetivos intimos que constituyen la esencia de la interpretacién. Durante este proceso,
se deben tomar decisiones, y tales elecciones demostraran en qué nivel de intimidad el intérprete
entendié la obra musical.

Aqui entonces tenemos el punto neurdlgico que merece ser destacado; ;Qué debemos tener en
cuenta a la hora de leer una obra musical? En primer lugar, trataremos de dilucidar qué significa
el acto de leer una obra. Veremos que la igualacién arménica entre sintaxis y subjetividad no se
construye de forma sencilla.

En general, la lectura de una obra musical tiene el objetivo —al menos deberia tenerlo— de
«reconstruir la obra en la plenitud de su realidad sensible, de modo que revele, al mismo tiempo,
su sentido espiritual y su valor artistico y se ofrezca asi a un acto de contemplacién y de fruiciony
(Pareyson, 1997, p. 201). Sin embargo, este acto de lectura nos presentard dos caminos posibles,
que a pesar de haber sido considerados dispares —al referirse a la existencia y manifestacién de
diferentes obras de arte— en la musica creemos que se pueden combinar.

Pareyson (1997) nos presenta los dos caminos mencionados con anterioridad a través del prisma
de dos filosofos italianos, Croce y Gentile. Croce creia que para la lectura de una obra de arte
era condicién sine qua non llevar a cabo la reconstruccién del texto original —en nuestro caso
la partitura— con la mayor precisién posible, procurando asi la fiel repeticién de los contenidos
presentes en el mismo. En este primer caso, la personalidad del intérprete no debe desempenar
ningun tipo de papel. Es necesario, «en primer lugar, “dejarlo ser” en su realidad y, sobre todo,
no perturbar su belleza con un "canto indiscreto por si mismo» (Pareyson, 1997, p. 202).

Por otro lado, Gentile consideraba que la lectura seria una traduccién que estd totalmente
ligada al acto del intérprete de revivir la obra desde su propia intimidad. Creia que este acto, al
repetirse, era capaz de recrearlo, en el sentido de proponer nuevos prismas sobre su completitud
(Pareyson, 1997).

La primera perspectiva, imaginada por Croce, presenta un problema que hay que advertir,
cuando se piensa que toda la partitura serd capaz de abarcar toda la complejidad de una obra
musical. Sobre esto, Stravinsky (1996) considera que

por muy escrupulosa que sea la notacién de una pieza musical, por mucho cuidado que
se tenga contra cualquier posible ambigiiedad, utilizando las indicaciones del tempo, los
matices, el fraseo, la acentuacion, etc., siempre contiene elementos ocultos que escapan a
una definicién precisa, porque la dialéctica verbal es impotente para definir la dialéctica
musical en su totalidad (p. 112).

Con este mismo pensamiento, Pareyson (1997) argumenta que, en la musica—como arte
sonoro—, la existencia fisica de una partitura tiene como finalidad inicamente la conservacion del
documento musical, y, en si misma, no tiene la menor relevancia cuando se prevé la consumacién
del acto artistico. Concluye diciendo que en la notacién musical estamos sujetos a un conjunto
grafico que nos acerca mas a la realidad que la precisién absoluta de la obra musical. En esta
misma linea, Laboissiere (2002) afirma que la partitura «es solo una indicacién de su estructura
sonora» (p. 108).

Con respecto al pensamiento de Gentile, las consideraciones que debemos tener en cuenta se
refieren al acto de no exceder el uso deliberado de los limites de la propia libertad personal. Es
decir, no debemos perdernos en un conjunto de decisiones intimas y arbitrarias hasta el punto de
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hacer cambios estéticos en lo ya consagrado y decidido. Necesitamos ser capaces de controlar el
don del caracter activo de nuestra creatividad a medida que absorbemos la intimidad de la obra,
cuando se revela como tal. Tan pronto como esto ocurre, nuestra capacidad de receptividad se
dirige a reconstruir y hacer vivir la obra musical desde su propia vida, devolviéndola asi a su
realidad (Pareyson, 1997).

Sin embargo, como se trata aqui de una obra musical perteneciente a una cultura musical
concreta, es necesario tener algo en cuenta. Se trata de la forma en que se producen los vinculos
entre los aspectos ritmicos y métricos con el uso de la dindmica y la agégica. Dentro de este hacer
musical, las transcripciones graficas son en gran medida incipientes, cuando a partir de estas, se
busca retener con precisién la imagen de una obra.

En este sentido, la fusién de los dos pensamientos mencionados anteriormente serd sine qua
non; a través de la primera, toda la parte que comprende la sintaxis musical tendra que ser
llevada a cabo en detalle. Los conjuntos ritmicos que constituiran las unidades de tiempo deben
ser comprendidos y ejecutados con la méxima precisiéon métrica. Asi, la aplicabilidad de la segunda
serd viable, provocando que se produzca un flujo interpretativo con vistas al apogeo constructivo
de una identidad poética.

I 6. La poética interpretativa en “Barrio La Vifia”: entre la rigidez métrica y la poiesis

Después de haber hecho algunas consideraciones acerca de como pensar la poética de una obra
musical, entraremos ahora en las cuestiones que engloban la construccién interpretativa en esta
obra. Para ello, es importante que se entienda todo el contenido abordado anteriormente, porque
veremos que habra una especie de solapamiento recitativo en relaciéon con la rigidez métrica
natural de las alegrias.

“Barrio La Vina’ ’tiene una forma compositiva propia del flamenco, que se produce a partir de
la unién de un conjunto de falsetas, que pueden ser haber sido compuestas en diferentes momen-
tos de la vida de un guitarrista compositor (Scionti, 2017). Es muy comin que los guitarristas
flamencos creen sus composiciones a través de falsetas que utilizan en situaciones que involucran
sus actuaciones en los escenarios durante el acompanamiento del cante o baileﬂ En el caso que
nos ocupa, la obra estd dividida en nueve falsetas.

Paco de Lucia realiza una direccién musical en gran parte de la obra de una manera diferente
cuando se idealiza una direccién ritmica y musical tradicional por alegrias. Y precisamente, es
con esta construccién poética interpretativa con la que la obra se revelard en su intimidad y
espiritualidad. En términos técnicos sintacticos, Paco hace que las acentuaciones naturales del
compas se atenien hasta el punto de que percibimos los conjuntos armoénicos y melddicos como
fragmentos recitativos.

La obra comienza sobre una estructura ritmica que, si se cuenta desde el compés flamenco
—compases 1 y 2 de la partitura—, se situaria en el tiempo 7, como muestra la Figura 7. Aqui,
toda la segunda parte de la estructura métrica tradicional de los doce tiempos comprende la
inflexién de un solo fragmento recitativo. Los acentos que comprenderian los tiempos 8, 10 y 12
se debilitan considerablemente. Incluso el acorde final de este fragmento, que supuestamente se
sitia en el tiempo 10, no ofrece una sustancia acentuada que pudiera caracterizarlo.

En la segunda falseta, tenemos una estructura completa del compas de doce tiempos. Sin
embargo, la poética interpretativa empleada hace que esta macroestructura se divida en tres
fragmentos recitativos, como se muestra en la Figura 8. Se puede ver que dentro del compés 7,

"Momento en el que se produce la manifestacién e interaccién performativa conjunta del cante, baile y guitarra
en el flamenco.
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Figura 7. “Barrio La Vina”, compases 1-2 (La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, 2003)

hay un principio, un medio y un final interpretativo. El mismo fenémeno ocurriré en la siguiente
barra. Sin embargo, tendremos un fragmento de recitativo completo formado por los compases 9
y 10. En el compas 10 es posible percibir el caracteristico cierre realizado para cerrar la estructura
de este tipo de compas.
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Figura 8. “Barrio La Vifia”, compases 7-10 (La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, 2003)

Otro ejemplo destacado puede verse en la Figura 9, que reproduce un fragmento que com-
prende los compases 15 al 18, pertenecientes a la tercera falseta. En esta parte, tenemos otra
macroestructura de doce tiempos en la que se aplica la técnica del trémolo. La macroestructura
del compas se divide en dos, es decir, tenemos un fragmento recitativo que vuelve a iniciarse en
el tiempo 7 con la conclusién en el tiempo 12. Los apoyos melédicos se encuentran en los tiempos
7 y 10 en estos dos primeros compases. A partir del compas 17 el compés flamenco tendra su
inicio normal en el tiempo 1. Lo méas destacado aqui es la suspensién acentuada de los tiempos
3, 6, 8 y 12 con una nueva acentuacion ejercida en los tiempos 1, 4, 7 y 10. Si analizamos todo
el discurso musical que se produce durante la ejecucién de la parte que comprende el trémolo,
podemos escuchar claramente la ocurrencia acentuada de un compads ternario, pues en cada nuevo
compas ternario escrito el acento siempre cae bajo el primer tiempo, caminando asi hasta el final
de la tercera falseta.
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Figura 9. “Barrio La Viia”, compases 15-18 (La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, 2003)

En la quinta falseta tenemos otro ejemplo de comienzo en el tiempo 7 (Figura 10). Sin embargo,
el final de la frase se producira en el tiempo 6 del siguiente compas. Es decir, tendremos la unién

de la segunda mitad de un compas flamenco con la primera mitad del siguiente compas, formando
asi una estructura recitativa.
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Figura 10. “Barrio La Vina”, compases 49-52 (La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, 2003)

En la séptima falseta, la melodia comienza en el tiempo 12, aunque toma impulso en el 10
(Figura 11). Su final tiene lugar en el tiempo 6 del siguiente compds, en tanto que en los tiempos 4,
5y 6 habra una estructura de cierre similar a la que encontrdbamos anteriormente en el compéas
diez de la obra (Figura 6). A continuacién, la frase recitativa que se produce en la segunda
mitad de este compéas tendra los acentos caracteristicos atenuados durante la interpretacién, y
en consecuencia no tendremos la sonoridad caracteristica del cierre en los tempos 10, 11 y 12.
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Figura 11. “Barrio La Vina”, compases 75-77 (La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, 2003)
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Por tltimo, Paco presentard el uso de los acentos tradicionales del compés desde el inicio
de la novena falseta, la tltima de esta obra (Figura 12)ﬂ En esta parte, utiliza una poética
interpretativa tradicional para demostrar el camino hacia la resolucién. Para ello, hace uso de
la técnica de los rasgueadosﬂ dejando claras las acentuaciones de los tiempos caracteristicos del
compas por alegrias.
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Figura 12. “Barrio La Vina”, compases 130-137 (La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, 2003)

Se podrian incluir otros ejemplos, pero el objetivo es presentar fragmentos que demuestren
sucintamente como una obra, que nace de una estructura métrica rigida, puede ser interpretada
de manera que su pilar dominante —en este caso la acentuaciéon ritmica— pueda ser sometida
por una poiesis que supo leer como la obra queria revelarse.

| 7. Conclusiones

Llegados a este punto, es posible sefialar algunos hallazgos y reflexiones que, en nuestra opinién,
han de estar presentes en la forma de leer una obra musical y, mas especificamente, la obra aqui
propuesta.

Creemos importante llamar la atencion sobre cémo se produce la conjuncion entre la escritura
tradicional, el compéas flamenco y la interpretacién que Paco de Lucia emplea durante el curso
recitativo de la obra.

Otro hallazgo es que en el tiempo 7 del compés se producen varios inicios de diferentes falsetas,
y esto hace referencia a un paradigma de los musicos flamencos, que generalmente utilizan los
tempos del 7 al 12 como preparacién para el inicio de las obras que se sirven del compéas de 12
tiempos.

Se percibe que hay un debilitamiento de los acentos en algunas partes consideradas como
fuertes en varios compases, lo que tiende a hacer mas recitativo el discurso de algunas estructuras
armoénicas y melddicas.

8El transcriptor sefiala en la partitura el orden de los dedos en el rasgueo, representados en la Figura 15 en
azul, asi como los golpes en la tapa, que se indican con el simbolo «*».

9El rasgueo es una técnica percutiva-articulatoria de la mano derecha, consistente en la proyeccién rapida, enér-
gica y secuencial de las falanges de los dedos —mefiique, anular, medio, indice y pulgar, en diversas combinaciones—
sobre las cuerdas. Se ejecuta mediante movimientos descendentes y ascendentes que generan un patrén ritmico ca-
racteristico. Su funcién principal es conducir y acentuar el compés, aportando soporte arménico y un componente
percutivo esencial en el acompanamiento del cante, del baile y en los pasajes solistas.
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Llamando la atencién sobre estos aspectos, esperamos promover un significado mas vital para
el conjunto de signos graficos e inamovibles pertenecientes a la partitura, haciéndolos emerger a
la vida: que se combine la realizacion gestual y, de manera palpitante, la obra se materialice en
su plenitud total, es decir, la obra vuelva a su génesis real, al lugar para el que se idealiz6 su
existencia y plenitud.

Por ultimo, se enfatiza que por muy perfectos que seamos en el uso de nuestra poética, ésta
siempre esta abierta a nuevos cambios. Porque la obra se revela a cada uno de una manera
diferente, y con el tiempo, somos capaces de absorber més profundamente matices que no se han
logrado hasta ahora.
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