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PROLOGO DEL AUTOR

Espafia, y Andalucfa en especial, atrajo como un imén en la época romantica a
artistas, literatos y creadores tanto nacionales como extranjeros. La imagen
exotica y folklérica que proyectaba unido a su rico pasado histérico fue tema
preferencial en una época donde la sociedad occidental se volcé en el
orientalismo.

Andalucfa era “Oriente en Occidente”. De esta manera lo mundano pasé a ser
parte integrante de una sociedad que aburrida por el estancamiento de su tiempo
Vi en un retorno al pasado histérico y en unas formas de vida y actitudes antes
consideradas vulgares, tema primordial para reivindicar los nacionalismos. La
visién cargada de estereotipos de esa época va a confundir hasta nuestro presente
a lo gitano con lo andaluz y lo Flamenco con lo folklérico.

Son muchos los compositores del mundo clésico que admirados por ese rico
folklore andaluz protagonizaron piginas memorables para la historia de la
musica espafiola e internacional y aunque se confunde habitualmente, ninguno
de ellos se acercaron ni de forma ni en esencia al Flamenco.

Han sido utilizadas por parte de muchos Flamenc6logos las opiniones de estos
compositores sobre el Flamenco, pero por desgracia ninguno de ellos realizé un
trabajo realmente serio de investigacién y anélisis musical, sino que se acercaron
de soslayo queddndose en un envoltorio puramente folklérico, ayudando
inconscientemente a la confusién reinante.

Una labor pedagégica seria de la Guitarra Flamenca pasa indiscutiblemente por
la normalizaci6n de los aspectos melédicos, arménicos y formales de los que
consta, de ahf que proponga conocer previamente los aspectos tradicionales para
su ordenamiento y posterior comprensién de la realidad actual.

La propuesta que afronta estos volimenes es crear unos estudios
complementarios al instrumento en el marco de los Conservatorios y escuelas de
Musica como ya viene siendo formalizado desde hace afios en el Conservatorio
Superior de Misica del Liceo de Barcelona.

Mi maés sincero agradecimiento a Jaume Doncos, Rafael Ramirez, Dani Masé,
Jean Huth, Andrés Montes , Josep Gomez y Tony Pelegrin, asi como a todos mis
alumnos por el apoyo entusiasta de este proyecto, sin el cual no se hubiera
realizado.
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PRINCIPIOS BASICOS DE TEORIA MUSICAL

1. NOMBRE DE LAS NOTAS EN LINEAS Y ESPACIOS DEL PENTAGRAMA

En lineas En espacios
= ===t SR [ P |
17 = S T3
& —=—— S
%) O- — 9]

L

-©-

MI SOL SI RE FA FA LA DO MI

2. CLAVE DE SOL Y FA

La Clave se escribe siempre al principio del pentagrama y sirve para determinar
el nombre de las notas y el puesto que éstas ocupan en lineas y espacios en la
escala general. :
Las més usadas en la actualidad son la clave de SOL en segunda linea y la clave
de FA en cuarta linea.

A
g 1]
11 O
11}
1]
Y 5oL

Basaremos toda la obra en la clave de SOL en segunda linea por ser ésta la
utilizada para la guitarra.

3. FIGURAS QUE DETERMINAN LA DURACION DE LAS NOTAS, SU
VALOR Y SU EQUIVALENCIA EN PAUSAS O SILENCIOS

f : : N s R A
S o3 z ) = i s >
g Redonda  Blanca Negra  Corchea Semicorchea Fusa Semifusa
9 T

Cada figura, en orden de mayor a menor valor, equivale al doble de la siguiente:
La redonda (figura que representa la unidad musical) equivale a:

2 blancas, 4 negras, 8 corcheas, 16 semicorcheas, 32 fusas, 64 semifusas.

La blanca: 2 negras, 4 corcheas, 8 semicorcheas, 16 fusas, 32 semifusas.

La negra: 2 corcheas, 4 semicorcheas, 8 fusas, 16 semifusas.

La corchea: 2 semicorcheas, 4 fusas, 8 semifusas.

La semicorchea: 2 fusas, 4 semifusas.

La fusa:2 semifusas

11
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Y asi sucesivamente.

4. NOMBRE DE LAS NOTAS EN LINEAS Y ESPACIOS ADICIONALES

[11o

Ko 3

|16
1

=0 o _©
17
g\l 11

O T
¢ a9 o o

ol |
all
oIl

5. SIGNOS DE ALTERACION EN LAS NOTAS

Denominaremos alferacion a los signos que colocamos delante de las notas y
que modifican la altura de su entonacién: sostenido () si modificamos la
entonacién ascendiendo > tono o bemol (b) si modificamos la entonacién
descendiendo /2 tono.

Ademds tendremos los signos becuadro (§) que anula automadticamente
cualquier alteracién sufrida anteriormente por la nota o notas del mismo nombre,
doble sostenido (x) que aumenta 1 tono la entonacién y doble bemol (}b) que la
baja 1 tono.

6. EL PUNTILLO Y LA LIGADURA

Cuando colocamos un puntillo inmediatamente después de la nota la duracién
de ésta se alarga la mitad de su valor, de esta manera una blanca con puntillo
equivaldra a tres negras o lo que es igual a una blanca y una negra.

Ejemplo de las figuras con puntillo de blanca, negra y corchea :




EERRE( T T OPBITD D oEPR DR
La ligadura es un linea curva que une y da una sola duracién a dos o m4s notas

consecutivas de igual nombre y mismo sonido.
Ejemplo:

=Tr
1 1 1

By = =7 T =g

7. EL TRESILLO

El tresillo es un grupo artificial creado por figuras del mismo nombre en divisién
ternaria (divisible en tres partes iguales) y que equivale a dos figuras en divisién
binaria (divisible en dos partes iguales).

Emplearemos siempre el signo __3  para sefialar el grupo artificial.

Tabla de equivalencias en tresillos de las figuras de redonda, blanca, negra y

- J J >
R

=951 s Ol s Oas ]

e, — N R

8. EL COMPAS SIMPLE

El Compas es la divisién exacta de un fragmento de musica en partes iguales.
Para crear graficamente esa divisién recurriremos a las lineas divisorias.
Llamaremos Compds simple a aquel que es divisible en tiempos binarios
(divididos en dos partes iguales).
Para ello utilizaremos un quebrado que nos indicard por medio de su numerador
el mimero de fracciones exactas de tiempos y un denominador que nos indicara
su figura.
Numerador: 2,3 6 4
Denominador: 1 (que representara la unidad de redonda)

2 (blanca)

4 (negra)

8 (corchea)

13



Figuras representativas de la manera de llevar el compds simple, ejemplo en 2/4,
3/4y 4/4.

Un tiempo = una negra (J)

J J
0 0 o

B 2

2(J) (J)2 3(J)
- =

1 1 1
(9] (9 (9

9. EL COMPAS COMPUESTO

Llamaremos Compds compuesto a aquel que es divisible en tiempos ternarios. La
unidad de tiempo serd representada por un signo de valor con puntillo.
Numerador: 6 (representard 6 tercios de tiempo)

9 (representara 9 tercios de tiempo)

12 (representard 12 tercios de tiempo)
Denominador: 2 (blanca)

4 (negra)

8 (corchea)
Figuras representativas de la manera de llevar el compas compuesto, ejemplo en
6/8 ,9/8 y 12/8:

Un tiempo = una negra con puntillo o tres corcheas (J. = JJJ)

(J19) (CPP) (J3J)
123 123 123
\ (CRP) RN CPP) ‘ \] (CPP)
/ 193 351 19 \ 123
128 123 120
(ddp; (ddg) (ddg)}

10. TIEMPOS Y ACENTUACION

Cada compds se divide en tiempos y éste a su vez en partes de tiempo.
Los tiempos o sus fracciones seran divididas en tres clases:
Fuerte, Semifuerte y Débil.

14



En el Compas:

Cuando figure en el numerador el 2 su divisi6n serd fuerte ( f) para el primer
tiempo y débil ( d ) para el segundo.

Cuando figure en el numerador el 3 su divisién serd fuerte para el primer
tiempo y débil para los tiempos segundo y tercero.

Cuando figure el numerador 4 su divisién serd fuerte para el primero,
semifuerte ( sf) para el tercero y débil para el segundo y cuarto.

En partes de tiempo:
La primera nota del tiempo serd siempre fuerte las restantes notas débiles.
A i d f dE e dindEmdT R e d T d diEdTd
= e e o s saaaap]
— ' =S =
¥

11. CONTRATIEMPOS Y SINCOPAS

El Contratiempo es una nota que ataca en tiempo o parte de tiempo débil
precedida por un silencio y no se prolonga sobre un tiempo o parte de tiempo
fuerte o semifuerte.

Contratiempo regular si la pausa y la nota son de igual duracién.
Contratiempo irregular si son de distinta duracién.

Ejemplo:
I_ Regulares -——-| '— Irregulares ——]
~ + - + +
A A } 5 T lk\y T - ! T e ||
@?\I k= 3 } ! 1 |I % 1 i T ]P'\A i i)

La Sincopa es una nota que ataca en tiempo o parte de tiempo débil y se
prolonga sobre un tiempo o parte de tiempo fuerte.

Sincopa regular si las dos notas que la componen son de igual duracién.
Sincopa irregular si son de distinta duracién.

Ejemplo:

|— Regulares —l [— Irregulares —l

15



12. NOTAS NATURALES Y SUS INTERVALOS

Las notas naturales son siete DO, RE, MI, FA, SOL, LA y SI por este orden.
Se denomina intervalo a la distancia de entonacién que separa dos notas de igual
o diferente nombre.

El intervalo podra ser ascendente o descendente.

La distancia minima de nuestro sistema musical es de !> tono o semitono. En el
orden de notas naturales encontramos los semitonos entre las notas MI-FA y SI-
DO en el orden ascendente y DO-SI y FA-MI en el descendente.

En el resto de intervalos DO-RE, RE-MI, FA-SOL, SOL-LA y LA-SI tanto en
el orden ascendente como el descendente serén de 1 tono.

[}
7 il
T S S —— S —t i
A\SV —e—0 © tr==t7 S—o—g = ui
?) E=3 1/ 1/ o
o) 2

D
4
D

<D
N
N
<D

w
©w

13. SEMITONO DIATONICO Y CROMATICO

Llamaremos semitono diaténico cuando las dos notas que conforman el
intervalo tienen distinto nombre, y cromdtico cuando tienen el mismo nombre
pero una de ellas estd alterada.

Estos podran ser ascendentes o descendentes.

i iat6ni semitonos cromaticos
[ semitonos diatonicos | [ l_|
\J 11 o 2P 7
g O 1 Jiy e Y 1
1 (9] NN 9] 1
'jl (6] o 11 ki 1
ascendente descendente ascendente descendente

14. NOTAS CROMATICAS

Las notas cromdticas serdn diez: 5 sostenidos (que aumentan !~ tono la
entonacion de la nota) y 5 bemoles (que disminuyen /> tono la entonacién de la
nota).

15. ESCALA CROMATICA O DE SEMITONOS ’ =

Nuestro sistema ortografico musical, denominado sistema Tempérado, tiene

16



Unicamente doce sonidos (siete naturales y cinco alterados) y un mismo sonido
tiene varias formas de ser escrito (por ejemplo: el DO} también se podr4 escribir
RE l:). A estas dos notaciones distintas de un mismo sonido le denominaremos
Enarmonia.

- Escala cromdtica ascendente con sostenidos:

n Y o (0] H
[ £am) I . o (9] IO ) 1
L - P O SOy T P Dot bl
%) = go g O, U :
g—+——5 g
- - 8 1 54
- BEscala cromaética descendente con bemoles:
7 T .
[® ] > B 1 1 =11
et Vot () 20 = o T 7
Ld [0 ] o B 1 1)
? TR O JpO S

"
D

ow
N
-
D

£
w
N
-
(=

E: S
w

16. ASIGNACION NUMERICA ENTRE LAS NOTAS Y SU FORMACION EN
INTERVALOS DE TONO Y SEMITONO

- Ejemplo partiendo de Do natural :
12 25 32 4* St 6 s 8 92 Lo

=
17 4
— LY
P (9] o= n Fe—— # —
9 (0] < . =T 17 T =

I____,u|___1 i, '———Jl 1 1

17. INTERVALOS MELODICOS Y ARMONICOS:
MAYORES Y MENORES

Los intervalos pueden ser melddicos o arménicos.

Cuando las dos notas que conforman el intervalo suenan sucesivamente (una
seguida de la otra) serd melddico, cuando suenen simultdneamente (alavez) serd
armonico.

El nimero total de tonos que componen el intervalo es el resultado de la suma
de tonos y semitonos que lo conforman. ’

17



Ejemplo partiendo de Do natural:

De 2* Mayor (1 tono) De 2* menor (I/2 tono)

f) n § I
A\SV —1 A\SV2 t f H
og =y T =8 gj =S A 7= o
De 3* Mayor (2 tonos) De 3* menor (1 1/2 tono)

4 : 7 2 il
o S = I %a ——= = i

N

N
D

-

<

De 42 Justa o Perfecta (2 1/2 tonos)

KD

g

N
o
o
I+
=
b
&

o/
¢
0|

©w
W

(7.3

De 52 Justa o Perfecta (3 /2 tonos)

== b |
i)
1
]

0@,55':3
(0}

©
© ©

D

w| D

©w
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De 6* Mayor (4 /2 tonos) De 6° menor (4 tonos):

2 fa
\” 4 i} i | : i)
1] 1 1 |
(9] [® ] 1 17X O ] 17X 9] 1
A\S VA 1] \ 1
Q; == < Q o <
2 2 1 S
3 3 3 3
De 7* Mayor (5 /> tonos) De 7% menor (5 tonos):
¥l A
£ = 7 - = . i
V4 — — H ANV 4 = — “
? P=3 =3 ? ©
5 5
3 5 5 3
De 82 Justa (6 tonos):
A
' o3 o A
A\S Y ”
> S
3 5
De 9* Mayor (7 tonos) De 9* menor (6 /2 tonos):
H fa 1 i
y = = i / bo = i
& i s i
Q FsS < 9 =3 =3
5 3 = 2
5 3 5 2
De 11* Mayor (9 tonos) De 112 menor (8 1/2 tonos):
A Yo 3 n L Lo
4 fo fo — 2 to bo N
) i I i
Q o © ? =S =y
3 3 ] 5
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18. INTERVALOS MELODICOS Y ARMONICOS:
AUMENTADOS Y DISMINUIDOS

Ejemplo partiendo de Do natural:

De 27 aumen.(1 1/2 tono):

melddico armonico
v A
A\SV 51y j1y ”
© 7O §
+ 1
5 3
De 3* aumen.(2 /2 tonos) De 3® dism.(1 tono):
0 0 s I
| £anY n == | [ fan) 11 11 1}
A~ .= S | -
) © 2 iR Lgf—e—“’e—*g‘;]
5 3 & 6
5 3 3 3
De 4* aumen.(3 tonos) De 4? dism.(2 tonos):
A
y a : . =
@ %() %Q ‘ﬂ A\S V.4 I[)() }I() T |
Q = v Te ? © o
4 £ = 2
De 5* aumen.(4 tonos) De 5* dism.(3 tonos):
A
ra : i e : : i
A\SV 7o 7O — 8 P P —
6 13 4 4
= 5 3 3

20



De 6® aumen.(5 tonos) De 6* dism. (3 /2 tonos):

17 ] 1l ¥4 11}
W .4 - N 11 11 1]
I fan NS ] 0] %; 19.9X© ) 270Y 1|
A\SVJ bl o iy AV 1]

o =3 ? =3 =3
a a a a
= ~ ") \*J

3 3 a

o ] ~ e

19. CONSONANCIAS Y DISONANCIAS

Denominaremos intervalo armdnico a la distancia que existe entre dos sonidos
simultaneos.

Los intervalos arménicos serdn consonantes y disonantes.

Segtn el punto de vista de la Mudsica Cldsica los intervalos armdnicos
consonantes tienen un carécter de reposo, mientras que los intervalos arménicos
disonantes al crear tensién o movimiento tienden necesariamente a su
resolucidn.

Las Consonancias pueden subdividirse en dos grupos:

- Consonancias Perfectas: 4* Justa, 5* Justa y 8* Justa.

- Consonancias Imperfectas: 3* y 6* Mayores y menores.

Las Disonancias son todas las 2%, 7* y 9* Mayores y menores, asi como todos los
demds intervalos aumentados y disminuidos.

20. TONALIDAD

La Tonalidad es el sistema de sonidos que sirve de fundamento a una
composicién. Su eje principal se denomina Ténica.

La Tonalidad se basa en siete grados que corresponden a las sietes notas de la
escala musical , los cuales numeraremos y denominaremos segin la posicién que
ocupe en la escala.

Ejemplo de la escala en Do:

I° DO, II°RE, III° MI, IV°FA, V°SOL, VI°LA, VII°SI

Al 1I 111 v \4 VI VIl
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21. MODALIDAD

Una tonalidad puede tener dos modalidades: Mayor y menor.

La diferencia existente entre el modo Mayor y menor estriba en la posicién de
los semitonos en sus respectivas escalas, es decir, encontramos un semitono de
distancia entre los grados ITI°-IV° y VII°-VIII® en el modo Mayor, y II°-III° y V°-
VI° en el modo menor.

22, ESCALA MAYOR. NOMBRE Y FORMACION DE LOS INTERVALOS
EN TONOS Y SEMITONOS

Formaci6n de la Escala Mayor con sus correspondientes intervalos.

Esta escala tiene como caracteristica la distancia de segunda menor ( 1/2 tono)
entre los grados III°-IV° y VII°-VIII°.

Tomaremos como partida el tono de DO por no encontrar ninguna alteracién en
la escala:

fa)
1}
7 P (9] 1
 £an) = (9] T 1|
NV Py [®) — 1 11
Q =3 5 1 2
72

D

<D
n

a
B

<D
N

w

Ejemplo en La Mayor (para poder mantener el orden inalterable de tonos y
semitonos que tenemos de referencia en la plantilla que se crea en la escala
Mayor de DO deberemos alterar las notas FA, SOL y DO aument4ndolas en
medio tono) :
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23. ESCALA MENOR. NOMBRE Y FORMACION DE LOS INTERVALOS
EN TONOS Y SEMITONOS

Formacién de la Escala menor con sus correspondientes intervalos.
Esta escala tiene como caracteristica la distancia de segunda menor entre los
grados II°-III° y V°-VI°
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Tomaremos como partida el tono de LA por no encontrar ninguna alteracién en
la escala :
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Ejemplo en Do menor (para poder mantener el orden inalterable de tonos y
semitonos que tenemos de referencia en la plantilla que se crea en la escala
menor de LA deberemos alterar las notas SI, MI y LA rebajandolas /2 tono) :
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24. ESCALA MENOR ARMONICA. NOMBRE Y FORMACION DE LOS
INTERVALOS EN TONOS Y SEMITONOS

Formacién de la Escala menor arménica con sus correspondientes intervalos.
Esta escala tiene como caracteristica la distancia de segunda menor entre los
grados II°-III°, V°-VI°® y VII°-VIII®.

Credndose a su vez una distancia de segunda aumentada de (1 /> tono) entre los
grados VI°-VII®.

Ejemplo en LA:
A 2% aumen.
)’ 4 1
e—— il
? o 1/2 /2 ) 1/2 2
- - - o 2 3 - =
A4 =~ B
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Ejemplo en DO:

a

2* aumen.
N S
A 7
Y 8 1 o ——— ) 1]
[ £awmY T P 7K ® ] L Pt 1]
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25. LA ARMADURA

Para evitar escribir reiteradamente durante la composicién de una Obra las
alteraciones de sostenidos o bemoles que forman parte de una escala de la
Tonalidad (a excepcién de DO Mayor y LA menor por carecer éstas de
alteraciones en sus escalas), deberemos recurrir a colocar estas alteraciones de
un modo ordenado en el margen derecho de la Clave y repetirlas insistentemente
mientras nos mantengamos en la Tonalidad.

A ello le denominaremos Armadura.

Tendremos dos tipos de armadura, en sostenidos y en bemoles.

El orden inalterable de los sostenidos serd FA, DO, SOL, RE, LA MI y SI
(credandose una progresién por quintas ascendentes) y el orden de los bemoles
serd SI, MI, LA, RE, SOL, DO y FA (credndose una progresion por quintas
descendentes).

Una misma armadura representard las dos modalidades existentes: Mayor y
menor.

Para determinar el nombre de la Tonalidad Mayor de la armadura, en el caso de
los sostenidos ascenderemos una segunda menor desde el dltimo sostenido que
contiene la armadura, y en el caso de los bemoles descenderemos una cuarta
Justa desde el dltimo bemol de la armadura.

Para encontrar el relativo menor de ambos casos descenderemos una tercera
menor (de 1 !/ tono).

Forma de averiguar los relativos Mayores y menores en las armaduras de
sostenidos.

Si tenemos una armadura de dos sostenidos (FA y DO) ascenderemos desde la
nota que da nombre al dltimo sostenido DO} un semitono diaténico y
encontraremos la nota RE, que dard nombre a la Tonalidad mayor.

Para hallar su relativo menor descenderemos desde la nota RE un intervalo de
tercera menor y encontraremos la nota SI que dard nombre a la Tonalidad menor.
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Relativo Mayor ~ Relativo menor

(RE Mayor) (SI menor)
N4 RE SI
A ——
iﬂgu s TZ_TOmm i/ tonos =

Forma de averiguar los relativos Mayores y menores en las armaduras de
bemoles.

Si tenemos una armadura de tres bemoles (SLMILLA) descenderemos desde la
nota que da nombre al dltimo bemol LAb una cuarta Jjusta de 2 1/> tonos y
encontraremos la nota MIb que dard nombre a la Tonalidad mayor.

Para hallar su relativo menor descenderemos desde 1a nota MIb un intervalo de

tercera menor y encontraremos la nota DO que dard nombre a la Tonalidad
menor.

g |9, All
2 H IV =7 tONUS 117 DO
AN 7107 1 1" 77 10NOS Lt
ANV ' . e T A TN
%) e —————
MiIb
(DO menor)
(MIL Mayor)
Gréfico:
DO SOE—Re—— A MI S} FAf Do
_A 4 4 4 4 4 8. 4 8, I, JR, G
g 1 & 1T # T #0T T2 o+ I BV T #ITe 1 JIP° 2V (O . 2 1 Y 1 |
T 1 LA 1§ | A1 | I T * ) | L Y 1 Y 1) LA W N % 1 T ST 1
@; 1T 11 il 1 bl 11 hif Lt 10 bl Lb 1 § 10 b1 1 10 b LA S ” ) 1
Il 11 1 11 11 b8 10 kil 1T hil < 1
¥LAm Mim SIm FAfm DOfm  soLfm REfm LAEm
DO" = FA stpb M Lab RED SoLb pob
AN | | (=] |-y = =2
panlg e 1T T 1T | P T T 5T NI 5T 1)
G e e )
AV 17 1l 1T 10 11 | 11 v 11 v 7 1
® LAm REm SOLm  DOm FAm Sthm Mipm LAbm

26. SIGNOS DE REPETICION

A dos barras (ancha la primera y estrecha la segunda) y dos puntitos en los
espacios dos y tres del pentagrama se le denomina barras de repeticion.

Si encontramos un fragmento con las dobles barras enfrentadas por el lado de los
puntos, €stas nos indicardn que el fragmento deber4 repetirse.

Cuando s6lo encontremos uno de ellos con el doble punto a la izquierda nos
indicard que la repeticin debers ser desde el comienzo.

N A
P 7 A | 18 |
& = %ﬁ =i
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ARMONIA TRADICIONAL
NIVEL ELEMENTAL

1. NOMBRE DE LOS GRADOS DE LA TONALIDAD

La denominacién de cada grado de la Tonalidad que configura la escala sera:
I° TONICA
II° SUPERTONICA
III° MEDIANTE
IV° SUBDOMINANTE
V° DOMINANTE
VI° SUPERDOMINANTE
VII° SUBTONICA (si se encuentra a la distancia de 1 tono de la
Ténica) o SENSIBLE (si se encuentra a la distancia de 1/»
tono de la Ténica)

Ejemplo de la escala en Do:

A 1 11 11 v A4 VI VII
g i}
S T © H
\%ju O © [® ] St 1

D

D
N

D
N
w

2. FORMACION DEL ACORDE TRIADA MAYOR Y MENOR

Denominaremos acorde triada al grupo de tres notas diatdnicas superpuestas por
terceras consecutivas:

- Fundamental a la primera o mas grave.

- Tercera a la voz media.

- Quinta a la voz superior.

Formacion del Acorde Perfecto Mayor (M) con su correspondiente relacion
de intervalos.

Se constituye de una 3* Mayor (2 tonos ) y una 5% Justa (3 /2 tonos ).

Ejemplo en Do Mayor :
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3 1/2 tonos
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Formacion del Acorde Perfecto menor (m) con su correspondiente relacién
de intervalos.

Se constituye de una 3* menor ( 1 '/ tono) y una 5° Justa (31 tonos).
Ejemplo en Do menor :

3% tonos
e )
1 T 1}
1 1 == 1}
1l 1 = T > 1}
kc 12924 ==1}
? L’,t_l £
1% tonos

D
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w

3. FORMACION DEL ACORDE TRIADA DISMINUIDO Y AUMENTADO

Formacion del Acorde de 5° disminuida (5) con su correspondiente relacién
de intervalos.

Se constituye de una 3* menor (1 /> tono) y una 5% disminuida (3 tonos).
Ejemplo en Do 5* dism.:

3 tonos

\J

Y T

1 1/2 tonos

- T
OH -

P
P
DD

Formacion del Acorde de 5° aumentada (+5) con su correspondiente relacién
de intervalos.
Se constituye de una 3* Mayor (2 tonos) y una 5* aumentada (4 tonos)
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Ejemplo en Do 5% aumen.:

= T ‘ims_-_-—-ll 1|
4. ESTADO DE LOS ACORDES

Encontramos tres estados distintos para establecer diferencias en la posicién del
acorde sin alterar su nombre ni su funcién:

- Estado fundamental o estado directo (el que dard nombre al acorde).

- 1¢inversion (con la tercera en el bajo).

- 2%inversion (con la 5* en el bajo).

Ejemplo en el acorde de DO Mayor:

N Directo 1* Inversién 2% Inversion
\J (9] n
e~ - = i
R 1)
=8 =

DD

N D

wp D

5. DISPOSICION DE LOS ACORDES

Llamaremos disposicion a la modificacion del orden de las notas que conforman
el acorde a excepcion del bajo, sea cual sea su estado.

Tendremos dos disposiciones: abierta o cerrada.

Ejemplo en el acorde de DO Mayor:

2% Inversioén

Directo 1* Inversién
<
0 = o
\J [® ) ) [0 ] 1]
ﬂ‘ O (0] (0] I }
\;)u § S 8 = © © i}
o

Cerrada abierta cerrada abierta cerrada abierta

-
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q
N @ -is

N
g

WwN D
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6. EL CIFRADO EN LOS ACORDES TRIADAS

La Cifra sirve para expresar los intervalos que encontraremos desde el bajo a las
demaés notas que componen el acorde.

Nos dice a su vez donde tenemos la fundamental del acorde y su estado.

- Estado fundamental: sin cifrado, se forma por la primera nota del acorde en el
bajo y la colocacién de la tercera y quinta del acorde en la disposicién que
deseemos.

- 1 Inversion: cifrado 6, la tercera del acorde en el bajo y la colocacién de la
fundamental y quinta del acorde en la disposicién que deseemos.

- 2%Inversion: cifrado 6/4, la quinta en el bajo y la colocacién de la fundamental
y tercera del acorde en la disposicién que deseemos.

El cifrado 1o colaremos en la parte inferior del pentagrama, debajo mismo de la
nota m4s grave.

Ejemplo en el acorde de DO Mayor:

A Directo 1? Inversién 2* Inversién
(9] ==em |
[ @) [ 9] 1
= = © =1
ANV P4 P4 1
S 6 6
4
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"3 "4 v
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4 4
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6
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7. EL MOVIMIENTO MELODICO DE LAS VOCES

Denominaremos movimiento melédico a la melodia que desarrollard cada voz
por grados conjuntos o disjuntos.

Llamaremos voz a cada una de las notas que configuran un acorde, y que se
desplazaran por grados conjuntos (a distancia de segunda diaténica) o disjuntos
( a distancia mayor de segunda diaténica).

8. EL MOVIMIENTO ARMONICO DE LAS VOCES

Llamaremos movimiento arménico cuando comparemos dos voces con otras dos
anteriores o posteriores relacionadas entre si por estar en las mismas lineas
melddicas.

Clasificaremos de tres maneras diferentes los movimientos arménicos:

- Directo. Las dos voces se desplazan en la misma direccién.

- Contrario. Las dos voces se desplazan en direccién opuesta.

- Oblicuo. Una voz permanece inmévil mientras que la otra se desplaza
ascendiendo o descendiendo.
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Griéfico:

Directo Contrario Oblicuo
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9. DISTANCIA ENTRE GRADOS EN LA TONALIDAD MAYOR

La distancia o intervalo que separa el I° Grado o Ténica de cada uno de los
demads grados es: :

Del I° al II° es de una 2* Mayor
Del I°al III° es de una 3* Mayor
Del I°al IV° es de una 4* Justa
Del I° al V°es de una 5% Justa
Del I° al VI° es de una 6* Mayor
Del I° al VII° es de una 7* Mayor

10. LA ESCALA MAYOR CON SUS TIPOS DE ACORDE

Utilizaremos niimeros romanos para la indicacién del grado de la escala sobre el
que se formara el acorde.

Perfectos Mayores (M): L, IVy V

Perfectos menores (m): I, Il y VI

Disminuido (dism.): VII

Ejemplo en DO Mayor:
I I 1 v VI VII
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11. DISTANCIA ENTRE GRADOS EN LA TONALIDAD MENOR

La distancia o intervalo que separa el I° Grado o Ténica de cada uno de los
demds grados es:

Del I° al II° es de una 2* Mayor
Del I°al ITI° es de una 3* menor
Del I°al IV°es de una 4* Justa
Del I° al V°es de una 5* Justa

Del I°al VI° es de una 6* menor
Del I°al VII°es de una 7* menor

12. LA ESCALA MENOR CON SUS TIPOS DE ACORDE

Perfectos Mayores (M): ITI, VI, VII
Perfectos menores (m): I, IV, V
Disminuido (dism.): IT

Ejemplo en La menor:

I I I v VI VI
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13. LA ESCALA MENOR ARMONICA CON SUS TIPOS DE ACORDE

Perfectos Mayores (M): Vy VI
Perfectos menores (m): I y IV
Disminuidos (dism.): IT y VII
Aumentado (aumen.): IIT

Ejemplo en La menor arménica:

I I I v v VI VI
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14, CADENCIAS CONCLUSIVAS

Al igual que la declamacién oral y el lenguaje escrito la miisica tiene momentos
de reposo que delimitan las diferentes partes arménicas que constituyen su
composicion. A ese reposo le denominaremos Cadencias.

Llamaremos Cadencias conclusivas al reposo o conclusién que haremos en la
Ténica viniendo anteriormente de la Dominante V° (denominada Auténtica) o la
Subdominante IV° (denominada Plagal).

Duplicaremos la fundamental, tercera o quinta del acorde, por este orden de
importancia, para crear un acorde a cuatro voces esencial para el buen desarrollo
de los encadenamientos arménicos.

Ejemplo en Do Mayor: Ejemplo en La menor:
v 1 v 1 v 1 v 1
WS o {earmaan o 3 o 0. [
ANV 1 (9] 1 A\SV4 ‘R‘?_(' 1 8 1
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15. CADENCIAS SUSPENSIVAS

Llamaremos suspensivas a todas aquellas Cadencias que no presentan el acorde
de Ténica como conclusién o reposo en estado directo y dejan esta funcién al
acorde de Ténica en primera inversion, asi como al VI, al III, al V o al IV.

Ejemplo en Do Mayor:

AV I Vi VI v 11T v NV Vi v

N+ D
Gqiaepeh

rip W
Qi d
Gppd
Gpd

N e
N -
qripcd

-]

* Evitaremos los unisonos en la tablatura por ser éstos mds tedricos que précticos
guitarristicamente.
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16. MOVIMIENTOS ARMONICOS TRADICIONALES DEL LVYIV

@) De Ténica (I) a Dominante (V) y de Ténica a Subdominante (IV).

Ejemplo en Do Mayor:
I v I v
[® ) ” [® ] <) q
b4 11 o (9] == §
11 o> (O] S |
% = g—=
L2 =

WN -

ON D -

WN D -
WD | DPDD

b) De Dominante a Ténica y de Dominante a Subdominante.

Ejemplo en Do Mayor:

Vv I \% v

= o) = =—
1T b4 (9]
IT b= (9]

o Lo =~

-

W DDP

WD

@D | DPPD
=+ | b

¢) De Subdominante a Ténica y de Subdominante a Dominante.

Ejemplo en Do Mayor:
A IV I v v
_ﬂ‘ (9] [ ® ] ” (9] O 1)
O st
=S = 57
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17. ACORDES CUATRIADAS Y QUINTIADAS

- Formacién del Acorde Mayor de 7* (cuatriada) Mayor y menor con su
correspondiente relacién de intervalos.

Ejemplo en Do Mayor :
7* Mayor (5 1 tonos W‘)—S—L’]
0 e ezl . 1l I T T i)
S 0S 56 5 1
= T = | =t L4 i)
A\NV 4 1 o> ATl 11 1 o e b4 1]
GL/;/’J < = p2s
5% Justa 5% Justa
€ G
) 6 @ 6
2 2 8 8
3 3 T T
& 8

- Formacién del Acorde menor de 7* (cuatriada) Mayor y menor con su
correspondiente relacién de intervalos .
Ejemplo en La menor :

A 7* Mayor (5 1/2’t2_r39§)_1 7* menor (5 tonos
. % f : i
Eran) oo i T F-frtomos " i
ANV 2 _I.L/“ S # D ¥§ 11 _lL 1 o L Bl D24 1
=
D) L:/J =r 8
5% Justa 5* Justa
4 4 a a
T T v v
2 2 2 2
3 3 3 3
= - = =
£ ~ B ~

- Formacién del Acorde Mayor de 9* (quintiada) Mayor y menor con su
correspondiente relacion de intervalos.

Ejemplo en Do Mayor :
9* Mayor (7 tonos 9* menor (6"2tonos
o} ! !
v 4 193¢ T 12PN = 1T 1 o ¢ T o 2N 13
W .8 1 2% L. Basd B 10 TS by V7 |2 0
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* Anularemos en la tablatura la 5* para asf crear un acorde caracteristico del flamenco y poder
obtener a su vez un acorde a cuatro voces.
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- Formacién del Acorde menor de 9 (quintiada) Mayor y menor con su
correspondiente relacién de intervalos .
Ejemplo en La menor :

Ve oo g metor (6 onos)

\J — T I e 1 1 7
T tona s = If Euey o= = -1
=2 P = D=4 T 7 s O i =4 1|
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* Anularemos en la tablatura la 7* del acorde para obtener asf un acorde a cuatro voces.

18. ACORDE DE 72 DE DOMINANTE

El acorde de Dominante (V) ha de ser invariablemente un acorde trfada perfecto
Mayor, al afiadirle una 7 menor creamos auditivamente una mayor tendencia a
la resolucién en la Ténica (siendo ésta la forma més generalizada de utilizar la
cadencia, por ser realmente conclusiva).

Su cifrado serd el niimero 7 (indicador de la séptima) seguido de la cifra romana.
Ejemplo: V7

19. LA PROGRESION CARACTERISTICA 1-V7-1- IV-1-V7-1

Al modelo que se establece de una determinada sucesién de acordes le
denominaremos progresion.

La progresién mds caracteristica de la misica popular es la creada por la Ténica
(I) como eje central y sus pasos a Dominante (V), Subdominante (IV) y
Dominante (V), por este orden, para resolver finalmente en la Ténica.

Estos encadenamientos son muy utilizados en diversos estilos Flamencos en su
concepcién tradicional, como veremos en el apartado LA FORMA MUSICAL
FLAMENCA.

Estos encadenamientos no son exclusivamente tedricos sino que han sido
aplicados para su practica en relacién al instrumento.
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Ejemplo en Do Mayor: Ejemplo en La menor:
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20. MODULACION

Aunque el mimero de combinaciones que podemos realizar dentro de una misma
Tonalidad es ilimitado, bien es verdad que uno o varios cambios de Tonalidad
dentro de una Obra enriquecen enormemente el colorido sonoro de ésta.
Denominaremos Modulacion al paso de una Tonalidad a otra .

Las Modulaciones mds utilizadas seran:

- La misma nota que da nombre a la Tonalidad pasa a constituirse en Ténica pero
modificandole el Modo; es decir, si la Tonalidad de partida es MI Mayor
modificaremos el Modo del acorde y lo convertiremos en MI menor.

- El relativo menor del Tono anterior pasa a constituirse en Ténica; es decir, si
la Tonalidad de partida es DO Mayor su relativo menor LA pasard a ser la
Ténica del nuevo tono (LA menor), con lo cual modificaremos el Modo de Ia
Tonalidad.

- La Dominante del Tono anterior pasa a constituirse en Ténica; es decir, si la

Tonalidad de partida es DO Mayor su Dominante (SOL) pasaré a ser la Ténica
del nuevo tono (SOL Mayor).
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LA CADENCIA ANDALUZA

NIVEL ELEMENTAL

En el Flamenco encontramos dos tipos de conceptos arménicos diferenciados, la
Cadencia Andaluza o Modo Dérico Flamenco y la Armonia tradicional Cldsica.

1. LAS ESCALAS GRIEGAS

Pitdgoras, padre y artifice de la teorfa musical griega (s. VI - V a.C.) desarrollé
una correspondencia directa entre la musica y los niimeros.

Esta cosmologia abandonada e ignorada por Occidente fué posteriormente
recogida y trasmitida por los 4rabes a la Europa medieval influenciando y
transformando toda nuestra cultura.

Las escalas musicales griegas estaban vinculadas directamente a su instrumento
por excelencia la Lira de cuatro érdenes, basandose en ella para construir grupos
de cuatro notas descendentes que denominaron tetracordos.

El sistema musical griego se fundamentaba en la extensién de la voz humana, y
se ordenaron y cantaron los modos en sentido descendente (de agudo a grave), a
la inversa de nuestro sistema musical moderno que generalmente se desarrolla
en sentido ascendente.

El Flamenco utiliza la forma descendente griega, tan peculiar en los Cantes
Puros.

El tetracordo pues son cuatro sonidos sucesivos por segundas o grados
conjuntos descendentes , que podian ser Mayores (de 1 tono) o menores
(de 1/> tono), formando en su totalidad una cuarta justa de 2 1/> tonos.
Dependiendo de la colocacién del semitono ( /2 tono) en el tetracordo, éste podia
denominarse de tres maneras diferentes:

- LIDIO (encontramos el semitono entre la primera y segunda nota).

- FRIGIO (entre la segunda y tercera nota).

- DORICO o DORIO (entre la tercera y cuarta nota).

El Flamenco Puro adopta el Modo Dérico o Dorio como base estructural
armoénica. :

2.MODO DORICO GRIEGO

Se dice erréneamente que los modos Gregorianos derivan de los modos Griegos.
En realidad de éstos sélo se tomaron sus nombres (Ddrico, Frigio, Lidio y
Mixolidio también llamados Protus, Déuterus, Tritus y Tetrardus, denominacién
€stos de primero, segundo, tercero y cuarto).
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Los nombres de los modos Griegos fueron aplicados por Glareanus (s. X V-
XVI) a los modos Gregorianos no por la colocacién del semitono en el
tetracordo, sino por el nimero de orden. Zarlino (s. XVI) posteriormente
conservo los nombres de Glareanus pero tomando como primer modo el DO.
Como resultado de toda esta confusién, el modo Dérico griego antiguo se
convirtié en Frigio y éste en Dérico. Esta nomenclatura tuvo mucha aceptacién
y continda en la actualidad.

Formacién de la Escala Dérica Griega (o Frigia Gregoriana) y sus tetracordos:

= ler. Tetracordo = = 2° Tetracordo =

(]

;5<>

— Lo © [ ®]

()

A
-
q

©

o@ |

l—ler. Teuacordo—' = 2° Tetracordo =

o
o

n 4
T

o
o U

np
D

w
np

3. LA PROGRESION ARMONICA FLAMENCA:
LA CADENCIA ANDALUZA

Llamaremos Progresion Armdnica Flamenca o Cadencia andaluza a la
disposicién que se crea del segundo tetracordo melédico Dérico Griego. Por ello
no lo numeraremos como ocurre en la 16gica musical de un modo ascendente,
sino que le crearemos un orden numérico especial , en este caso descendente.
De esta manera tendremos el IV como gran centro Tonal (base de la tonalidad
en la armadura) con cardcter de Gran Ténica o Ténica principal y el I Ténica de
segundo orden o Ténica secundaria como final de frase o ciclo, credndose la
cadencia final resolutoria entre los acordes II y I de la Tonalidad.
Destacaremos la caracteristica de convertir el acorde I de la progresién en un
acorde Perfecto Mayor (2 tonos entre la fundamental y la tercera del acorde) y
no un acorde Perfecto menor como le corresponderia, debido en su momento a
la influencia de otros sistemas musicales.

Transformacién del segundo tetracordo Dérico en acordes arménicos:

v III 1I I
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m M M M
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4. LOS ACORDES PRINCIPALES Y SECUNDARIOS

La Armonia aplicada al Flamenco pasa indiscutiblemente por un estudio de
aproximacion a la Guitarra, sus caracteristicas técnicas y sonoras, y la
disposicién de las notas en el instrumento.

Desde los primeros acompafiamientos se crearon dos formas de desarrollar la
Cadencia andaluza, lo que se llama tradicionalmente por arriba o en MI (en la
Tonalidad de LA menor en la armadura creandose la cadencia resolutoria en los
tonos FA y MI) y por medio o en LA (en la Tonalidad de RE menor en la
armadura creando la cadencia resolutoria en los tonos de SIb y LA), que
denominaremos bdsicas.

La incorporacién posteriormente de la Cejilla dard un impulso decisivo a
mantener estas posiciones o posturas y conservarlas con el fin de ampliar
enormemente el nimero de Tonalidades que se pueden desarrollar sin que por
ello perdamos ninguna de las singulares caracteristicas sonoras.

Utilizaremos como ejemplos los Modos MI Dérico (LA menor en la armadura)
y LA Dérico (RE menor en la armadura).

Asi pues desarrollaremos y numeraremos siete grados que corresponden a los
siete notas de la escala Dérica descendente, teniendo como puntal el IV que
corresponderd a una Gran Tonica de orden superior que actia como centro
Tonal y que resolverd en la Ténica I del Modo, convertido éste en acorde
Perfecto Mayor, de ahi que le denominemos Dérica Flamenca.

Formacion en triadas de la escala Dérica Flamenca descendente con sus
correspondientes tipos de acorde:

Ejemplo en MI (tonalidad en la armadura La menor):

PERFECTOS MAYORES: MI (I), FA (1II), SOL (III), DO (VI)

PERFECTOS MENORES: LA (IV), RE (VII)

ACORDE DE 5* DISMINUIDA (5): SI (V)

Grafico:
VII VI v v III I 1
— 8 2 o) r— —1
(9] o4 (9] (9] L
s [0 ) )24 (0] E.8-24
?\} (0] Hz’( 1

HPp g
Qg
o D -
N =D

quipcd
DN
N =D

ACORDES PRINCIPALES: IV Lam ,III SOL, II FA, IMIL
ACORDES SECUNDARIOS: VI DO, VII Rem, V SI 5* dism.
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Ejemplo en LA (tonalidad en la armadura Re menor):
PERFECTOS MAYORES: LA (I), SI b (II), DO (I1I), FA (VI)
PERFECTOS MENORES: RE (IV), SOL (VII)

ACORDE DE 5* DISMINUIDA (5): MI (V)

Gréfico:
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ACORDES PRINCIPALES: IV Rem,III DO,II SIb, ILA.
ACORDES SECUNDARIOS: VI FA, VII Sol m,V MI 5% dism.

5. LA PROGRESION CARACTERISTICA IV -1l - 11 - |

Es muy importante tener en cuenta que las prohibiciones y limitaciones de los
movimientos y encadenamientos arménicos de la Musica Clésica dejan de tener
efecto en el Flamenco, porque lo que en la misica considerada culta puede ser
completamente prohibitivo en la Miisica Flamenca es absolutamente coherente.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA

Voo SHL=o I I VA SSEEe 5 1 I
fa < o o 2 g § §
ANV ?V === A\ 'e) 1

= == == = O o S
Q O o = ©
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11 1l I Nl & 11 I
Do} {51
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6. CADENCIAS

Ver los apartados 14 y 15 “Cadencias Conclusivas y Suspensivas” de Armonia
Tradicional.

Cadencia caracteristica Flamenca II-1 de segunda menor.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA
1 I 1l I
= . :
g et O 17 T P Yy 1
: \uV. (9] © 5]
= == T =y
Vi D =
. : 3 2
3 8
1 8
- ; Il I
s

Cadencias sustitutorias V7 -1 y VII- L

Estas cadencias, en un orden inferior de importancia, crean al igual que la
cadencia caracterfstica I - I la sensaci6n de resolucién, en el caso del V (acorde
de 5° dism.) le afiadiremos una 7* menor (ver apartado 16 de Armonia
Tradicional y apartado 8 de la Cadencia Andaluza).

Estos encadenamientos no son exclusivamente teéricos sino que han sido
aplicados para su practica en relacién al instrumento.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA
s il V7 I VII® 1
fa) Fa)
i 4 (0] 1T A7 A | i 17T i)
oo 2 b b= uqy 1 = I}
R —— ! o=
e Y g e o an
O
s— 5 5 5 2
> 1 2 1 2 3 2
3 3 2 2 2 & 2
2 1 6 1 4
g 3 3 5
V7 1 VII 1 v7 1 Vil I
Sldism7 Mdism7 SOLm
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Cadencia suspensiva o semi-cadencia III - VI.
Esta cadencia tiene como finalidad crear un momenténeo reposo sobre un
acorde que no es la Ténica (I). Su utilidad es de paso en la progresion.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA:
I VI 11 VI
A O 1 [0 S8 i1}
%\1 x!v! c” i Wﬁ:ﬁ
¢ = e D) =
= ) )
I VI 11 VI
o] o]

7. EMPLEO DE LOS ACORDES SECUNDARIOS

Empleo del VI en sustitucién del III en la progresién caracteristica.

Ejemplo de la cadencia en MI Ejemplo de la cadencia en LA:
v VI 1l I N I
f & f E =
i 4 [$] [®] Dl [® ) 11| heed
D g o o
g 5 + &
4 5 1 & & s 3 -
2 o 5 4 = 5 3 2
v VI 1 I R :
[DO] FAl—{STh

Empleo del VII en sustitucién del IV en la progresién caracteristica.
Estos encadenamientos no son exclusivamente teéricos sino que han sido
aplicados para su préctica en relacién al instrumento.
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Ejemplo en MI Ejemplo en LA

VI 1II I 1 VII 111 I 1
o o . )

S ;\( - = q T = (9] o 'y 7
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8. LA UTILIZACION DE 78 Y 92

La importancia de la utilizacién de acordes provistos de 7y 9* viene dado por
una necesidad musical y la de facilitar en su dfa las posiciones de mano
izquierda en el instrumento.

Aunque la melodia trazada del Cantaor teéricamente es definida lo que no es
definido es el modo de tratarla.

A diferencia de las grandes escuelas vocales tradicionales de Oriente, la falta de
rigor en la afinacién viene dada por una carencia de claridad en el trazado cromatico
de las escalas (subdivisible en la mayoria de los casos). La guitarra ha sabido suplir
lo complicado de su acompafiamiento creando acordes con disonancias que dan una
ambientacién adecuada ante la ambigiiedad melédica vocal.

Tradicionalmente las 7% serdn siempre menores en los siete acordes de la

Tonalidad y las 9% Mayores en los acordes II, III, IV, VI y VII, y menores el I
y V.

Ejemplo de todos los acordes provistos de 7% menores que conforman el modo
Dérico flamenco, guitarristicamente practicables.

Estos encadenamientos han sido aplicados para su prictica en relacién al
instrumento.

en MI en LA:
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Ejemplo de todos los acordes provistos de 9* Mayor ( II, III, IV, VI, VI ) y 9*
menor (I y V) que conforman el modo Dérico flamenco, guitarristicamente
practicables.

Estos encadenamientos han sido aplicados para su préctica en relacién al
instrumento.

en MI en LA:
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9. ACORDES DE PASO EXCEPCIONALES
EN LA CADENCIA ANDALUZA

Es comin mezclar en los encadenamientos arménicos de la Cadencia andaluza
los conceptos de Armonfa tradicional y de esta manera poder utilizar la
dominante (V) del acorde al cual vamos a llegar, siempre que estemos de paso

entre dos acordes que forman parte de los acordes principales o secundarios, a
excepcidn de la resolucion 1T - T.

10. EL ACORDE DE DOMINANTE SECUNDARIO

Cualquiera de los acordes que forman la cadencia, a excepcién del I, puede ser
realzado si le precede un acorde Perfecto Mayor con una 7* menor (V7); éste
tendra la funcién respecto a aquel de Dominante.

Empleo del V7 del II de paso entre III y II.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA
1 A2/ Il I V711 I

P T

= < ) A\SD =
© ©

oo
dl

a{
D>
)
of® |
D
I

i
W | pcd

W | Giasd
bt

V711 V71
I 1l m__[FAT}-.__ &
[DO | Sk

44



Empleo del V7 del III de paso entre IV y III.

Ejemplo en MI Ejemplo en LA
v I
v V711 I 4 i 2,
= F'o) Ja) < h'g“ T
\J (9] Iﬁ = =T T t(' 5 (9] =T i |
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Empleo del V7 en los acordes VII, III, VI, II de un modo encadenado en la
progresion caracteristica.

Estos encadenamientos han sido aplicados para su practica en relacién al
instrumento ya que las resoluciones de las 7* y de las sensibles no son
tedricamente correctas como veremos en niveles superiores.

Ejemplo en MI:
NI/VIE. VI VML 11 VINI VI VI i I
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Ejemplo en LA:
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11. DISPOSICIONES DE LOS ACORDES CON 78 Y 92 MAS UTILIZADOS
GUITARRISTICAMENTE EN PRIMERA POSICION DE LOS ACORDES
L 1Y Il DE LA CADENCIA ANDALUZA

Ejemplo en LA:
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12. EL MI. NOTA PEDAL EN LA PROGRESIONES ARMONICAS

La nota pedal es un sonido del mismo nombre que se prolonga durante todos los
acordes que conforman una progresién arménica pudiendo formar esta nota
parte o no de dichos acordes.

En la progresién teérica caracteristica de LA: Re m, DO, SIb y LA nos
encontramos en la practica guitarristica con una sucesién de los acordes de SIb
(con bajo Re), DO7/9, SIb y LA. Esta viene dada por la sustitucién del IV (Re
m) de la Cadencia por un II (SIb).

Esta progresion nos permite mantener las notas SIb y RE en el encadenamiento
de los tres acordes credndose a su vez la nota pedal mi
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(1* cuerda al aire en la guitarra) ajena al acorde de Sib (II) y parte integrante de
los acordes de DO (III) y LA (I).

En la progresion caracteristica de MI al igual que en LA, nos encontramos con
la nota pedal mi (1* cuerda al aire en la guitarra) perteneciente al IV (Lam) y I
(MI) pero ajena al III (SOL) y II (FA).

Esta singularidad la hallamos en muchos de los pasajes de temas y variaciones
de los estilos que se configuran en los Modos Déricos Flamencos de LA y M1,
asi como en diferentes progresiones arménicas caracterfsticas de los estilos de
Taranta (FA§ Dérico), Granaina (ST Dérico), Ronderia (DO} Dérico),... como
veremos més adelante.

Ejemplo sobre un tema tradicional de Siguiriyas (LA Dérico):
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LA FORMA MUSICAL FLAMENCA

La Forma es un conjunto organizado de ideas musicales.

Los elementos que tendremos en cuenta para configurar la Forma son el ritmo,
la melodia y la armonia.

Cada Forma musical flamenca sigue desde su génesis un proceso de
transformacién que no debe darse nunca por cerrado, por el contrario cada estilo
con el tiempo ha ido creando ideas nuevas que la enriquecen ampliando su
marco musical.

El Tema seré la melodia instrumentada caracteristica de cada Estilo o Palo que
se desarrolla en unos pasos arménicos concretos y de una duracién determinada
(generalmente de un ciclo ritmico).

Este fragmento musical puede ser expuesto de un modo simple o complejo.

La Variacion o Falseta es la idea musical tratada en relaciéon a determinadas
pautas ritmicas y tonales que vienen dadas por el Tema y que requiere un
desarrollo minimo-bésico de pregunta y respuesta.

El Puente es un periodo de ciclos o compases que une una idea musical y su
desarrollo con otra encadenando las diferentes partes o secciones de una Obra.

El Remate o Cierre es el final de seccién o conclusién de la Obra que por lo
general se compone de uno o dos ciclos ritmicos. Esta caracteristica también es
aplicable al Cante y al Baile (también 1llamado: Replante, Desplante o Llamada).

La composicién tradicional bésica alternaba el Tema y las Variaciones de un
modo indiscriminado, utilizando el remate o cierre caracteristico de cada estilo
como puente o finalizacién de cada seccién de la Obra.

La evolucién no sélo técnica de la Guitarra Flamenca sino también del concepto
concertistico, ha creado unos desarrollos teméticos personales que aunque no
sigan un patrén determinado, si unas directrices relativamente préximas.

Su constitucidn podria ser:

- EN LOS ESTILOS A COMPAS (con estructuras métricas determinadas). Su
composicion es a la manera caracteristica de un motivo de pregunta-respuesta y
su desarrollo posterior. Teéricamente la pregunta y la respuesta deberd tener
igual duracién de ciclos y el desarrollo la suma total de ambos. Su ordenamiento
es personal utilizando puentes de enlace entre las secciones.
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- EN LOS ESTILOS DENOMINADOS LIBRES (sin estructuras métricas
determinadas).

Su composicién serfa: Introduccién, donde se plasma parte de la idea sobre el
tema principal a modo de presentacién, exposicién de un nimero indeterminado
de Variaciones de concepcién libre y sus correspondientes desarrollos, siendo
encadenados €stos con pequefios fragmentos técnico-virtuosisticos a modo de
puentes, y conclusion.

Ejemplo de un modelo bsico de composicién de los toques a Compds y Libres:

a Compads:

INTRODUCCION

MOTIVO 1 (PREGUNTA-RESPUESTA)
DESARROLLO 1

PUENTE

MOTIVO 2

DESARROLLO 2

REMATE O CIERRE

Libre:
INTRODUCCION
VARIACION 1
DESARROLLO 1
PUENTE
VARIACION 2
DESARROLLO 2
CONCLUSION

ORGANIGRAMA DE LOS PRINCIPALES ESTILOS FLAMENCOS
GUITARRISTICOS DENTRO DE SU PAUTA RITMICA
Y TONALIDADES CARACTERISTICAS

La libertad que ha adquirido la Guitarra Flamenca de Concierto al desligarse del
acompafiamiento, ha creado que en la actualidad la eleccién del tono en el cual
se compondrd el estilo no venga determinado por los Tonos o Modos en los
cuales se configuraron tradicionalmente bajo la tutela del Cante, sino que ser4 el
propio compositor el que busque nuevos aspectos sonoros y ambientales.
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COMPAS TERNARIO (3/4)

SOLEA (MI Dérico)

SOLEA POR BULERIAS (LA Dérico)

BULERTAS (LA y MI Dérico y en cualquier Tonalidad Mayor o menor*)
ALEGRIAS (en cualquier Tonalidad Mayor o menor*)

FANDANGO (MI y LA Dérico)

* Las Bulerias tradicionalmente en el Tono de LA Mayor y menor.
Las Alegrias tradicionalmente en los tonos Mayores de MI, LA y DO, y en los tonos menores
de Ml y LA.

COMPAS ALTERNO (3/4 - 6/8)

SIGUIRIYA (LA Dérico)

SERRANA (MI Dérico)

CABALES (LA Mayor)

PETENERA (MI Dérico)

GUAIJIRA (en cualquier Tonalidad Mayor*)

* Las Guajiras tradicionalmente son interpretadas en el Tono de LA.

COMPAS BINARIO Y CUATERNARIO (2/4 O 4/4)
TIENTOS (LA Dérico)

TANGOS (LA Dérico)

FARRUCA (en cualquier Tonalidad menor*)
ZAPATEADO (en cualquier Tonalidad Mayor*)
TARANTO ( FA§ Dérico)

* La Farruca tradicionalmente es interpretada en el tono de LA menor.
El Zapateado tradicionalmente es interpretado en el tono de DO Mayor.

LIBRES (Sin estructura métrica determinada)

TARANTA (FA} Dérico)
GRANAINA (SI Dérico)
MALAGUENA (MI Dérico)
RONDENA (DO} Dérico)
MINERA (SOL$ Dérico)
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ESTRUCTURAS METRICAS

NIVEL ELEMENTAL

SOLEA

(COMPAS TERNARIO)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo o Palo Flamenco que su letra consta de tres o cuatro versos octosilabos,
con rima consonante o0 asonante.

Ejemplo de tres versos: Anda que te den un tiro
nunca llueve como truena
con esa esperensa vivo.*

Ejemplo de cuatro versos: Anda vete ar simenterio
y llévate un Santo Cristo
Y encomiéndale tu arma
q ‘es mu grande tu delito.*

* Demdfilo. Coleccion de Cantes Flamencos, Sevilla 1996.

El cante por Soled se desarrolla al igual que el instrumento que lo acompaifia en
ciclos de 12 tiempos.

Para su medicién y comprensién utilizaremos el compds de 3/4, empleando 4
compases para completar dicho ciclo, teniendo en cuenta que los acentos no
recaerdn sobre el primer tiempo de cada compds, como ocurre en la l6gica
musical, sino que éstos recaen en los tiempos 3, 6, 8, 10y 12.

Escogeremos la subdivisién del ciclo en 4 compases de 3/4 por encontrar
generalmente las divisiones arménicas en el primer tiempo de cada compés.
Gréfico:
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Ejemplo de un fragmento melédico y ritmico de una Sole4 original compuesta
con un disefio al modo tradicional con su acompafiamiento de guitarra.
No se pretende representar con exactitud la linea melédica del Cante, puesto que
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Voz

52

carecemos de pauta y signos para anotar los cromatismos y matices en los cuales

se desarrolla, sino dar una idea aproximada de su evolucién.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser MI Dérico el tono més caracteristico de Sole4, utilizado generalmente
tanto en el acompafiamiento como en el concierto, lo seguiremos como pauta
para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

LA menor que ejerce de Gran Ténica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA
Cadencia andaluza: 1.am / SOL / FA / MI v/ 11/ 1/ 1).

3. CADENCIA RESOLUTIVA CARACTERISTICA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes I1/1 (FA / MI).

4. ESCALA

La escala de Soled corresponde a la escala del Modo Dérico Griego (MI ) o a
su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.

La alteracién mds comn en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
armonico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII® (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el II°/III° y VI°/VII® intervalos de 22
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

La estructura métrica de la Soled comprende un espacio o ciclo de 12 tiempos
empleando cuatro compases de 3/4 para completar dicho ciclo.
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Los acentos mds caracteristicos recaeran en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12. (ver
gréfico del apartado anterior Caracteristicas del Cante).

6. ESTRUCTURA DEL CICLO Y VARIACIONES

La variabilidad de los principales acentos permite un abanico de posibilidades
que enriquecen el estilo:

a) Los acentos recaen en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12.

El mads tradicional.

1 2
gielleredl L) | |
14 I I | I

b) Los acentos recaen en los tiempos 1, 4, 7, 10 y 12.

Utilizado para determinadas variaciones que tienen su caricter en los cambios
de tonalidad.
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¢) Los acentos recaen en los tiempos 1, 3,4, 6,7,9, 10y 12
Utilizado en variaciones que entremezcla los acentos caracteristicos del Palo y
de los cambios de tonalidad .
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d) Los acentos recaen en los tiempos 3, 4 y 6. (Este tipo de variacién serd
siempre duplicada para obtener un ciclo de 12 tiempos).

Utilizado para la llamada “media variacién” o de seis tiempos.

1 2 3 4 5 6

= = =
e) Los acentos recaen en los tiempos 1, 4 y 6. (Este tipo de variacién serd
siempre duplicada para obtener un ciclo de 12 tiempos).

Utilizado como el anterior para la llamada “media variacién”.
1 2 3 4 5 6

= = =

f) Los acentos recaen en los tiempos 2, 4 y 6. (Este tipo de variacion serd

13
14
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siempre duplicada para obtener un ciclo de 12 tiempos).
Utilizado como el anterior para la llamada “media variacién”.

1 2 3 4 5 6

= = =

7. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para el tema tradicional se reservara el tono de MI en los tiempos 10, 11 y 12
(dltimo compds de 3/4 que tiene como singularidad la acentuacién fuerte del
primer y tercer tiempo), para crear asi la Cadencia resolutiva caracteristica y dar
finalizaci6én de esta manera al ciclo.

Es también comin en las variaciones, dependiendo de su disefio, reservar para
los tiempos 10, 11 y 12 una pausa arménica donde descansen algunos acordes
principales y secundarios de la Cadencia andaluza.

Ejemplos de algunos encadenamientos arménicos en Tema y Variacion:

a) MI/ FA/MI/ FA/MI (I IV / 1/ 1)

Ejemplo de Tema:
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b) Lam/ DO/ Rem/ FA/ MI (IV/ VI/ VII/ I/ I)
Ejemplo de Tema:
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¢) MI/ FA/ DO/ FA/ MI (/ 11/ VI/ II/ T)
Ejemplo de Tema:
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d) MI/ FA/ DO/ Rem/ FA/ MI (I/ I/ VI/ VIV II/ I)
Ejemplo de Tema:

—— .~
—— —

)7 > ) 1
n o Vg 111
ﬂé' ol l‘"-._’_‘.ll;'-
# — £ i : =
= raty = . e = =
8 8-6-6 8 8 —o 8 5
e 9 PR = =
5—0 ; 33 <349 8 8
et s e = 2
A — S 2~ "5 2 {
= a = = = = =
=~ B o ) e & 4
\J

e) FA/ DO7/ FA/ Rem/ MI (Il/ VI/ I/ VII/ )
Ejemplo de un pasaje caracteristico de Rasgueo:
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f) Lam/ SOL7/ FA/ MI (IV/ III/ 11/ I)
Ejemplo de Variacién:
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Ejemplo de Variacién en un ciclo de 12 tiempos:
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h) SIdism7/ FA/ SIdism7/ MI (V7 /IV/ V7/1)
Ejemplo de Variacién en un ciclo de 12 tiempos:
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i) FA/MI I/ I)

Ejemplo de 1/2 Variacién en un ciclo de 6 tiempos:

8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

Ejemplo de pregunta de 12 tiempos ( 1 ciclo) y respuesta de 12 tiempos:
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Ejemplo de pregunta de 6 tiempos (duplicada) y respuesta de 12 tiempos:
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AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
(Ed. Ventilador. Barcelona. 1995)
SOLEA
Vol.1: Nivel 1 apartados A, B, C y D pag. 16
Nivel 2 apartados A, B, C, Dy E pags. 16 y 17
Nivel 3 apartados A, By C pags. 17y 18
Nivel 4 apartados A, B, Cy D pag. 18
Vol.2: Nivel 5 apartados A, B, Cy D pdgs.5a7
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SIGUIRIYA

(COMPAS ALTERNO)
CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo Flamenco que su letra consta por lo general de cuatro versos, los dos
primeros y el cuarto de seis silabas (hexasflabos) y €l tercero un endecasilabo
dividido en dos hemistiquios de cinco y seis silabas.

Ejemplo: Anda compariera,
permitan los sielos
que con er cuchillo que matarme quieres
mueras til primero. *

Excepcionalmente puede ser de tres versos , el primero y tltimo hexasilabos y
el segundo endecasilabo repitiéndose por lo general el primer verso y asf poder
completar su métrica.
Ejemplo: Me dieron la nueba

q ‘estaba mala mi comparierita

que quisd se muera. *

* Demdfilo. Coleccion de Cantes Flamencos,Sevilla 1996.

El cante por Siguiriya se desarrolla al igual que el instrumento que lo acompaiia
en ciclos de 5 tiempos de un compis alterno (simple y compuesto) 3/4 - 6/8
(corchea de 3/4 = a corchea de 6/8), comenzando a contar (como puede
apreciarse en el esquema) en el 2° tiempo del compds de 3/4 y tras pasar por el
compds de 6/8 concluiremos en el primer tiempo del siguente compés de 3/4,
dando asi por terminado su ciclo.

Los acentos recaeran en los tiempos 1, 2, 3. 1. 2..
1

(00 op]
‘I_—V W
oV~

@ Vo

Griéfico: I Z :‘

Ejemplo de un fragmento melédico y ritmico de una Siguiriya original compuesta
con un disefio al modo tradicional con su acomparfiamiento de guitarra.

No se pretende representar con exactitud la linea melédica del Cante, puesto que
carecemos de pauta y signos para anotar los cromatismos y matices en los cuales
se desarrolla, sino dar una idea aproximada de su evolucién.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser LA Ddrico el tono caracterfstico de Siguiriya, utilizado generalmente
tanto en el acompaflamiento como en el concierto, lo seguiremos como pauta
para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

RE menor que ejerce de Gran Tonica (IV) en la progresién de la Cadencia
Andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA
Cadencia andaluza: Rem /DO / SIb /LA (IV /111 / I/ T)

3. CADENCIA RESOLUTIVA CARACTERISTICA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes II/1 (SIL /LA)

4. ESCALA

La escala de Siguiriya, al igual que la Soled corresponde a la escala del Modo
Dérico Griego, o a su equivalente Frigia del Modo Gregoriano tratando como
ténica de la escala la nota LA.

La alteracién mds comun en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
armoénico o Gran Ténica y alteracion obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII® (sensible del I° arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el I1% I1I° y VI/VII® intervalos de 2*
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5.COMPAS

La estructura métrica de la Siguiriya comprende un espacio o ciclo de 5 tiempos.

64




Emplearemos para su correctz medicién los compases de amalgama 3/4 y 6/8
(corchea de 3/4 = a corchea de 6/8).

Los acentos recaerdn en los tiempos 1, 2, 3. 1, 2. (ver gréfico del apartado
anterior Caracteristicas del Cante).

6.ESTRUCTURA DEL CICLO Y SUS VARIACIONES

a) Los acentos recaer4n en los tiempos 1 2 3, 1, 2.
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b) Los acentos recaeran en los tiempos 1 2 3, (1*%)2, (1*) 2.
*Dando caracter de acento semi-fuerte
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7.ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para el tema tradicional se reservar4 el tono de LA para los tiempos 2° del 6/8 y
1° del 3/4, y crear asi la Cadencia resolutiva caracteristica dando por finalizado
de esta manera el ciclo.

Es comtn en las variaciones, dependiendo de su disefio, reservar también para
los tiempos 2° del 6/8 y 1° del 3/4 una pausa arménica donde descansen algunos
acordes principales y secundarios de la Cadencia andaluza.

Ejemplos de algunos encadenamientos arménicos en Tema y Variacién:

a) SIb/ DO7/9 / SIb/ LA (II/ TIV/ 1/ D

Ejemplo de Tema:
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b) SIb/ LA (II/ I)

Ejemplo de Tema:
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¢) Solm/ LA (VII/I)
Ejemplo de Tema:
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d) Rem/ DO7/ SIb/ LA (IV/ I/ I/ T)

Ejemplo de Tema:
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e) FA/ Solm/ SIb7 / LA (VI/ VII/ 11/ I)
Ejemplo de Tema:

== —

fa)
SEs=SSl e
T = i r
f) SIb/ DO7/9 / ST/ LA (II/ T/ 1/ T)
Ejemplo de pasaje caracteristico de rasgueo:
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8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

El comienzo del disefio de la Variacién puede darse en cualquier tiempo del
ciclo, generalmente comienza con el primer tiempo 1 (segundo tiempo del
compas de 3/4) y su conclusién debera ser invariablemente en el segundo tiempo
del compas de 6/8.

Ejemplo de pregunta de 1 ciclo y respuesta de 1 ciclo:
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Ejemplo de pregunta de 1 ciclo duplicada y respuesta de 2 ciclos:
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AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
(Ediciones Ventilador. Barcelona. 1995)
SIGUIRIYAS
Vol. 1: Nivel 1 apartados A, B, C, D y E pag. 21
Nivel 2 apartados A, B, C, D y E pag. 22
Nivel 3 apartados A, B y C pag. 23
Nivel 4 apartados A, B y C pag. 23

TIENTOS
(COMPAS CUATERNARIO)

Aungue es conocido que los Tientos derivan del Tango y ser éstos consecuencia
de ralentizar el ritmo, los expongo como estructura bésica por ser més facil su
asimilacion.

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo Flamenco que su letra consta de tres o cuatro versos octosflabos.

Ejemplo:  Me tiraste varios tientos
por ver si me blandeaba,
Yy me encontraste mas firme
que las murallas del alba.*

* Tradicional

El cante por Tientos se desarrolla al igual que el instrumento que Io acompafia
en ciclos de 8 tiempos.

Tomaremos para su medicién y comprensién el compés de 4/4, empleando dos
compases para completar dicho ciclo.

Los acentos recaerdn como ocurre en la 16gica musical en los tiempos 1°y 3° de
cada compas.

Escogemos la subdivisién del ciclo en 2 compases de 4/4 por encontrar
generalmente las divisiones arménicas en el primer tiempo de cada compés.
Gréfico:
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Ejemplo de un fragmento melédico y ritmico de un Tiento original compuesto
con un disefio al modo tradicional con su acompafiamiento de guitarra.

No se pretende representar con exactitud la linea melédica del Cante, puesto que
carecemos de pauta y signos para anotar los cromatismos y matices en los cuales
se desarrolla, sino dar una idea aproximada de su evolucién.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser LA Dérico el tono caracteristico del Tiento, utilizado generalmente tanto
en el acompafiamiento como en concierto, lo seguiremos como pauta para sus
explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

RE menor que ejerce de Gran Ténica (IV) en la progresiéon de la Cadencia
Andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA
Cadencia andaluza: Rem / DO / SIb / LA AV /II/I1/1)

3. CADENCIA RESOLUTIVA CARACTERISTICA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes II /I (SIb/LA)

4. ESCALA

La escala de Tientos al igual que la Soled y la Siguiriya corresponde a la escala
del Modo Dorico Griego, o a su equivalente Frigia del Modo Gregoriano
tratando como ténica de la escala la nota LA.

La alteraciéon més comin en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV°®
armonico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII® (sensible del I° arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el II% III° y VI?/VII® intervalos de 2°
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

La estructura métrica del Tiento comprende un espacio o ciclo de 8 tiempos
empleando para su correcta medicién dos compases de 4/4 . Los acentos
recaerdan en los tiempos 1, 3, 5 y 7 (ver grafico del apartado anterior
Caracteristicas del Cante).

6. ESTRUCTURA DEL CICLO Y SUS VARIACIONES

Los acentos recaerdn en los tiempos 1, 3, 5, 7.
a) Comienzo del ciclo en el tiempo 8 de la estructura anterior.
b) Comienzo del ciclo en el tiempo 1 (a contratiempo)
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7. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para el tema tradicional se reservard el tono de LA para los tiempos 5, 6, 7y 8
para crear asi la Cadencia resolutiva caracteristica y dar finalizacién de esta
manera al ciclo.

Es comiin en las variaciones, dependiendo de su disefio, reservar tambien para
los tiempos 5, 6, 7 y 8 una pausa arménica donde descansen algunos acordes
principales y secundarios de la Cadencia andaluza.

Ejemplos de algunos encadenamientos arménicos en Tema y Variacién:

a) LA/ SOLm/ LA (I/ VII/I)
Ejemplo de Tema:
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b) LA/ SOLm/ DO7/9 / SOLm/ LA (I/ VII/ ITI/ VII/ I)

Ejemplo de Tema:
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¢) LA/ SIb/ LA (/ I/ )
Ejemplo de Tema:
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d) SIb/ DO7/9 / SIb/ LA (I IV 11/ T)

Ejemplo de Tema:
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¢) Rem/ DO 7/ SIb/ LA (IV/ III/ T/ T)
Ejemplo de Variacién en 2 ciclos:
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f) FA/ Rem/ DO7 / SIb/ LA (VI/ IV/ IIV/ I/ T)

Ejemplo de Variacién en 2 ciclos:
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8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

Ejemplo de pregunta de 1 ciclo y respuesta de 1 ciclo:
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Ejemplo de pregunta de 1 ciclo duplicada y respuesta de 2 ciclos:
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AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
(Ediciones Ventilador. Barcelona. 1995)
TIENTOS
Vol. 1: Nivel 1 apartados A, B y C pag. 24
Nivel 2 apartados A y B pag. 24
Nivel 3 apartados A, B y C pags. 24 y 25
Vol. 2: Nivel 4 apartados A y B pagina 12
Nivel 5 apartados A y C péags. 13y 14
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