SOBRE EL MODO FLAMENCO Y SUS FUN-
CIONES TONALES
PUBLICACION DE LOS TIENTOS PARA
GUITARRA FLAMENCA “DE VIENTO Y SAL”

Por: Manuel Cera Vera

1. Introduccién

Como ocurre con toda musica
instrumental, cualquier pieza
compuesta para guitarra flamen-
ca es susceptible de ser analizada
con las herramientas adecuadas.
Hasta donde logramos conocer,
es en el Ambito de la miisica cl4-
sica donde se han desarroliado
mejor los métodos de andlisis
para conseguir un acercamiento
a la miisica con el necesario nivel
de concrecidn y objetividad.

Al tratarse de miisica para
guitarra flamenca, con sus consa-
bidas peculiaridades, mds de tipo
sociolégico que estrictamente
musicales, la pregunta que cabria
hacerse es si el andlisis musical
clisico o tradicional nos podria
seguir siendo util. En el caso de
la guitarra flamenca de concierto
o solista consideramos que la
eleccion del tipo de andlisis no
presenta muchas alternativas.
De hecho, ;cudntos sistemas de
andlisis musical que se puedan

considerar serios y distintos al
tradicional tenemos en la pales-
tra? La respuesta es: ninguno.
En este escenario, sélo cabria la
posibilidad, o quizis el despro-
posito, de generar o inventar un
nuevo sistema de andlisis espe-
cialmente adaptado a la guitarra
flamenca. En tanto en cuanto
quienes defiendan dicha idea no
creen, desarrollen y divulguen
ese nuevo sistema, y se puedan
sacar conclusiones sobre resulta-
dos concretos, estimamos que las
herramientas mds potentes nos
las aporta el mundo de la misica
clisica. En nuestra opinion, es
tarea de todos los guitarristas fla-
mencos con preparacién musical,
conseguir que las herramientas
mencionadas resulten cada vez
mds naturales y adaptadas al
estilo flamenco y que respondan
con la mayor transparencia a
las cuestiones idiomiticas de la
guitarra flamenca.
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Nosotros nos inclinaremos
por el método, vocabulario, los
conceptos y criterios del andlisis
cldsico o tradicional para exponer
el contenido del presente trabajo.
Con ocasion de la publicacion
en este articulo de los tientos De
viento y sal, en su tipica tonali-
dad de La flamenco, pasaremos
a concretar diversos aspectos de
esa tonalidad y de las funciones
tonales de sus distintos grados.

Sin dnimo de ofrecer un ex-
haustivo y completo anilisis de
la obra, comentaremos algunos
fragmentos centrindonos sobre
todo en las cuestiones armdnicas
y funcionales.

2. Rasgos distintivos del modo
flamenco

El estilo flamenco emplea
esencialmente para construir su
misica tres modos: el mayor,
el menor y el flamenco. Mel6-
dicamente el dmbito puede ser
mdis amplio mediante la incor-
poracion de elementos de la casi
totalidad de modos conocidos.
De los tres modos citados, es el
modo flamenco el menos com-
prendido, e incluso podriamos
decir que no goza ain de la
aceptacion merecida dentro del
mundo académico. Hecho que
atribuimos mds al desconoci-

miento en si del flamenco que a
razones bien argumentadas sobre
el terreno musical. Tampoco hay
que olvidar lamentablemente que
son todavia muchos los misicos
cldsicos de este pais que miran
hacia la misica flamenca con
un cierto aire de superioridad,
llegando incluso a dudar de la
idoneidad de la inclusién del
flamenco en los conservatorios
de miisica.

La escala base del medo fla-
menco sitia sus semitonos entre
los grados L°-I1.° y V.°VIS A
nivel melddico se suelen pre-
sentar algunas alteraciones de
la escala base. Principalmente
éstas consisten en la elevacion de
medio tono del I11.°, V1.° y VIL®
grado. Es por la elevacion del I11.°
grado por lo que tambi€n recibe el
modo flamenco la denominacién
de modo frigio mayorizado, ya
que su escala coincide con la de
ese modo gregoriano, y ¢l acorde
que mis se emplea sobre el grado
de tdnica es mayor, al elevarse su
tercera medio tono. Al tratarse
de una escala armonizada, como
ocurre en el modo mayor y en
el mener, estariamos hablando
de una verdadera tonalidad, con
sus correspondientes funciones
tonales y demas elementos que
las caracterizan. El rasgo mis
original del modo flamenco es el



empleo continuo de la cadencia
flamenca. Se trata de la sucesion
de los grados IV.°, IIL.°, I1.°, L.°
Esta misma estructura cadencial,
pero referenciada desde el nodo
menor, es conocida en la misica
clasica con el nombre de caden-
cia andaluza (sucesién L.°, VILS,
VL, V.o

La justificacién de la exis-
tencia del modo flamenco como
tal viene dada por la resolucion
continua sobre el grado 1.° de
todos los procesos arménicos
y melddicos que suceden en
torno a la cadencia flamenca.
Si funcién de rdnica equivale a
reposo, resolucion o estabilidad,
y funcién de dominante a ten-
sidn o inestabilidad, en el nodo
flamenco se materializan ambas
de forma indudable en los grados
L.° y I1.° respectivamente. Otros
grados que pueden funcionar
como dominante son el V.° y el
VIL.°. El V.? grado actia a veces
como dominante tonal, cuando
se producen enfatizaciones del

modo mayor de ténica homénima
(La mayor en el caso del modo
flamenco de La). Otra funcién de
dominante del V.° grado, en sus
inversiones primera y segunda, es
como sustituto del I1.° grado. La
gran flexibilidad del V.° grado,
debida sin duda a que se trata de
un acorde disminuido, también
le hace funcionar a veces como
subdominante al servir de enlace
con otros grados en funcién de
subdominante, ¢ incluso como
dominante de la dominante al
enlazar con ¢l I1.° grado. EI VIL®
grado tiene claramente funcién
de dominante al enlazar con el
1.° grado adquiriendo asi cierto
cardcter plagal. Otras variantes
del VIL® grado, sobre todo en
sus inversiofnes primera y segun-
da, funcionan frecuentemente
como sustitutas del I1.° grado.
Los grados L°, IIL.% IV.° y VI.°
desempeiian también la funcién
de dominante secundaria para
resolver sobre los grados situa-
dos a distancia de cuarta justa
ascendente.

Escala base del modo flamenco de La

Q 1 + I 1
~—
Grados | o m Iv Vv VI Vi
Funciones tonales T . D. S. S. S. S. D.
Otras [unciones D[V DVI D\./“ D. D%I
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Tanto los conceptos como
las denominaciones arménicas
tradicionales no ofrecen ningtn
problema de anclaje con el es-
tilo flamenco. Tan sélo es en
la denominacién de la funcidn
de subdominante en la que en-
contramos cierto conflicto en el
término, que no en lo semintico.
La funcién de subdominante pue-
de ser desempeiiada en el modo
flamenco por los grados IIL°,
IV.°, V.° y V1% dindose otras
variantes, como por ejemplo, el
V.? grado rebajado. Es evidente
que ninguno de los grados citados
se encuentra ubicado debajo de
la dominante (11.°), condicion de
la que deriva etimoldgicamente
el término subdominante. Desde
ese exclusivo punto de vista su
empleo en el estilo flamenco
seria incorrecto. No obstante,
y ya desde la 6ptica propia del
andlisis, es el tipo de funcidn
ejercido por cada grado el que
adquiere verdadera relevancia.
Considerando a la funcidn de
subdominante como relativa a
un nivel jerirquico y funcional

inmediatamente por debajo de
la dominante, de forma andloga
alo que sucede en el modo mayor
o en el menor, podemos también
estimar que el calificativo subdo-
minante resulta igual de conve-
niente en el modo flamenco. Esta
conclusién se reforzaria a su vez
st observamos que no siempre
es desempefiada la funcién de
subdominante por un grado que
se encuentra situado necesaria-
mente debajo de la dominante,
como ocurre por ejemplo con el
V1.? grado. Al igual que sucede
en el modo mayor y en el menor,
la subdominante flamenca puede
enlazarse con otras subdomi-
nantes, o bien, con grados con
funcién de dominante (11.°, V.°
y VIL®). Podriamos caracterizar
su cometido por cierta tempora-
lidad y mediacidén que da juego
al organigrama del modo en su
conjunto.’

Laque en el modo mayoroen
el menor se denomina cadencia
perfecta: 1V.°, V.°, 1.°, pudiendo
ir precedida de cualquier otro

1 Es muy probable que el musico clisico sienta cierta sensacién de desconcierio al constatar la gran
diferencia existente entre las funciones desempefiadas por los siete grados def modo flamenco
y sus homénimos del modo mayor o del modo menor. Son el conocimicnio, aprecio, prictica
¥y estudio del flamenco los tinicos que pueden darnos los argumentos necesarios para aceptar
que el modo flamenco no es ninguna invencidn caprichosa, sino uny realidad que responde
ortodoxamente a la forma de ser de la misics flamenca compliendo con todos los principios

del lenguaje musical.



proceso armaénico, encuentra su
funcién andloga en el modo fla-
menco en la cadencia flamenca:
Ve IIL° 1.5 1.° En este caso
los grados IV.° y 111.° con funcién
de subdominante ambos. E1 IV .°
grado seria el inicio del proceso,
con un nivel bajo de tension por
ser el grado correspondiente a
la tonalidad menor relativa (en
el caso de La flamenco estaria-
mos hablando de Re menor),
y el grado IIL° representaria el
inicio efectivo de la tensién que
culminaria en el grado I1.° con
su cota mdxima. Finalmente se
resolveria sobre el grado 1.° al-
canzdndose el estado de reposo
o la estabilidad.

3. Anilisis de algunos frag-
mentos de los tientos flamencos
“De viento y sal” publicados en
este articulo

Expuesto todo lo anterior so-
bre el modo flamenco pasaremos
a continuacion a comentar algu-
nos fragmentos de los tientos De
viento y sal, en los que veremos
ademds como el modo flamenco
guarda una relacién continua
con el modo mayor y el menor,
con intercambios o préstamos
de determinados grados en la
funcidn de dominante sobre todo,
y con la presencia de la prictica
tonal en las enfatizaciones y

modulaciones que se producen
a las tonalidades de cada uno de
sus grados.

La pieza estd en la tonalidad
de La flamenco y tiene un bemol
en la armadura, Sus tonalidades
relativas son Fa mayor y Re
menor, ambas con la misma ar-
madura. Para los cifrados hemos
indicado siempre los intervalos
desde el bajo, empleando siempre
los criterios y usos conocidos en
el cifrado tradicional. Como todo
cambia respecto del modo mayor
y del menor hemos tomado el
principio general de indicar con
la mayor l6gica posible la nume-
racién de los cifrados, abreviando
s6lo en los casos en que no se
genera ambigiiedad. A pesar
de que en el modo flamenco la
nota fundamental del acorde de
dominante (si bemol, en el modo
flamenco de La) es la sensible
principal de la tonalidad, hemos
prescindido de su indicacién
mediante el simbolo “+” en los
cifrados para evitar confusiones
con los usados tradicionalmente.

Para las indicaciones de las
funciones tonales hemos emplea-
do las siguientes siglas:

T. = Tonica

D. = Dominante

S. = Subdominante

f = Dominante de la domi-
nante

Nostealia
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Fragmenio n° 1

Nos encontramos con una
de las presentaciones tipicas
de la funcién de dominante
en el modo flamenco. En
la primera parte del primer
compds el I1.° grado aparece
en segunda inversion. En la
segunda parte, tras el VIL.°
grado en estado fundamental,
un movimiento inicialmente
arpegiado y melddico en su
final nos conduce hasta la
tonica del modo, visitando a
su paso los grados I11.°, como
acorde de novena mayor, y el
I1.°, fugazmente representado
por €l si bemol. Obsérvese
como las notas que finalizan
melddicamente la frase son las

equivalentes a los cuatro gra-
dos de la cadencia flamenca:
re (IV.°), do (111.°), si bemol
(11.°), la (1.°).

En cuanto al cifrado em-
pleado destacaremos el escrito
bajo la tdnica final en forma
de acorde de séptima. Al tra-
tarse de una séptima menor
(sol natural), con un 7 queda
bien indicada. Hemos afadi-
mos un sostenido debajo del
7 para indicar que la tercera
del acorde es mayor y tiene un
sostenido que no estd incluido
en la armadura de la tonalidad
de La flamenco.?

Fragmento n° 2
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Recuérdese lo indicado mds arriba sobre | otra denominacion del modo flamenco como mode

Jrigio mayorizado. Es precisamente esta atteracion la responsable de transformar el 1.° grado

¢n un acorde mayor.



Observemos como en el
primer compds el VIL.° grado,
presentado como un acorde de
séptima en tercera inversion y
como consecuencia de una en-
fatizacion a la tonalidad menor
a él equivalente (Sol menor),
se transforma ya en la segunda
parte del compds en un acorde
de séptima sobre el V.° grado,
que tiene su guinta disminui-
da. De esta forma la funcidn
de dominante es doblemente
reforzada mediante la inclu-
sion de dos sensibles. Una de
caricter tonal (sol sostenido)
y otra de cardcter modal (si

bemol). Se trata pues de una
dominante tonal alterada.
Tonal porque corresponde a
la dominante de la tonalidad
mayor de ténica homénima
(La mayor), y alterada porque
su guinta no es justa, sino
disminuida. El efecto musical
y expresivo de este tipo de
dominante es hibrido e inte-
resante, teniendo un pie en el
modo mayor y otro en el modo
flamenco. Otra muestra de esta
dominante tonal la podemos
encontrar en la segunda parte
del compis 15.°

Fragmento n° 3
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Como ya se ha comentado, el modo flamenco, al basarse en una escala totalmente armonizada,

deberfa recibir en nuestra opinidn la consideracion de verdadera jonalidad. Es en el cante
flamenco sin acompafamiento, donde se podria seguir mantenicndo la consideracidn

exclusiva de modalidad, sl basarse integramente en giros de tipo melddico. Siendo esto asi, la

diferenciacidn que se suelc hacer entre tono y modo cuando analizamos una pieza de guitarra
flamenca, deberia consistir mejor en una diferenciacion entre tonatidades de modos distintos.
Por ejemplo, podriamos hablar de la dominante de la tonalidiad de La mayor y de la dominante
de la tonalidad de La flamence, Ambas consideradas tonalidades, pero pertenecientes a modos
distintos, Seria el epiteto “flamenco™ el que estableceria que el modo no es mayor ni menor.

123
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Al final del primer sistema
nos encontramos con el V.°
grado rebajado (Mi bemol)
en funcién de subdominante,
para enlazar en el compis si-
guiente con el VIL.° grado en
funcién de dominante. Este
tipo de inflexiones mel6di-
cas y arménicas aportan una
gran expresividad al modo

Fragmento n° 4

flamenceo. El cifrado em-
pleado lleva el 9 para indicar
que tiene una novena mayor
(fa), mas las cifras 6 y 3 para
indicar la primera inversion
del acorde. La condicion de
quinta rebajada queda indi-
cada por el signo “>” como
superindice tras el nimero
romano.

27 "
a = J : AMNA .
S a A g e i
" C ‘s
v— v [s—
D. 1onal | T. ]

En el primer compds de
este fragmento tenemos una
dominante tonal que esta vez
si tiene su quinta justa. Se
trataria pues de una enfatiza-
cién o una muy corta modula-
cién a La mayor, en la que el
modo flamenco no pierde su
sello mediante la apoyatura
producida sobre la nota fa al
atacarse el acorde. El cifrado
empleado en el primer acorde
lleva un becuadro para indicar
que es si natural, no contenido
en la armadura. La apoyatura

queda reflejada en el cifrado
mediante el 9 que resuelve en
el 8. El cifrado del acorde de
dominante tonal en primera
inversion que aparece en la se-
gunda parte del primer compés
lleva un becuadro en el 3 para
indicar que el si es natural. El
cifrado del acorde de tdnica
del inicio del segundo compés
indica esta vez la apoyatura
producida por la sexta de la
Sfundamental que resuelve en
la guinta.



Fragmento n° 5
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En el primer compds de tonal. Su cifrado, ciertamente
este fragmento tenemos nue- denso, indica que lleva sépti-
vamente una dominante pre- ma y novena, ademds de que
sentada en forma de acorde de la quinta es natural y la tercera
novena menor de dominante elevada.!

Fragmento n° 6
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4 Obsérvese como el acorde en semicorcheas al final de la primera parte (re, sol, s, mi} es dificil
de sitvar a priori en la tonalidad de La flumence. Se trata de una consecuencia téenica de los
aspectos propiamentie idiomdticos de la guitarra flamenca. En este caso concreto, el acorde
corresponde a las notas de las cuerdas cuarta, tercera, segunda y primera al aire (es decir, sin
pisar con ningiin dedo de 12 mano izquierda), y se produce para facilitar técnicamente el enlace
del acorde de dominante tonal con el que le precede.
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En este interesante frag-
mento hay que destacar el
efecto hibrido conseguido
entre modo flamenco y modo
mayor por medio de la in-
tervencién del VII.° grado
en segunda inversion y su
nota sensible (fa sostenido), o
VI1.° grado elevado del modo
flamenco, que mediante una
apoyatura preparada en el

Fragmento n® 7

inicio del segundo sistema nos
crea la ilusiébn momentinea
del modo mayor. Este VL.°
grado alterado, al pertenecer a
la armadura del modo mayor
y funcionar como sensible de
sol menor (VIL.° grado del
modo flamenco), confiere al
pasaje un matiz melédico muy
peculiar y flamenco.

En este fragmento hay que
resaltar las funciones de domi-
nantes secundarias desempeiia-
das por los diferentes grados y la
original cadencia flamenca que
se produce. Dos de los acordes
principales de la cadencia son
acordes de séptima, uno sobre
el IV.” grado y otro sobre el 111.°.
En el segundo compds pasamos
del 1V.” grado al II1.° mediante

el concurso de la dominante se-
cundaria del IIL.° grado alterada
(acorde de sol con séptima y
quinta disminuida en segunda
inversion). Ya en la segunda
parte se emplea la dominante de
la dominante como acorde de fa
con séptima mayor (V1.° grado)
para resolver en el grado I1.°. Lo
que sigue es una resolucién tipica
sobre el acorde de tonica.



Fragmento n” 8
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Este pasaje es una variacién
del aportado en el fragmento n°
7. Ahora la dominante secundaria
es un acorde de séptima sobre €l
VIL® grado en segunda inversion
que tiene su guinta disminuida y
la tercera menor. Nos conduce
a un acorde mayor sobre el II1.°
grado con la 5° suprimida y con
la 6* aiadida (que es a 13% tal
como indicamos en su cifrado
para evitar confusiones). Lo que
sigue es idéntico al fragmento n°
7. Lo interesante de esta cadencia
es la ambigiiedad creada por los
tipos de acorde empleados y el
movimiento del bajo. El VIL®

grado con esas caracteristicas
resulta similar a un I1.° grado
menor en primera inversién (re
bemol, si bemol, fa), y el acorde
sobre el I1L.° grado con la 13*
aiadida en el que resuelve es
muy similar a un L.° grado menor
en 1* inversion (Uenen las notas
comunes do, mi y la), con lo que
paralelamente se produce un giro
arménico que hace sentirnos tan-
to en un movimiento de grados
VIL° - 111.° como en un I1.% - L%
Esta resolucidn en el acorde me-
nor del primer grado del modo
flamenco produce un efecto muy
similar al de una cadencia rota.

Qgﬁmbﬂ/fa
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Fragmento n® 9
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En este pasaje observemos suprimido la guinta del acorde,
en dos puntos la aparicién del con funcién de dominante de la
acorde de séptima disminuida dominante. En ambos casos se
del V.° grado. En el primero en ataca produciéndose una apoya-
funcién de dominante secundaria tura arménica que sustituye a la
para resolver sobre el VIL® grado. tercera en el primer acorde, y a
En el segundo, en el que se ha la fundamental en el segundo.



4. Publicacion de los tientos
para guitarra flamenca “De
viento y sal” por Manuel Cera

De viento y sal (Tientos)

Guitarra flamenca

Manuel Cera
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De viento y sal (Tientos)
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