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Resumen:

Se puede apreciar una evolucion en cuanto al empleo de recursos ritmicos en las bulerias
compuestas por el guitarrista flamenco Paco de Lucia tras el encuentro con el pianista de jazz
norteamericano Chick Corea. Ademas de esta evolucion ritmica, De Lucia consigue
introducir la practica de la improvisacion entre las generaciones posteriores de flamencos.
Algunas de estas contribuciones indirectas de Corea al movimiento que se ha descrito como
nuevo flamenco pueden explicarse como malinterpretaciones creativas. Las transcripciones y
analisis incluidos en este estudio revelan conceptos que ayudan no so6lo a aclarar la historia y
la identidad del flamenco jazz y del nuevo flamenco, sino que informan al lector de
posibilidades musicales y creativas para el futuro.
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THE INDIRECT CONTRIBUTION OF CHICK COREA TO NUEVO FLAMENCO
THROUGH PACO DE LUCIA

Abstract:

Paco de Lucia’s use of rhythmic traits in his compositions in the style of bulerias reveal an
evolution since his encountered with North American jazz pianist Chick Corea. Besides
being responsible for this rhythmic evolution, De Lucia introduced the practice of
improvisation to later generations of flamenco musicians. Some of these indirect
contributions to the nuevo flamenco movement can be explained as a “creative missreading.”
The transcriptions and analyses included in this study unveil not only some concepts that help
clarifying flamenco jazz and nuevo flamenco’s history and identity, but inform the reader
about the musical and creative possibilities for the future.
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INTRODUCCION

Hay dos términos en la actualidad del panorama flamenco contemporaneo, que aun necesitan
ser estudiados con mayor profundidad. Se trata de las etiquetas popularmente conocidas
como flamenco jazz (o jazz flamenco) y nuevo flamenco. Ambos términos han sido
empleados por autores de diferentes perfiles y con diferentes fines, y han tenido, en mayor o
menor medida, cierta aceptacion entre criticos y el gran publico. Sin embargo, el diferente uso
que se hace de ellos, la inclusion u omisién de determinados artistas, asi como el propio
estudio académico de ambos, siguen generando cierta controversia. En el caso de las
producciones musicales atribuibles al flamenco jazz, la controversia es potencialmente
mayor, debido al tremendo impacto global de algunos de los artistas que han sido incluidos o
discutidos en torno a esta etiqueta, como por ejemplo Miles Davis, John Coltrane, Chick
Corea, o Paco de Lucia, entre otros'. Los debates, tanto académicos como no académicos con
respecto a estos artistas, son mas numerosos y de mayor relevancia que los existentes sobre
los artistas asociados al nuevo flamenco, como los grupos Pata Negra, Ketama, u otros
creadores relacionados con el sello discografico Nuevos Medios. Mario Pacheco, creador de
Nuevos Medios, inventé la “oportuna etiqueta” jévenes flamencos’, tal vez como una
alternativa al mencionado nuevo flamenco (o incluso como un subgénero del mismo).
Autores como Calvo y Gamboa y Luis Clemente optaron por €l término nuevo flamenco®,
contribuyendo tal vez a la difusion y aceptacion de éste. El flamenco como tal ha sido y sigue
siendo objeto de estudio por parte de académicos, no solamente en Espaiia, sino del resto del
mundo, pero debido a su larga y compleja historia, la mayoria de estos estudios se concentran
en otros aspectos que no se corresponden con las creaciones que engloba el término nuevo
flamenco.

! Hay otros artistas, tales como Lionel Hampton, Charles Mingus, John McLaughlin o Al Di Meola,
entre otros, cuyas contribuciones han sido vitales en la evolucion del flamenco jazz. Todos estos artistas
tienen un gran reconocimiento por parte de la critica y forman parte de las narrativas actuales de la
historia del jazz, siendo objeto de mencion por parte de historiadores contemporaneos como Gioia
(1998) o DeVeaux y Giddins (2009). Asi mismo, Pedro Iturralde tuvo un papel destacado en esta
hibridacion musical (Pamies 2016, Zagalaz 2016).

% Calvo y Gamboa, 1994, p. 131.

* Calvo y Gamboa,1994; Clemente, 1995.

320 MUSICA ORAL DEL SUR, N° 21, Afio 2024 ISSN 11388579
Centro de Documentacion Musical de Andalucia



LA CONTRIBUCION INDIRECTA DE CHICK COREA
AL NUEVO FLAMENCO A TRAVES DE PACO DE LUCIA

Numerosos autores han aportado de manera destacable contribuciones en relacion al debate
entre flamenco y jazz, ya sea de manera directa®, o indirecta’. En 2016, el etnomusic6logo
Peter Manuel publicé un articulo titulado “Flamenco Jazz: un estudio analitico”, en la
prestigiosa revista Journal of Jazz Studies. En €l reconocia que la escena del jazz espaiiol
habia sido documentada, y que algunos autores hablaban de la escena del flamenco jazz desde
una perspectiva socioldgico-musical. Sin embargo, defendia que “nada ha sido publicado
sobre flamenco jazz en forma de estudios analiticos, con la excepcion de dos valiosos
articulos de Juan Zagalaz”S. Dichos articulos trataban de la conexion entre Chick Corea y
Paco de Lucia’ y los encuentros tempranos de Jorge Pardo con el flamenco®. Dicho enfoque
analitico se ha ido extendiendo y ha resultado en nuevas contribuciones. En ese mismo afio
2016 se publica “La controvertida identidad del flamenco jazz: un nuevo enfoque histérico y
analitico™ y Zagalaz publica asimismo un nuevo articulo relacionado a este tema, “Los
origenes de la relacion jazz-flamenco: de Lionel Hampton a Pedro Iturralde (1956-1968)”"°.
Desde entonces dicho investigador ha publicado nuevos estudios como “Contactos
tempranos entre jazz y flamenco en Espafia. Una perspectiva analitica de la serie Jazz-
Flamenco de Pedro Iturralde y Paco de Lucia (1967-1968)”!! y “La relacion jazz-flamenco:
una vision panoramica a través de su historia (1932-1990)". El debate en torno al flamenco
jazz se encuentra en una posicion mas solida en la actualidad. El autor del presente articulo
defendia, en consonancia con Manuel (ambos estudios publicados en 2016), que el enfoque
analitico era crucial para “clarificar su historia, su identidad, y sus posibilidades musicales™"?.
Las contribuciones de todos los autores mencionados anteriormente han ayudado a aclarar su
historia, relevancia y repercusion. El enfoque analitico ha permitido tanto a Zagalaz como a
Manuel llegar a conclusiones enriquecedoras, revelando en alguna medida detalles que han
ayudado a precisar mejor la identidad y estética del flamenco jazz. Sin embargo, la
metodologia analitica del jazz es muy diversa y se puede aplicar en mayor o menor grado, en
cuanto a la abundancia y variedad de ejemplos y en cuanto a qué tipo de analisis se requiere.
Cuanto mads preciso, exhaustivo, y complejo sea el andlisis, mayor resulta la posibilidad de
alcanzar conclusiones que puedan contribuir no s6lo a un mayor entendimiento de la historia,
identidad y estética del flamenco jazz, sino de sus posibilidades musicales y creativas.

* Garcia, 1996; Clemente, 1995; Steingress, 2004; Iglesias, 2005; Bayo 2013.

3 Téllez, 2003, 2015. La temética de estas investigaciones de Téllez gira en torno a la figura de Paco de
Lucia. Sin embargo, recoge muchos testimonios tanto del propio Paco como de los musicos asociados
con €1, que son de un gran valor para los investigadores tanto del flamenco jazz como del nuevo
flamenco.

¢ Manuel, 2016, p. 29.

7 Zagalaz, 2012a.

8 Zagalaz, 2012b.

° Pamies, 2016.

10 Zagalaz, 2016.

' Zagalaz, 2018

12 Zagalaz, 2019.

" Pamies, 2016, p.2.

MUSICA ORAL DEL SUR, N° 21, Afio 2024 ISSN 11388579 321
Centro de Documentacion Musical de Andalucia



SERGIO PAMIES RODRIGUEZ

En el caso del nuevo flamenco, también son numerosas las aportaciones que se han hecho a lo
largo de las tres ultimas décadas'. En mi anterior estudio sobre flamenco jazz (2016) ya se
discutia la influencia indirecta del flamenco jazz en el nuevo flamenco, aunque sin
profundizar en el andlisis musical (con excepcion de un analisis de la introduccion de Jorge
Pardo a flauta sola en “Chiquito,” en el disco de Paco de Lucia Live...One Summer Night,
publicado en 1984). En dicho capitulo se mencionaba a los guitarristas Josemi Carmona,
Nifio Josele y al pianista, cantaor, y multi-instrumentista Diego Amador como ejemplos de
esa generacion de flamencos que encontraron en el flamenco jazz una fuente de inspiracion
para crear una musica que difiere de algunos de sus predecesores flamencos y que incorpora
elementos del jazz'®. Las transcripciones y el analisis musical detallado que se realiza en el
presente estudio, a partir de grabaciones de Chick Corea, Paco de Lucia y Josemi Carmona,
revelan elementos musicales en las grabaciones de Corea que aparecen en la musica de
Carmona, y que en buena medida llegaron a ¢l a través de la musica del guitarrista de
Algeciras.'

CHICK COREA Y SU RELACION CON EL FLAMENCO Y PACO DE
LUCIA

La musica producida por Chick Corea y Paco de Lucia en el disco Touchstone (1982)
representd una nueva etapa en la hibridacion musical entre flamenco y jazz'’. Esto fue en
parte posible gracias a la evolucion personal que mostrdé Paco de Lucia en este disco con
respecto a sus anteriores experiencias con Iturralde. Zagalaz lo atribuye a “una mayor
madurez y versatilidad que en las grabaciones con Iturralde, adaptindose al concepto
emprendido por el pianista, afiadiendo autenticidad al mismo tiempo que encontrando
soluciones a las diferentes situaciones melddicas y arménicas”'®. Las circunstancias que
facilitaron el éxito de este encuentro entre ambos musicos se encuentran en las experiencias
vividas por De Lucia con Larry Coryell, John McLaughlin y Al Di Meola entre los afios 1977
y 1982", asi como en las exploraciones de Corea con elementos del flamenco en los discos
Return to Forever (1972), No Mystery (1975) y My Spanish Heart (1976)*. Mientras que los
elementos “puros” tanto del flamenco como del jazz son mas faciles de identificar en las
producciones de flamenco jazz por parte de Iturralde en 1968, la muisica grabada en los dos
primeros temas de Touchstone representa un mayor reto para el analisis, debido precisamente

' Calvo y Gamboa 1994; Clemente 1995; Gamboa 2005; Steingress 2004; Téllez 2003, 2005; Gendre
2018.

'* Pamies, 2016, pp. 89-100.

' Todas las transcripciones y los andlisis incluidos en este articulo han sido realizados por el autor.

17 Zagalaz, 2012a; Pamies, 2016, pp. 62-88.

'8 Zagalaz, 2012a, p. 52.

1% Pamies, 2016, pp. 53-59.

? Pamies, 2016, pp. 59-61.
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a este mayor entendimiento del jazz por parte de De Lucia y del flamenco por parte de
Corea?'.

Las transcripciones y analisis sobre el primer tema del disco, “Touchstone: Procession,
Ceremony, Departure” revelaban una serie de recursos que Corea habia adquirido en su
estudio del flamenco, y explicaban como los integraba a su interpretacion y composicion sin
perder un apice de su estilo personal. Algunos son expuestos por el pianista durante un breve
pasaje a piano solo (3:22-3:52), y hacen referencia mayoritariamente a técnicas de la guitarra
flamenca, como el alzapua, los picados, el uso de notas de adorno, o el uso de arpegios de
acordes en el estilo caracteristico del palo taranta”. Un aspecto que puede pasar a priori
desapercibido, pero que es igualmente importante, es que los analisis de la interaccion
espontanea de De Lucia en sus acompafiamientos a los solos improvisados de Corea y Carles
Benavent, muestran una comprension, una soltura, y un nivel de sofisticacion en cuanto a la
practica del jazz muy superiores en su conjunto a lo mostrado durante los trios de guitarra con
McLaughlin, Coryell, y Di Meola. En parte, interactuar con otros guitarristas, es algo a lo que
De Lucia estaba ya acostumbrado en el &mbito del flamenco. Sin embargo, interactuar con un
piano (Corea), un percusionista (Alex Acufia) y un bajista (Benavent), requiere un mayor
entendimiento de las implicaciones ritmicas, armdnicas y melddicas que surgen en la practica
de la improvisacion en el jazz.” Este hecho sera clave en el desarrollo de su musica posterior
en el formato de sexteto, con el flautista y saxofonista Jorge Pardo, el mencionado Benavent
al bajo eléctrico, y Rubem Dantas a la percusion.

Sin embargo, es en el segundo tema del disco, “The Yellow Nimbus,” donde Corea integra de
una manera mas sofisticada elementos de jazz y flamenco, ya que lo hace desde el proceso de
composicion (ademas de en la practica y la interpretacion). Corea hablé de su proceso de
composicion en una entrevista en la revista especializada DownBeat. Dicho proceso podia
extenderse por semanas, como en el caso de su preparacion para el disco The Mad Hatter
(grabado en 1977, publicado en 1978):

Me tomd una semana lo que llamo la investigacion. Escuché musica. Toqué e improvisé. Grabé
algunos borradores. Me relajé y miré al cielo durante la noche. Ya sabes, lo que se llama “ser un
artista”. En las siguientes dos semanas, me senté con mis partituras y los escribi [los materiales
definitivos para el disco].

Cuando escribo para una grabacion, trabajo 18-20 horas al dia. Como y duermo muy poco y, sin
embargo, jme siento genial! Hago que mis socios abandonen mi estudio, y no acepto llamadas
ni visitas. Me aislo, y consigo que el caudal creativo fluya. Una vez que comienza, es como una

2l La metodologia aplicada en mi anterior estudio (2016) revel6 una serie de innovaciones en las
grabaciones de Iturralde que han tenido continuidad en la obra de otros musicos asociados al flamenco
jazz. Estas innovaciones no han sido reconocidas atin por otros investigadores.

2 Para mas informacion, ver Pamies 2016, pp. 68-71, ejemplo 35.

 Para mas informacion, ver las transcripciones y anélisis en Pamies, 2016, apéndice A, pp. 110-127.
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bola de nieve. No es [un proceso] frenético en absoluto, sino relajado. Cuando finalmente me
siento con mi partitura me paso con ella muchas horas*.

Por otro lado, el pianista aporto otros datos relevantes en cuanto a su proceso de composicion,
en concreto en relacion a sacar el maximo potencial de los musicos con los que colaboraba:

Mi modelo en este sentido es Duke Ellington. No solamente escribia para sus musicos [para
mostrar las virtudes de cada uno], sino que tenia una filosofia de vida que ensalzaba el valor de
la camaraderia y la confianza y las cosas maravillosas que puedes construir en una relacion a
través de un periodo de tiempo, la riqueza que puede surgir de una relacion a largo plazo®.

De acuerdo con estos dos testimonios, se puede deducir que Corea, en un proceso similar,
dedico horas al estudio del flamenco, incluso de la propia musica de De Lucia, con el objetivo
de crear un ambiente en el cual ambos musicos se sintiesen comodos y consiguieran sacar lo
mejor de si mismos. El propio Corea reconocia haber escrito “The Yellow Nimbus” pensando
en Paco de Lucia, para esta grabacion. Solia contar esta anécdota en sus conciertos, antes de
tocarla en vivo: “Escribi esta pieza para nosotros, la cual grabamos en mi album Touchstone
(...). Nimbus es una formacion de nubes, y la razon por la que la llamé el nimbus amarillo, es
porque cuando tocaba con Paco, a menudo veia una nube amarilla alrededor de su cabeza...
como si fuera un dngel™*. Su desconocimiento en profundidad del flamenco representaba un
reto a nivel artistico, de creacion y de interpretacion, y precisamente en ese reto encontrd la
inspiracion y motivacion. El pianista describia su descubrimiento de la musica de De Lucia y
su relacion personal de la siguiente manera:

Mi mejor recuerdo es escuchar la musica [de Paco, por primera vez] y pensar, “amo esta
musica...pero no la entiendo” (...) Cuando escucho a Paco tocar, algo me pasa que, quiero
escribir, hacer musica. Siento también algo de misterio porque no entiendo lo que hace (...)
Pienso que la amistad que tenemos y la musica son una sola pieza. Es una atraccion por la mente
y el corazén de mi hermano. Cuando escucho la musica veo a Paco, y cuando veo a Paco
escucho la misica?’.

“The Yellow Nimbus” fue compuesta inspirada en el palo bulerias, y demuestra un
entendimiento estilistico por parte de Corea de dicho palo. Las transcripciones y analisis de
dicha pieza incluidas en mi anterior estudio, tanto de la composicion en si como de los solos
improvisados, revelaban una seric de conceptos a tener en cuenta, ya que reflejan un
entendimiento preciso de las bulerias®. Para entender estos detalles es necesario tener en
cuenta algunas de las caracteristicas ritmicas y del ritmo armoénico de este palo. Las bulerias
tienen un ciclo ritmico que consta de doce tiempos. Esos doce tiempos se pueden organizar en
grupos de subdivision ternaria o binaria, dependiendo de donde se colocan los acentos y los

* Corea, citado en Herzig, 2017, p. 49.

» Corea, citado en Herzig, 2017, p. 81.

% Corea, 2021.

" Corea, en su participacion en el documental Paco de Lucia: La biisqueda (Sanchez, 2014).
* Pamies, 2016, pp. 78-82.

324 MUSICA ORAL DEL SUR, N° 21, Afio 2024 ISSN 11388579
Centro de Documentacion Musical de Andalucia



LA CONTRIBUCION INDIRECTA DE CHICK COREA
AL NUEVO FLAMENCO A TRAVES DE PACO DE LUCIA

acordes. En la version mas basica de dicho ciclo de doce tiempos, los acentos se suelen
colocar en los tiempos 1, 4, 8, 9 y 11, si los enumeramos desde el primer tiempo del ciclo
hasta el ultimo. En la pedagogia practica del flamenco, que tradicionalmente se realizaba por
medio de transmision oral, se usa una cuenta que va del 1 al 10, repitiendo los ntimeros 1y 2.
La razon por la que se usa esta cuenta puede encontrarse en un mejor alineamiento de los
acentos fonéticos con los acentos musicales. Ademas, esta cuenta implica el uso de una
subdivision menor de algunos tiempos, lo que resulta en una sensaciéon mayor de movimiento
hacia adelante, hacia el siguiente ciclo:

dos un dos tres cua-tro cin-co seis sie-te o-cho nue-ve diez un

Ejemplo 1: Acentos comunes en las bulerias y representacion de la cuenta tradicional.

Esta representacion del ciclo usando solamente un compas de 3/4 no refleja con exactitud la
combinacion de subdivision ternaria y binaria. Si se afiade el ritmo armonico al estudio del
ciclo ritmico en las bulerias, se puede observar que los acordes no caen en el tiempo fuerte
inmediatamente después de la barra de compas, como norma extendida en la notacion
musical:

F F E®9
> > > > >
2 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

Ejemplo 2: Representacion ternaria del ciclo ritmico de las bulerias.

El uso de una combinaciéon de compases de 3/4 (subdivision ternaria) y 2/4 (subdivision
binaria), ayuda a representar de una manera mas facil el ritmo armoénico:
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F F EG9
> > > > >
2 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

Ejemplo 3: Representacion del ciclo ritmico de bulerias combinando
compases de 3/4 y 2/4 para enfatizar el ritmo armonico.

Ademas de ayudar a representar dicho ritmo armodnico, esta organizacion puede ayudar a
entender mejor las melodias de las falsetas de guitarra, del cante, e incluso la ritmica del baile,
ya que muchas de las frases, por ejemplo, comienzan como una anacrusa hacia el tiempo 3, y
resuelven en el tiempo 10 (de acuerdo a la cuenta tradicional flamenca, no en cuanto a la
numeracion de tiempos desde el inicio del ciclo).”

No obstante, en la practica, tanto guitarristas, como cantaores, como bailaores, tienen la
libertad de subdividir el compas en grupos de solamente en grupos de tres, o en grupos de
dos®. Normalmente, estos cambios se usan para manipular los niveles de tension y relajacion
ritmica. Agrupar los tiempos con el fraseo y ritmo armonico en células de tres tiempos suele
generar cierta sensacion de reposo ritmico, dada la mayor distancia entre los tiempos fuertes.
Agrupar en células de dos tiempos, por el contrario, suele generar una cierta sensacion de
tension ritmica. Esta compleja y peculiar tension ritmica suele resolverse con un remate,
tradicionalmente en el tiempo 10.

Corea demuestra en su composicion “The Yellow Nimbus” un claro entendimiento de
algunos de estos detalles de las bulerias®. El tema comienza con un rasgueo en la guitarra de
De Lucia con las cuerdas tapadas, y, justo en ese primer compas, Corea resuelve con un
remate hacia el tiempo 10 (0:02). La agrupacion en tiempos de 2/4 es evidente en el compas
que va del 0:18-0:20, donde Corea enfatiza los tiempos 6, 8 y 10 al tocar un acorde repetido
con un sintetizador. Otro aspecto a destacar es que la primera falseta (tocada a unisono entre
el piano acustico y la guitarra flamenca de De Lucia) comienza usando la caracteristica
anacrusa hacia el tiempo 3:

¥ A partir de este momento, todas las referencias numéricas a los tiempos del compéas de bulerias se
haran en base a la cuenta tradicional del flamenco. Cada ciclo de doce tiempos sera referenciado como
“un compas”.

30 Manuel, 2016, p. 37.

3! Para un mayor entendimiento de los argumentos que se discuten sobre “The Yellow Nimbus”, ver la
transcripcion completa y los analisis incluidos en Pamies, 2016, apéndice A, pp.124-138.
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anacrusa N
hacia el tiempo 3
-

2 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

Ejemplo 4: Comienzo de la primera falseta de “The Yellow Nimbus” (0:26).

Laritmica empleada por Corea en sus falsetas puede recordar a la ritmica de las falsetas de De
Lucia de la época (o incluso de sus improvisaciones con los trios de guitarras con
McLaughlin, Coryell, y Di Meola), cargadas de virtuosismo y pasajes rapidos, o incluso a la
ritmica de los bailaores flamencos. El uso de tresillos de corchea o de semicorcheas puede
interpretarse como un guifio a la ritmica y técnica trepidante de De Lucia, y el uso de acentos
irregulares como un guifio a la ritmica del taconeo de los bailaores (ejemplo 6). Sin embargo,
un analisis del fraseo de dichas falsetas revela un uso de ritmos no convencionales en el
flamenco, debido a la capacidad de Corea de usar desplazamientos ritmicos en sus
agrupaciones de notas y un uso de la anticipacion ritmico-melddica. Ya desde la primera
falseta podemos ver como Corea hace uso de agrupaciones de cinco notas que le permiten
cruzar las lineas divisorias imaginarias del compas, un efecto comtn en la musica del pianista
y otros de sus contemporaneos, como Herbie Hancock. Este recurso genera un fraseo muy
interesante debido a su variedad ritmica e imprevisibilidad:

Motivo original adaptacién 1
r
i > 4 |> >
_ oy 7 A
Z D { T T 1 1 T — T T 1 & ™ ] - : ol ) T T i § - ]
2 3 anticipacién 7 3 anticipacién
ritmico-mel6dica ritmico-mel6dica
. grupo de 5 notas grupo de 5 notas grupo de 4 notas grupo de 4 notas
adaptacién 2
——— 1 a1 r 1
0 1 > - > > p—
B¢
) T =} — > 5 5

3 ~—

Ejemplo 5: Corea usa grupos de 5 notas que le permiten cruzar las barras de compads,
creando interés ritmico (“The Yellow Nimbus”, 0:26-0:37).
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Ejemplo 6: Fraseo y ritmicas no convencionales en las bulerias (“The Yellow Nimbus”,
0:37-1:00).
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Mas alla de lo mencionado anteriormente, el recurso empleado por Corea que mas llama la
atencion, es el uso que hace de la libertad inherente a las bulerias de subdividir un compas en
grupos de tres (3/4) o de dos tiempos (2/4). Estas elecciones, normalmente se hacen
dividiendo un compas de bulerias (12 tiempos) en 4 o en 6, con lo cual el ritmo arménico y el
fraseo no varian mucho de su forma original:

3/4 3/4 3/4 3/4

Ejemplo 8: Compas de bulerias subdividido en 6 grupos de 2 tiempos.

En cambio, en las ultimas frases de la segunda falseta de “The Yellow Nimbus”, Corea
introduce un uso original de dichas agrupaciones de tiempos, ya que algunos grupos
comienzan en tiempos no convencionales. Esto le permite cruzar no sélo las lineas divisorias
dentro de un compas de bulerias (12 tiempos), sino cruzar de un compas de bulerias hacia el
siguiente:
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motivo 1 motivo 2 motivo 3
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Ejemplo 9: Fraseo sofisticado de Corea, usando desplazamiento ritmico para cruzar las
lineas divisorias entre compases de bulerias de 12 tiempos (“The Yellow Nimbus”, 1:00—
1:10).

La frase analizada en el ejemplo 9 estd compuesta por cuatro motivos, los cuales Corea va
desplazando ritmicamente al repetirlos desde diferentes tiempos. De acuerdo a la cuenta
tradicional flamenca, el motivo 1 aparece la primera vez en el tiempo 3, la segunda en el
tiempo 6 y por ultimo en el tiempo 9. El motivo 2 aparece la primera vez en el tiempo 6, y
después en el 9. El motivo 3 aparece por primera vez en el tiempo 10 y después en el 1
(segundo tiempo del ciclo de 12). El motivo 4 aparece por primera vez en el 2 (primer tiempo
del ciclo de 12) y después en el tiempo 3. El desplazamiento ritmico de estos motivos resulta
en un alto grado de tension e interés ritmico, al mismo tiempo que una mayor
imprevisibilidad.

Si abandonamos por un momento la musica de Corea y “The Yellow Nimbus” para
centrarnos en las composiciones de Paco de Lucia por bulerias, podemos apreciar un uso
variado de las agrupaciones de tiempos en ciclos de 3 (3/4) o de 2 (2/4) a su conveniencia, ya
sea para implicar un fraseo determinado, o para crear una sensacion de polirritmia con las
palmas, la percusion, o la segunda guitarra, segun cada caso. Si tomamos como ejemplo
composiciones anteriores a este encuentro con Chick Corea, como “Almoraima” (tema que
da titulo al disco de mismo nombre, publicado en 1976), podemos apreciar que la primera
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falseta se compone de grupos de 3, aunque la segunda guitarra, que tiene un rol puramente de
acompafiamiento ritmico ya que se basa en rasgueos ejecutados con las cuerdas
completamente apagadas con la mano izquierda,* acentue a veces los grupos de dos en los
finales de frase:

J=237
Motivo original

B —4add: Autd: gy Atd:
Paco de Lucia | gr——— e R B 02
i } = i R
7 trerer tr L]: [r Croror g U: tr
> (cuerdas tapadas)
o e e
Ramén de Algeciras [I’L“ !L’ '{ “ T XI T 1 | l T T T )(I T T } T T )(I T T I T T X’ T T X[ &
Gk i i i i %
e A E:
(golpe)
X . FOvSIn oyl D 515 ) )
Paco de Lucia #Fﬁﬂgg :,ﬁ% I.ﬁg"‘ ¢ 17 |
O | i — i
D) = =
rrerer rtreor F r ot 7
>
>
Ramon de Algeciras |53 e ! e
pesi | - - P | - = - >
< »* \-)‘ J L J L J
2x4 2x4 2x4

*2 De acuerdo con algunos testimonios, esta fue la primera vez que De Lucia hizo uso de esta técnica de
apagar las cuerdas durante los rasgueos y acompafiamiento ritmico.
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Ejemplo 10: Primera falseta de “Almoraima”, 1977 (0:04—0:16).

En la siguiente falseta, podemos apreciar como el fraseo melddico de De Lucia sugiere una
agrupacion de los tiempos de forma inversa a lo convencional (2+2+2+3+3 en lugar de
3+3+2+2+2). Este fraseo a veces es correspondido por la segunda guitarra, y a veces no,
provocando como resultado una textura polirritmica:

e
)£ — = = r
Paco de Lucfa [ £ o T i s i — |
% T H =& = i t — =
L ] L ] L J L [ 1
2x4 2x4 2x4 3x4 3x4
I 1 T 1 I 1 T 1T 1
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e e P e R e, P B o P, o
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&3 E E F
L e - FPranaaas
) P L = 2 £ P —
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e ! = 7 } I H !
< L 1L T 1L ;0
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Ram(mdeAlgecn'as % T 5 3 T T T ; T 1 T 1 x‘ 1 i T T T T T s T T T T T 3 !
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3x4 3x4 3x4 3x4
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Ejemplo 11: Segunda falseta de “Almoraima”. Ejemplos de agrupacion 2+2+2+3+3
en el fraseo melodico de De Lucia (0:29-0:40).

Algo parecido ocurre durante la siguiente falseta, donde usa la agrupacion 2+2+2+2+2+2
para crear tension:
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Ejemplo 12: Tercera falseta de “Almoraima”. Ejemplo de agrupacion 2+2+2+2+2+2 (0:41—
0:53).

Hay una falseta mas tarde que es tocada en el lad arabe, en la cual De Lucia usa agrupaciones
variables, con el objetivo de manipular tension/relajacion y crear interés ritmico:
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anacrusa hacia el tiempo 3
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Ejemplo 13: Falseta tocada en laad, ejemplo agrupacion variable para crear interés ritmico
(1:21-1:35).

Hay un detalle acerca de “The Yellow Nimbus” y la capacidad de Corea de cruzar las lineas
divisorias que debe considerarse como muy importante: el contraste que se crea entre la
ritmica de las falsetas, y la de la base ritmica, en este caso de las palmas y del
acompafiamiento ritmico de guitarra con las cuerdas apagadas (como en “Almoraima”).
Dicho contraste no solo enfatiza la ya mencionada ritmica peculiar y no convencional de estas
falsetas, sino que se crea una polirritmia muy compleja entre la ya de por si sofisticada textura
ritmica del acompafiamiento y de las melodias. Teniendo en cuenta la cronologia de los
hechos, no seria exacto afirmar que De Lucia tomo prestados de Corea algunos de estos
recursos ritmicos, pero si se puede argumentar que es a partir de este encuentro con Corea
(1982) cuando comienza a tomar mayores riesgos ritmicos en sus composiciones por bulerias.
Por ejemplo, la buleria “El Pafiuelo” (incluida en el disco Siroco, 1987), comienza con un
enérgico acompafiamiento de nudillos. La primera falseta nos muestra un De Lucia mas
arriesgado que en “Almoraima”, ya que la mayoria de las notas principales enfatizan los
contratiempos y las lineas divisorias quedan oscurecidas por su uso de anticipaciones ritmico-
melddicas. Estos recursos tienen un efecto mayor debido al contraste con el acompafiamiento
de los nudillos, que enfatiza los acentos estandar de las bulerias (2,3,7,8,10):
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Ejemplo 14: Primera falseta de “El Pafiuelo”. Enfasis en los contratiempos y uso de
anticipaciones ritmico-melodicas (0:07-0:20).

Hay otros muchos ejemplos en esta composicion de técnicas similares (ademas de apreciarse
una mayor variedad armdnica respecto a etapas anteriores). Sin embargo, si avanzamos en el
tiempo hasta llegar al disco Zyryab (1991), podemos encontrar una falseta realmente
novedosa, en la cual, al igual que Corea en “The Yellow Nimbus,” no sélo cruza ritmica y
melddicamente la linea divisoria imaginaria entre compases de bulerias (ciclos de 12
tiempos), sino que lo hace también con el ritmo arménico (2:05-2:34). Para ello se sirve de
una frase sencilla, que, de comienzo a fin y desde el primer tiempo de una buleria podria
transcribirse de la siguiente manera:
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Ejemplo 15: Frase compuesta por dos motivos de 6 tiempos, agrupados 2+2+2 cada uno
(“Soniquete”, 1991).

La frase consta de una secuencia, con un motivo principal (6 tiempos) y su adaptacion
posterior (6 tiempos). Los 6 tiempos de ambos motivos se pueden dividir en 3 agrupaciones
de 2 tiempos. La genialidad del guitarrista se encuentra en la manera en la que encaja esta
frase dentro de su falseta: De Lucia comienza la frase en el tiempo 10 de la buleria (2:10), con
lo cual no solamente cruza la linea divisoria hacia el siguiente compas, sino que debido a que
la percusion (Ramoén “Porrina” al cajon, y las palmas) sigue el patréon normal, se crea la
sensacion momentanea de que la frase estd cruzada (2:21-2:27).%* Esto genera una enorme
tension ritmica que se resuelve magistralmente mas tarde. Al comenzar la frase en el tiempo
10, 2 tiempos antes del siguiente ciclo, faltan dos tiempos, los cuales De Lucia completa con
una anacrusa hacia la siguiente frase (2:27). Los motivos de la siguiente frase sugieren una
agrupacion de 2+2+2, lo cual es normal en los momentos de climax en las falsetas por
bulerias. Esta frase se alinea de nuevo con el patron de percusion y palmas, y todos acaban al
unisono ritmico con un remate en el tiempo 10 (2:32).

33 La expresion “cruzarse” o “estar cruzado” se usa coloquialmente para indicar que alguien ha perdido
el patron ritmico sin querer. Es de uso comun entre musicos latinos e intérpretes de cualquier género
descendiente de la musica afrocubana, y se usa para indicar que alguien perdio la clave o que lo que toca
no esta “en clave”, lo cual seria lo contrario a estar “cruzado”. Los flamencos pueden usar la variante

“estar fuera”: “Ese ritmo esta fuera”, “ese ritmo se sale fuera” o “te has salido fuera de ritmo”. En Brasil
usan el término “atravessado” (cruzado).
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Ejemplo 16: Falseta con una frase novedosa en cuanto a la ritmica y al ritmo armoénico
resultante (“Soniquete”, 1991, 2:06-2:34).

De Lucia tuvo claro desde un comienzo que el flamenco debia expandirse en la vertiente
armoénica. En una entrevista temprana, anterior a su encuentro con Corea, afirmaba: “El
flamenco, en cuanto a armonia, esta basado en estos acordes [toca la cadencia andaluza], y en
cuanto a ritmo, es un poco mas complicado. Nosotros seguimos esta base. Esto no se puede
romper porque es el flamenco en si, pero tratamos de ampliarlo en armonia...”*. El
guitarrista se caracterizd a lo largo de su carrera por ser un artista arriesgado. Después de
aprender de Larry Coryell las nociones basicas de las relaciones escala-acorde, se mostrd
poco conforme y tratd de buscar algo mas alla: “Yo trataba de buscar notas que estuvieran
casi fuera de la armonia, que ahi es donde esta lo interesante de la improvisacion, parecer que

3% De Lucia, en Sanchez, 2014.
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te vas de la armonia, pero que no, que estas en el filo de la navaja (...)”* . Esta aspiracion
armonica fue satisfecha gracias a sus experiencias con McLaughlin, Coryell, Di Meola, y
Corea. No obstante, los hallazgos anteriormente discutidos en torno a los ejemplos 14y 16 se
pueden relacionar a estas afirmaciones en las que el guitarrista hablaba de tomar riesgos
armonicos en sus improvisaciones en busca de una satisfaccion musical. Tal vez, de manera
indirecta, Corea mostro, alento, o inspird a De Lucia a tomar este tipo de riesgos también en
cuanto al ritmo. A priori pudiera parecer que el flamenco es mas sofisticado a nivel ritmico
que el jazz. El propio Corea declard en varias ocasiones que su interés por el flamenco tenia
en gran parte su razon de ser en la ritmica®. Lo curioso es el hecho de que Corea haya podido
de algiin modo mostrar caminos por explorar en la ritmica del flamenco, concretamente de las
bulerias, lo cual dice mucho de la gran dimensidén que tenia el artista. Esta hipotesis no es
descabellada, ya que De Lucia y Corea expresaron en multitud de ocasiones la admiracion
que tenian uno por el otro. El guitarrista de Algeciras declar6 acerca de Corea:

Tocando tu musica siempre con los mismos musicos, durante mucho tiempo, llega un dia en que
empieza a convertirse en rutina. Se pierde la excitacion (...) y de pronto ese dia aparece Chick y
se me mueve todo el cuerpo, porque nunca habia oido a un musico, que no fuera espaiiol o
flamenco, con ese sentimiento tan cercano a nuestra musica (...)

Es un musico con el que disfruto mucho. Cada dia es diferente. Tiene una imaginacion
desbordante, increible. ..tiene dos guitarras, ademds: en cada mano tiene una guitarra®’.

El guitarrista flamenco Josemi Carmona tiene una opinién parecida, en su valoracion del
encuentro entre Corea y De Lucia:

A Paco se le abri6 otro mundo, incluso yo creo que mas que con el trio de guitarras. Porque el
enriquecimiento en su encuentro con los guitarristas [McLauglin, Coryell, Di Meola] fue mas
bien a nivel de instrumentista, pero la experiencia con Chick Corea lo abri6 a la musica. Le abrié
el espectro musical, no el instrumento. A veces me gusta ver el instrumento como el medio que
te ayuda a sacar la musica de dentro, no como un fin en si mismo, y yo creo que ahi Paco, en ese
encuentro con Corea, empieza a ver la musica con una vision mas general, no sélo como una
“escala para picar”.

Yo creo que [a Corea] también le marco. Aun en los solos actuales [2015] siempre hay un deje
que piensas “miralo” ... se huele y se respira [el flamenco]. Es un encuentro de dos personas que
estaban necesitadas de alimentarse y en ese momento encuentran almas gemelas®®.

3% Sanchez, 2014.

3¢ Corea, 1987.

37 De Lucia, en De Diego y Hernandez, 2002.

3% Todas las citas literales de Carmona en este articulo provienen de una entrevista personal con el
artista, realizada el 18 de diciembre de 2015.
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El flamenco, y mas concretamente Paco de Lucia, siguieron siendo una inspiracion para
Chick Corea, hasta el final de sus dias. Después de que su amigo Rubem Dantas le dijera:
“Chick, le diste un bocado a la manzana, jy después la dejaste tirada!”*’, Corea formé una
banda la cual llamo6 Touchstone Group, con Jorge Pardo, Carles Benavent, Rubem Dantas,
Tom Brechtlein, y Gayle Moran. Corea le reconocia lo siguiente al productor Javier Limon:
“Yo sé que no se puede aprender algo simplemente leyendo un libro. Cuando conoci a Paco,
yo queria trabajar con él. Hicimos algunas grabaciones juntos y después... jle robé sus
musicos!”*. El pianista public6 dos discos con este grupo, Rhumba Flamenco (2005)y The
Ultimate Adventure (2006), proyecto del cual se publicé ademés un DVD de un concierto en
vivo en el Palau de la Musica de Barcelona, bajo el mismo titulo. El repertorio en las giras con
este grupo incluia la composicion de Paco de Lucia “Zyryab,” en homenaje al guitarrista y
amigo.
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Ejemplo 17: Adaptacion creativa de Corea de la técnica del alzapua, usando
desplazamientos ritmicos (“Rhumba Flamenco”, 2005, 1:19-1:36. Citado en Pamies, 2021)

Anos mas tarde, el pianista conoceria al “Nifio Josele”, al cual invita a uno de los conciertos
en vivo que organiz6 en la emblematica sala Blue Note de Nueva York con motivo de la
celebracion de su setenta cumpleaiios. Dichos conciertos quedan registrados y gran parte del
material se publica en el triple album 7he Musician. En 2015, acompaifiado por “El Nifio
Josele” y Jorge Pardo, Corea viaja a Madrid, donde participa en algunas fiestas flamencas con
artistas como los propios Josele y Pardo, acompafiados de “El Paquete”, “Nifo de los Reyes”,

¥ Dantas, 2015.
4 Corea, en Limén y Calvo, 2012.
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Saal Quirds, o el compositor gitano Juan Antonio Salazar, entre otros. Estas fiestas se
convierten en jam sessions donde los flamencos improvisan y tocan con Corea su tema
“Spain”. Parte de estos hechos quedaron grabados y se incluyeron en documental que se
adjunt6 en bluray a una edicion posterior de The Musician por Concord Jazz. En este viaje a
Madrid, un afio después de la muerte de Paco de Lucia, Corea declaraba:

Me siento verdaderamente en casa con los flamencos. Supongo que es la estética y la musica.
No sé como mas podria describirlo, pero me siento realmente en casa (...) La cultura flamenca
se convirtié en una realidad para mi en 1972 cuando conoci a Paco. Mi amistad y asociacion
musical con Paco todavia resuena en mi (...) Solo he tocado la superficie de lo que quiero
expresar en esta direccion [su asociacion con el flamenco], y, de hecho, desde este viaje a
Madrid y nuestra fiesta flamenca de anoche, he decidido que uno de mis proximos proyectos va
a ser un tipo de segunda parte de My Spanish Heart. Voy a reunir a mis amigos latinos y voy a
hacer una nueva mezcla de ritmos y de musica*'.

Este deseo expreso de Corea cristalizo en la banda The Spanish Heart Band, con la cual grabo
Antidote (2019),* disco por el cual recibi6 un premio Grammy como “mejor album de Latin
jazz” en la gala nlimero 62. En dicho disco graba una nueva version de “The Yellow Nimbus”
con “El Nifio Josele” en el papel de Paco de Lucia, y un original arreglo de “Zyryab” al cual
afiade nuevas secciones. Una de ellas es una nueva melodia sobre la armonia de la rueda del
solo. Esta practica es conocida en el jazz como el arranger’s chorus, término que hace
referencia a que el arreglista tiene la oportunidad de componer una “improvisacién” como si
fuera un solista mas. En esta secciéon Corea muestra una vez mas una original concepcion de
melodia y ritmo que van mas alla de la tradicion flamenca:

4l Corea, 2011. Este fragmento del documental esta disponible en el canal oficial de Youtube del
pianista: https://www.youtube.com/watch?v=tgzlhmUwPHs

2 Esta grabacion fue extensivamente documentada visualmente, y gran parte de estos materiales esta
disponible en el documental Chick Corea: In the Mind of a Master (ver Corea, 2019).
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Ejemplo 18: Seccién anadida por Corea a “Zyryab”, combinando elementos melddicos de
flamenco y jazz (Antidote, 2019, 7:24-7:56. Citado en Pamies, 2022).
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PACO DE LUCIA Y LOS JOVENES FLAMENCOS

Si hay un aspecto dentro de la carrera de Paco de Lucia que ha generado consenso entre
criticos, historiadores, escritores, musicos, y académicos, es su papel en la renovacion del
flamenco, siendo, junto con Camarén de la Isla y Enrique Morente, la influencia mas
importante para todas las generaciones posteriores. Por consiguiente, las innovaciones y
rasgos estéticos mas destacados en la musica producida por aquellos artistas relacionados a la
etiqueta nuevo flamenco y al sello Nuevos Medios, no habrian tenido lugar sin las
contribuciones de De Lucia. Por ello Calvo y Gamboa comienzan su libro Historia-guia del
nuevo flamenco: el duende de ahora discutiendo “Los maestros de hoy: Paco de Lucia,
Camaro6n, Enrique Morente”™. El propio Morente, en declaraciones recogidas en dicho
capitulo, afirm6 que “Paco de Lucia no es sdlo importante para la guitarra, sino para todo el
flamenco, porque ha abierto muchas puertas”*. Manolo Sanliicar insinuaba que uno de los
aspectos que hicieron la diferencia en la carrera de De Lucia fue el hecho de que se
profesionalizase, tal vez en referencia a lo aprendido de otras musicas, y que eso es lo que
hizo que se produjera “un cambio radical en el flamenco”*. Peter Manuel atribuye a De Lucia
el mérito de reanimar la escena del flamenco desde los 1970s, no sélo enriqueciendo la
técnica de la guitarra flamenca, sino popularizando la practica componer musica original que
ayudo a establecer la improvisacion de solos en el nuevo flamenco®. El propio Corea afirmé
que Paco habia sido siempre “una gran inspiraciéon para mi, y su continuacion de la tradicion
flamenca ha sido muy importante no s6lo para mi sino para muchos musicos de la escena
musical en general””. La evolucion del flamenco moderno se puede trazar siguiendo la estela
de los discos de Paco de Lucia, desde Zyryab (1991) hasta Almoraima (1977), pasando por
Siroco (1987), Live...One Summer Night (1984), Solo quiero caminar (1981), y Almoraima
(1976).

Es dificil determinar en qué generaciones de musicos tuvo un mayor impacto, ya que, a dia de
hoy, a pesar de su muerte, su musica tiene teniendo la misma relevancia entre los flamencos.
Después de que se separase su famoso Sexteto, por el que pasaron personalidades de la
relevancia de Jorge Pardo, Carles Benavent, Rubem Dantas, Ramoén de Algeciras, Pepe de
Lucia, Manolo Soler, u otros artistas como de generacion posterior, como Joaquin “El Grilo”,
“Duquende”, o “Chonchi” Heredia, el propio De Lucia observd que fue mas facil formar su
segundo grupo. Las bases ya estaban mas que sentadas gracias al trabajo realizado durante
mas de quince afios con su anterior grupo, y los nuevos musicos (Israel Suarez “El Pirafia”,
Antonio Fernandez “El Farru”, Antonio Serrano, David de Jacoba) conocian perfectamente
su musica: “se criaron con mis discos*. El propio “Farru” reconocia que “Paco no sélo ha

# Calvo y Gamboa, 1994, pp. 25-56.

# Calvo y Gamboa, 1994, p. 32.

# Sanlicar, en De Diego y Hernandez, 2002.
% Manuel, 2016, pp. 30—48.

47 Corea, 1987.

* De Lucia, en Sanchez, 2014.
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ensefiado a los guitarristas, ha ensefiado a los cantaores, bailaores...yo hago ritmos de falsetas
de Paco inconscientemente”®. John McLaughlin explicaba con precisién y con humor este
proceso en el cual unos aprenden de otros de manera no se sabe muy bien si consciente o
inconsciente:

Yo he aprendido muchisimo de Paco, acerca de la guitarra espafiola, del instrumento en si, su
concepto de la guitarra...por supuesto que me ha influenciado. Pero también sé que durante
nuestra asociacion ¢l me roba todo lo que puede también. Simplemente, eso es lo que somos. En
cierto modo, somos ladrones™.

Las ensefianzas de Paco de Lucia y los miembros de su banda durante los 1980s
contribuyeron enormemente al desarrollo del nuevo flamenco. Benavent reconocia que “Paco
fue valiente, porque introdujo cosas que no estaban dentro del flamenco. Entre todos creamos
un sonido y una estructura de grupo que después ha sido copiada por muchos™'. El impacto y
la relevancia de este hecho tiene que tenerse muy en cuenta, ya que las contribuciones de De
Lucia tuvieron un impacto no sélo en el flamenco, sino en la musica popular del pais entero,
Espafia, de una manera similar a en la que la colaboracion de Stan Getz con Jodo Gilberto y
Antonio Carlos Jobim impactd a la musica popular brasilefia. Algunos de los artistas mas
destacados del movimiento nuevo flamenco, como los grupos Pata Negra, Ketama o La
Barberia del Sur, o los artistas como Ray Heredia, tuvieron un papel relevante dentro del pop
de las décadas de los 1990s y 2000s. Incluso se podria decir que algunos musicos flamencos
han tenido un papel importante en la musica pop debido al impacto de algunos de sus trabajos
como colaboradores o productores, como es el caso de Vicente Amigo, quien por cierto,
contribuy6 de manera crucial a la popularidad del tema “Corazon Partio” de Alejandro Sanz
(1997). Este desarrollo del nuevo flamenco no podria entenderse sin la labor de Mario
Pacheco, el duefio y productor del sello discografico Nuevos Medios™. En la opinion de Pepe
Luis Carmona, uno de los jovenes flamencos de Nuevos Medios y fundador del grupo “La
Barberia del Sur,” Pacheco tuvo el mérito de reunir, bajo el lema de “una musica demasiado
bella para ser ignorada™® a jovenes flamencos (Pata Negra, Ketama, La Barberia del Sur, Ray
Heredia), pero también a artistas mas conectados con la tradiciéon (Pepe “Habichuela”,
Ramoén el “Portugués”, “Tomatito”, “Duquende”, “El Potito™) y a la generacion emergente de
espafioles que cultivaban su propia vision del flamenco jazz, como Jorge Pardo, Carles
Benavent, o Joan Albert Amargds, o el proyecto internacional JazzPafia™.

4 “Farru,” en Sanchez, 2014.

** McLaughlin, en Sanchez, 2014.

*! De la Cruz y De la Torre, 2015.

52 Calvo y Gamboa, 1994, pp. 119-126; Pamies, 2016, pp. 89-98. Para mas informacién acerca del
papel que tuvo Pacheco en el desarrollo del nuevo flamenco, ver también Gonzalez 2011 y Sim6 2020
en el listado de referencias.

53 Pacheco, 1996.

% Carmona, J.L. , 2016.
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Todos estos musicos mencionados, muchos de ellos provenientes de solventes dinastias
flamencas (los “Habichuela” de Granada, los “Amador” de Sevilla, los “Sorderas” de Jerez,
los “Losada” de Madrid, o los “Porrina”, de Extremadura) veneraban a Paco de Lucia, aunque
también lograron conseguir su sello propio. Por lo tanto, es necesario continuar estudiando su
musica con un enfoque analitico, con potencial para revelar no solo los méritos creativos de
estos artistas, sino tal vez indicios que puedan ayudar a las generaciones contemporaneas a
reproducir estos modelos de éxito existentes, entendiendo el balance en estas obras entre
tradicion e innovacion. En este estudio se han revisado algunas de las caracteristicas presentes
en la musica de Josemi Carmona (dinastia “Habichuela”), ya que es un musico que goza de un
gran reconocimiento por su labor artistica y tiene una experiencia profesional muy
destacable. Algunos de sus rasgos personales pueden ser relacionados con Paco de Luciay de
forma mas o menos indirecta con Chick Corea.

JOSEMI CARMONA

José Miguel Carmona (1971), hijo de Pepe “Habichuela”, fue miembro del grupo Ketama
durante veinte afios. Algunos de sus primeros recuerdos de la escena profesional flamenca de
Madrid se remontan a la época en que Rubem Dantas y su padre ensayaban la musica para la
grabacion A Mandeli (publicado en 1983). En aquel entonces sentia una gran frustracion, ya
que se veia con el nivel musical para poder ser participe de la musica que se hacia en su
ambiente familiar, pero no se lo permitian por cuestiones de edad, al ser menor que sus
primos. Juan Carmona (1960) y Antonio Carmona (1965) ya grabaron en el disco de su padre
mencionado anteriormente, y formaron en esos afios Ketama, junto a Ray Heredia y José Soto
“Sorderita”. Josemi Carmona graba su guitarra con Ketama por primera vez en 1987, en el
disco La pipa de kif, concretamente en el tema “Chupendi”, el cual es composicion suya y de
Antonio Carmona. Casualmente representd el debut como cantante de Antonio Carmona,
quien en 1992 asumira el papel de cantante en solitario, tras la marcha de Soto del grupo™.
Josemi Carmona fue desde muy joven uno de los primeros guitarristas flamencos en seguir el
ejemplo de Paco de Lucia en cuanto a su habilidad adquirida para poder improvisar solos
sobre ruedas de acordes. Su solo en “Chupendi”, que ocurre sobre la armonia de la primera
estrofa, ya fue improvisado y ¢l contaba solamente con dieciséis afios. Afirma que desde que
era muy nifio tenia una habilidad para reconocer los tonos y semitonos de oido, y que se
ayudaba de un pequeiio teclado para sacar melodias de oido. También recuerda pasar horas
escuchando el disco de Corea Touchstone mientras “jugaba al scalextric”, y que, cuando se
terminaban los dos primeros temas (en los cuales toca Paco de Lucia), le pedia a su padre “que
pusiera otra vez el disco desde el principio”. Siempre sintié una atraccidon especial por la
armonia, por aquellos acordes que le sorprendian porque “no sabia lo que eran”, y recuerda
por lo tanto ver a distintos guitarristas tocar acordes desconocidos y estar “deseando llegar a
casa pensando ‘jque no se me vaya!’”.

% Calvo y Gamboa, 1994, pp. 97-118; Clemente 1996, p. 21.
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Carmona cree que la habilidad para poder improvisar sobre ruedas de acordes surge de la
necesidad de tocar y compartir con musicos de Espafia y otros paises que se dedicaban a otros
estilos, siguiendo el ejemplo de Paco de Lucia. En la misma linea que De Lucia, reconoce que
representaba también la ventaja de que no requeria tanto ensayo previo: “En el flamenco, en
aquella época, si tocabas con un bajista, las falsetas habia que montarlas: habia que decirles
donde estaban los golpes, la ritmica... El idioma nuestro, el flamenco, es diferente”. Esto
exigid que fueran los musicos del flamenco quienes se adaptaran a los jazzistas: “la unica
manera que habia de tocar con ellos, era adaptarnos nosotros a la forma del jazz”. Siguiendo
una vez mas el ejemplo de De Lucia, comienzan a componer temas en los que se preparaba
una seccion para solos improvisados, con ruedas de acordes en las cuales se sentian comodos.
Aunque en las grabaciones de Ketama de la época no abundan los solos improvisados debido
a la naturaleza de las producciones, con un alto nivel de arreglos preconcebidos, en los
directos dichas ruedas o secciones se expandian y le permitieron elevar su nivel en este
campo.

El gusto, la necesidad, y el nivel alcanzado con la improvisacion no son los unicos aspectos
que le conectan a Paco de Lucia, del que Carmona ha sido desde muy joven un admirador y
estudioso de su obra. Cuestionado acerca de su reaccion cuando De Lucia le invitdé para
grabar los tangos “Me Regalé” en su disco Luzia (1998), respondid: “Imaginate, me iba a dar
un infarto (..) Es una de las cosas mas bonitas que te pueden pasar en la vida. Y eso que yo era
colega de él. Habia veces que lo veia y hasta que me relajaba pasaba un buen rato. El se daba
cuenta, y me daba el espacio suficiente hasta que se me pasaba y al rato me llamaba y
entablabamos conversacion. El respeto por su figura era mas fuerte que la amistad que
teniamos. Imaginate las veces que yo he estado a solas con Paco de Lucia [en referencia a
momentos de escucha intima y estudio de su obra]...esa presencia le podia a su presencia real
en el momento.” Es por esto que es dificil discernir qué ensefianzas provienen directamente
de De Lucia o qué elementos en concreto tomo prestados de las grabaciones del guitarrista de
Algeciras. Sin embargo, hay elementos relevantes presentes en las composiciones tempranas
de Josemi Carmona que pueden ser ligados a las discusiones anteriores en este articulo sobre
Corea y De Lucia en el entorno musical de la buleria. Es el caso de “El Realejo”, buleria que
compuso en colaboracion con sus primos Juan y Antonio. En la primera falseta (0:15-0:30),
se puede apreciar que, aunque las armonias no distan mucho de las convencionales del
flamenco, las notas importantes de la melodia son extensiones del acorde, algo caracteristico
en el jazz y presente en la obra de De Lucia. En el acorde de D7, la melodia descansa sobre la
novena, y en el acorde de Am7 sobre la oncena. En el acorde de Am7(b5), la melodia pasa por
la oncena y la novena, algo que, tratdndose de un acorde semidisminuido, es caracteristico del
periodo post-bop, en concreto artistas como el pianista Bill Evans. En esta misma falseta, la
ultima frase antes del remate (0:26), comienza en el tiempo 9, y por tanto cruza la linea
divisoria imaginaria entre un compas y el siguiente de bulerias:
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Ejemplo 19: Uso de tensiones armodnicas y otros recursos en la melodia de la primera
falseta de “El Realejo” (0:15-0:30).

La siguiente frase (0:31-0:39, ejemplo 20) es un adelanto del estribillo cantado que vendra
después (0:40-0:48, ejemplo 21), ya que se trata de la misma melodia y armonia. Sin
embargo, ¢l nivel de ornamentacion y expresion es superior, lo cual requiere una técnica
depurada, al necesitar una combinacion de ligados de mano izquierda, precision en la

articulacion de la mano derecha, y un rango de dinamicas muy amplio:
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Ejemplo 20: Imitacion del cante flamenco en la guitarra mediante recursos de expresion

(“El Realejo”, 0:31-0:39).
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Ejemplo 21: Estribillo cantado de “El Realejo” (0:40—0:48).
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Esta capacidad de emular o de inspirarse en el cante por parte de los guitarristas flamencos, es
algo que se ha atribuido a Paco de Lucia como una de sus innovaciones. El propio guitarrista
Vicente Amigo hizo la siguiente afirmacion: “Paco empez6 a cantar con la guitarra. Ha tenido
tan dentro el cante flamenco que lo ha llevado a la guitarra”*. Aquel que conozca la obra de
Carmona puede identificar que esta es precisamente una de sus sefias de identidad. No en
vano es hijo y sobrino de dos de los mejores tocaores para acompafiar el cante (Pepe y Juan
“Habichuela”), y de ellos heredd este gusto y conocimiento por el cante. La manera mas
efectiva en cualquier instrumento para imitar la voz humana es a través de la expresion, la
articulacion, las dinamicas, y los silencios. En las palabras del propio artista:

Para la gente del flamenco que nos estamos ahora acercando al jazz, creo que nuestra
contribucion puede estar mas en la expresion [que en otros aspectos]. A veces decir dos notas, o
un silencio, es mas importante que veinte mil escalas. Sentir lo que tocas. Si encima, ademas de
esa expresion, tienes conocimiento, pues gloria bendita. Pero a mi personalmente, la expresion
es lo que me llama la atencion, tanto en el flamenco como en el jazz, y la musica en general.

Esta predileccion de Carmona por la expresividad es otro elemento que lo conecta con Paco
de Lucia e incluso con Chick Corea:

[Paco de Lucia:] Josemi es de los guitarristas que no tocan muchas notas, porque hay otros que
no dejan un solo hueco — agonias, les llamo yo—. Y ¢€l, pues toca con muy poquitas notas, pero
con un sentido, un aire, una sensibilidad y una armonia que te agarran. Yo no sé¢ definir la
musica [con palabras]. Yo la siento, me sale un “ole”, pero decir por qué, es dificil”’.

[Chick Corea:] El flamenco es una musica llena de vitalidad. Es muy ritmica y creo que es...no
sé, tal vez como el Blues del otro lado del mundo, por expresividad que hay en sus melodias™.

Hay una frase al final de una falseta en “El Realejo” que realmente supone un desafio ritmico,
recordando de alguna manera la sofisticacion ritmica de De Lucia en la buleria anteriormente
analizada, “Soniquete” (ejemplos 14—16). En esta frase podemos apreciar una capacidad de
cruzar la linea divisoria entre compases de bulerias (al estilo de Paco De Lucia), y una
capacidad de agrupar las notas de los tresillos de corchea usando grupos irregulares (al estilo
de Chick Corea, ejemplos 5, 6 y 9), lo cual resulta en un final de frase impactante e
impredecible. El remate ademas ocurre en el contratiempo del 6 (0 6 y %2), lo cual no es tal vez
lo mas convencional, y es respondido por otro remate de la percusion en el tiempo 10
(resolviendo la tension ritmica creada al rematar al 6 y Y%):

% Amigo, en De Diego y Hernandez, 2002.
%7 De Lucia, en Making Of de ‘Las pequeiias cosas’, (ver Universal Music Spain, 2011).
58 Corea, 1987.
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Ejemplo 22: Final de frase en “El Realejo” (1:06—1:12).

Esta buleria, “El Realejo”, fue compuesta por la familia Carmona para la grabacion del disco
Pa’ gente con alma (1992). Se dio la circunstancia de que este disco fue grabado en el afio que
se cumplia el Quinto Centenario [del descubrimiento de América]. Fue un disco
copatrocinado por la Sociedad Estatal Quinto Centenario. Para este disco y en un intento de
plasmar el hermanamiento entre los dos continentes en forma de musica, el disco cuenta con
Michel Camilo como productor: “Nos volvié locos con los ritmos, los dedos de la mano cada
vez mas separados. Nos ha quebrado, pero es un pedazo de musico” *. La apreciacion de
Calvo y Gamboa sugiere que las dificultades afectaron a ambas partes de dicha colaboracion
musical: “Ketama sudo tinta para poder dialogar con la técnica blindada de Camilo, quien
también tuvo que atarse los machos para aprender a tocar por bulerias”®. Carmona, recordaba
asi la experiencia:

Fue algo institucional. Fue una idea de Javier Estrella, uno de los organizadores de ese evento.
Nosotros teniamos ya una fama y reputacion en cuanto a esa fusion de flamenco y musica
latinoamericana. La idea era juntar alguien de América con alguien que hiciera algo relacionado
al flamenco. Primero se hizo el disco, y después hicimos una gira, en la cual participaron
Paquito D’Rivera, Giovanni Hidalgo, Dave Valentin, Arturo Sandoval, Michel Camilo... eso
no esta grabado y fue la bomba.

En cuanto a “El Realejo” y la incursion de Camilo en las bulerias:

Si, es una buleria que compusimos Antonio, Juan y yo, y se la ensefiamos durante la grabacion
de Pa gente con alma. Hay una rueda de acordes para improvisar, pero ¢l (Michel Camilo)
también toca en las falsetas, que se las aprende tal cual las grabamos. En los conciertos estaba
loco por tocar eso, mucho mas que los demas temas del disco de fusion. El queria que llegara
€so, iba en busca de la buleria, del flamenco. ..

% Clemente, 1996, p.33.
% Calvo y Gamboa, 1994, p. 111.
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Los Carmona demuestran, con esta composicion, una solvencia indiscutible en cuanto al
manejo de los recursos de forma que usaran con anterioridad Pedro Iturralde, Chick Corea, o
Paco de Lucia. “El Realejo” es una composicion basada en el ritmo de las bulerias. Las
falsetas (ejemplos 19 y 20) muestran un gran equilibrio entre tradicion y modernidad, aunque
tienen el sello de Paco de Lucia. En el estribillo (ejemplo 21) se puede apreciar que las frases
comienzan dirigiéndose al tiempo 3, y resolviendo en el tiempo 10, algo convencional en este
palo. El ritmo armédnico sigue este patron, ya que los acordes cambian en los tiempos 3 y 10.
Los Carmona eran conscientes de que el entendimiento de este ritmo armonico tan peculiar
del flamenco suponia una dificultad muy grande para los musicos ajenos al flamenco.®! Mas
alla del entendimiento o no por parte de estos otros artistas, utilizar ruedas de acordes
simplificadas, en 3/4 (de manera que los acordes caigan en tiempos fuertes, dividiendo el
ciclo de 12 en 2 o en 4) otorga al improvisador una libertad armonica y ritmica muy
importante para poder expresarse con fluidez. Es lo que hizo Corea en “The Yellow Nimbus”
y lo que hicieron los Carmona en el “Realejo” (ejemplo 23) para optimizar los resultados de la
colaboracion musical y la experiencia con Camilo:

8! Josemi Carmona menciona este hecho y habla de éI como algo que ha vivido en numerosas ocasiones
a lo largo de su carrera. Me hablé de un ejemplo reciente, aunque omitiré el nombre del artista para
evitar malinterpretaciones, algo en lo que el propio Carmona hizo énfasis en nuestra conversacion: “A ¢l
le encantaba y tratdbamos de ensefiarselo para que lo entendiera. Estamos hablando de un genio, no me
malinterpretes, lo digo con todo el respeto del mundo: me refiero a explicarlo en los términos de como
lo pensamos y entendemos nosotros. Al dia siguiente llegaba sin dormir. Lo grababa todo y lo analizaba,
pero habia algo en el ritmo armoénico [toma la guitarra y hace una demostracion tocando por alegrias]
que... si no pillas en donde cae el acorde... eso era lo que le costaba”.
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Ejemplo 23: Rueda de acordes para la improvisacion en “El Realejo” usando un ritmo
armonico simple.

De hecho, como apuntaba Josemi, “El Realejo” formo6 parte del repertorio en los conciertos
en directo de Pa’ gente con alma. Ademas de la grabacion en dicho disco, existe un
testimonio audiovisual de los Ketama con Michel Camilo tocando esta buleria. Esta actuacion
tuvo lugar con motivo de la XIV edicion del Festival de Jazz de Madrid en 1993, donde
participé Camilo con su trio (Anthony Jackson al bajo eléctrico y Dave Weckl a la bateria).
Fue grabada por Television Espafiola y emitida integramente por la segunda cadena de la
television publica (La 2). Camilo invitd a los Ketama (Juan, Antonio, y Josemi, ademas de
Joselin Vargas a las palmas y coros como artista invitado) a subirse al escenario durante el
ultimo tema del concierto, a modo de fin de fiestas, para tocar “El Realejo”®. Como
curiosidad, Antonio Carmona canta una introduccidon a capella por martinetes. Tras esta
introduccion, Dave Weckl marca la entrada al grupo (contando dos compases de 3/4 antes de
empezar a tocar un patron por bulerias en la bateria). Esta version en vivo se corresponde con
los recuerdos de Josemi Carmona; tiene la espontaneidad del directo, aunque esta
magistralmente interpretada. Se puede ver a Josemi Carmona y Juan Carmona ejecutar las
falsetas en un perfecto unisono. Una vez llegados al solo de Camilo, Antonio Carmona
comienza a acompaiiar al cajon, demostrando un nivel de interaccion superior al del propio
Weckl, debido a un (l6gico) mayor conocimiento de los enigmas ritmicos de las bulerias.
Antonio Carmona proporciona al grupo una gran energia. Camilo toca un solo més largo que

62 Disponible en Youtube (1:15:56-1:27:47). https://www.youtube.com/watch?v=gBYj4 Fu2p0.
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en la version del disco (toca 5 vueltas a la rueda). A partir de ahi, Josemi Carmona, Juan
Carmona, y Camilo, se van turnando en sus improvisaciones. Ambos guitarristas muestran
sentirse comodos improvisando, tanto arménicamente como ritmicamente y en términos de
desarrollo de sus improvisaciones, llegando siempre alcanzar un punto climatico hacia el
final de la rueda.

CONCLUSIONES

Las transcripciones y los analisis incluidos en este articulo hacen posible interpretar algunos
de los avances ritmicos aportados por Paco de Lucia en su concepcion de las bulerias como
resultado de una influencia que ejercido Chick Corea sobre el guitarrista tras su encuentro en
Touchstone. La intencidn de este trabajo no es para nada desmerecer los logros del guitarrista,
sino poner en relieve la personalidad del miisico norteamericano, que en su afan de acercarse
a una musica ajena a su cultura y motivado por la admiracion que sentia por Paco de Lucia,
puede haber realizado una contribucion de valorar incalculable.

Hay un concepto llamado creative missreading (malinterpretacion creativa) que proviene de
la critica literaria, y que se usa para describir nuevas e imaginativas producciones artisticas
que son el resultado de una malinterpretaciéon de una fuente tradicional ya existente. Corea
afirmaba que una de las cosas que siempre le atrajo del flamenco fue su interés ritmico. A
través de un proceso artistico que podriamos considerar malinterpretacion creativa, Corea
consigue hacer una aportacion propia a la ritmica del flamenco que es en cierto modo
generada por una interpretacion diferente o erronea de algunos de los detalles idiosincraticos
de las bulerias que sdlo se llegan a dominar con la experiencia.® Corea era un excelente
compositor, extremadamente prolifico. Su proceso de composicion, descrito en este estudio,
era complejo y riguroso. A cambio, le aseguraba un buen equilibrio entre tradicion (que
conseguia mediante la investigacion, en este caso particular, del flamenco o la musica de Paco
de Lucia) y modernidad (que conseguia manteniendo una mente abierta, dispuesto siempre a
aceptar la novedad y el reto). Su extensa cultura musical le prepard con acierto para este
complejo proceso creativo. Lo mismo se podria decir de Paco de Lucia, el cual siempre estaba
abierto a encontrar nuevos conocimientos explorando otras musicas: “Todo lo que he hecho
yo fuera del flamenco ha sido para enriquecerme yo como musico y luego poder incorporarlo
a la tradicion del flamenco™®.

La condicion innegable de lider absoluto del flamenco de la cual gozaba Paco de Lucia, ayudo
a los artistas que se relacionaban con ¢l a tener la conviccion necesaria y la valentia que
prepara el terreno para que se dé el fenomeno de la malinterpretacion creativa. El propio Jorge

8 El propio Carles Benavent reconocia que con el Sexteto de Paco de Lucia “tardamos como cinco afios
en poder hacer una buleria, que era el palo al que le teniamos mas respeto” (en Sanchez, 2014).
% De Lucia, en Sanchez, 2014.
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Pardo reconocia que “las incomodidades son las que te llevan a algiin puerto”®, y Carles

Benavent corrobora la seguridad que sentian al saberse al amparo de un lider como De Lucia:
“Cuando me sent¢ al lado de Paco y vi el camino que habia por delante, lo vi tan claro que no
me daba miedo, porque tenia la seguridad de que aquello que estibamos haciendo estaba bien
hecho.”® Asi mismo, las generaciones posteriores de musicos flamencos, encontraron en la
valentia de Paco de Lucia un espejo donde mirarse, un modelo que habia ayudado a legitimar
como flamenco muchos de esos elementos que tomo prestados de otras musicas, como la
improvisacion, el uso de armonias no convencionales, y otros avances en cuanto a la
composicion dentro del flamenco.”’ De este modo, los artistas relacionados al movimiento
nuevo flamenco perdieron el miedo a la heterodoxia, y se abrieron a la posibilidad de hacer
hallazgos a través de sus propios errores. El guitarrista Josemi Carmona lo explicaba de la
siguiente manera:

Yo soy de la opinion de que la fusion es el resultado de cosas que no sabes hacer. A lo mejor
intentas hacer algo jazzistico, siendo flamenco, y no te sale jazz, porque no sabes hacerlo. Pero
ese intento que ti haces al acercarte a esa musica, es original. Hay veces que la fusion es un
error, es el error de intentar hacer algo que te gustaria hacer como ellos, pero que ti no lo sabes
hacer porque no lo has vivido. Otras veces, también creo que la fusion es algo que no se piensa,
que se hace de manera inconsciente (...) En el camino de salir de apuros acabas encontrando
cosas interesantes. Te buscas la manera de salir de apuros, y luego esa ensefianza la desarrollas y
la incorporas a tu forma de tocar.

Las producciones tanto de los artistas espafioles que hacen flamenco jazz, como de los artistas
que pertenecen al nuevo flamenco, siguen encerrando una gran cantidad de conceptos e ideas
por descifrar de un gran valor. La metodologia de transcripcion y analisis supone una
herramienta muy valiosa a la hora de revelar ideas que ayudan a explicar tanto el flamenco
moderno como el flamenco jazz de una manera mas precisa y objetiva.

5 Pardo, 2015.

% En Sanchez, 2014.

7 Un ejemplo muy reciente es el disco Galaxias (diciembre de 2022) de “El Nifio Josele”. En el tema
que da titulo a disco, podemos escuchar a Chick Corea, que grab6 esta colaboracion antes de su muerte
en 2021.
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