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Resumo

Durante os ultimos anos, tem vindo a aumentar o nimero de publicagdes académicas sobre as diversas
manifestagcdes musicais que, pelo menos desde os finais da década de cinquenta, associaram elementos
do jazz e do flamenco. Este interesse surgiu como uma resposta a efervescéncia da cena espanhola ¢ a
emergéncia de um novo perfil de musico, que alia um conhecimento profundo da prética do flamenco e
uma capacidade de tocar e improvisar recorrendo ao vocabulario melddico e harmoénico do jazz. A
producido artistica destes e outros intérpretes tem sido catalogada com a etiqueta de jazz-flamenco ou
flamenco-jazz, mas a falta de consenso no mundo académico aponta para a necessidade de uma defini¢ao
mais rigorosa dos contornos desta eventual hibridizagdo. Para compreender este fendmeno ¢é necessario
examinar a forma como o jazz e o flamenco se relacionaram desde os seus primeiros encontros no século
XX. Este artigo oferece uma visdo panoramica, mas detalhada e analitica, das interacgdes entre o jazz € o
flamenco desde 1932, data do surgimento do saxofone flamenco em Espanha, até a publica¢do do disco
Zyryab de Paco de Lucia, com a colaboragdo do musico americano de jazz Chick Corea, em 1990.
Procuramos abordar a forma como estes dois géneros se relacionaram durante este periodo a partir de
diferentes pontos de vista, estabelecendo uma base ampla para novas investigacdes que possam
contribuir para a defini¢do e preservagdo desta nova realidade artistica.
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Abstract

During recent years, there has been a remarkable increase in academic publications on different musical
manifestations involving elements from jazz and flamenco which began to appear at least from the late
1950s. This has come about in response to the lively Spanish scene, in which there began to emerge
clearly new kinds of musicians capable of performing in both styles, with a deep knowledge on the
flamenco music and skilled at improvising and playing using the melodic—harmonic vocabulary of jazz.
The artistic output of these and other musicians has been labelled jazz-flamenco or flamenco-jazz, but
the lack of academic consensus shows the need for more studies that help to define the contours of this
potential hybridization. In order to understand this phenomenon, it is necessary to examine the way jazz
and flamenco have interacted since their first encounters in the twentieth century. This paper offers a
wide but detailed discussion of the most important contacts occurred between jazz and flamenco in the
period between the emergence of the Flamenco saxophone in 1932, and 1990, when the album Zyryab by
Paco de Lucia with the collaboration of Chick Corea appeared. The way both styles have interacted
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during this period have been approached from different points of view, establishing a wide basis for new
research that can help to define and preserve this new artistic reality.
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Introduccion

N ESPANA, ES RELATIVAMENTE FRECUENTE referirse a la interaccion del flamenco con

otras musicas como fusion, con especial incidencia en el jazz y la musica latina. Esta

catalogacion contrasta con la percepcion de la historiografia general del jazz, que emplea
el mismo término para denominar una fase muy concreta de su historia, en la que el jazz se abrio
para introducir elementos procedentes de otras musicas de distinta naturaleza. Este término, ademas,
esta presente en diferentes ambitos del mundo académico y, de forma recurrente, en la investigacion
de las musicas urbanas. Asi, GIOIA (1997) afirma que el jazz, en si, es una musica de fusion, y en la
misma direccion, pero en la historiografia flamenca, Valderrama Zapata indica que lo flamenco
seria el resultado de «un proceso de amaneramiento, fusion y transformacion [...]» (VALDERRAMA
ZAPATA 2008, 20). Del mismo modo, Cruz Palacios afirma que el flamenco es «la consecuencia de
siglos de influencias, de viajes, de contactos, de busquedas, de huidas, de necesidades, de estudio,
de recuerdos» (CRUZ PALACIOS 2010). Esta linea, como vemos, es argumentada por estos y otros
autores, si bien Iglesias nos recuerda que el término fusion, procedente del mundo tecnologico,
designa una mezcla «cuyo producto es una creacion perfecta en la que los elementos incorporados
no pueden ser identificados porque no mantienen su estado original en la nueva estructura»
(IGLESIAS 2005, 827). Por lo tanto, si se aplica esta adaptacion conceptual, efectivamente jazz y
flamenco son musicas de fusion, ya que los contornos de las distintas musicas y culturas que los han
conformado ya no son totalmente reconocibles, hecho refrendado por los mas que evidentes
problemas que experimenta la historiografia a la hora de desentraiar los origenes de ambas
expresiones artisticas.

Siguiendo esta argumentacion, es posible que llamar fusion a cada evento que haya implicado a
jazz y flamenco durante gran parte del siglo XX no se ajuste a la realidad que nos ocupa. En épocas
recientes, distintos especialistas han propuesto otras denominaciones o catalogaciones a la hora de
observar y analizar los distintos grados de relacion entre musicas de caracter folklorico, popular o
urbano. Asi, el término hibridacion ha sustituido recientemente al de fision en la musicologia
(IGLESIAS 2005), aunque la gran cantidad de matices ofrecida puede, en cierto sentido, resultar
compleja o correosa. Steingress habla de la fusion formal y seméntica como el proceso en el que
dos lenguajes musicales que interaccionen den como resultado un Aibrido que cuente con sus

propios productores y consumidores. Este proceso no implicaria la transculturacion, ya que podrian
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darse tres casos: transculturacion sin fusion, fusion sin transculturacion y fusion a partir de
transculturacion (STEINGRESS 2004). Por tanto, de la fusion surgiria el hibrido, aunque este hibrido
no conllevaria, necesariamente, una transferencia cultural profunda, asignando al concepto fusion
un matiz distinto al ofrecido por IGLESIAS (2005). Una perspectiva de gran interés es la aportada por
Benjamin BRINNER (2009), quien distingue entre Estilos de Fusion. El autor matiza tres conceptos
importantes: contraste (cuanto comparten los estilos fusionados); dominancia (si la participacion de
los estilos es equilibrada o, por el contrario, hay uno dominante); y mezcla (si los recursos
musicales de cada estilo estan mezclados o separados). Brinner también pone en valor los
parametros textura y forma, asi como el uso de instrumentos utilizados y generalmente asociados a
uno u otro estilo. Otra catalogacion es la que divide las relaciones concretas entre jazz y flamenco
en tres categorias: apropiacion, contacto y fusion (ZAGALAZ - DiAZ OLAYA 2012). Apropiacion,
cuando una de las dos musicas, sin abandonar su esencia o caracter toma elementos generalmente
superficiales de otra, y frecuentemente con connotaciones comerciales; contacto, cuando musicos de
ambos mundos realizan el acto performativo juntos, cualquiera que sea su naturaleza, pero no
implicando necesariamente el abandono de su propio género; y fusion, que responderia al proceso
por el cual se produce una transferencia cultural profunda, resultando en una propuesta distinta y
novedosa, con identidad propia y caracter inico. Todas estas perspectivas presentan convergencias
y divergencias, si bien plantean soluciones a la hora de observar y analizar los distintos hechos
artisticos que implican a los resultados de la relacion entre musicas de distinta procedencia.
Llegados a este punto, conviene plantear una cuestion esencial, referida a la relacion que han
mantenido jazz y flamenco desde su surgimiento a la actualidad. Si consideramos tanto el jazz como
el flamenco como musicas de fusion (o, por qué no, hibridos en si mismos), y observamos las
distintas propuestas actuales y pasadas que implican el contacto entre ambas musicas, {podemos
hablar de un movimiento formado, articulado y establecido que se pueda llamar jazz-flamenco? ;O,
tal vez, seria mas adecuado flamenco-jazz? ;Existen, por tanto, dos hibridaciones distintas? ;O
quiza un jazz aflamencado y un flamenco jazzeado? ;Como ha podido condicionar o enriquecer esta
relacion tanto al jazz como al flamenco? Recientes estudios, como los de PAMIES (2016), MANUEL
(2016) y JIMENEZ (2017) asumen la existencia en la actualidad de un subestilo del jazz. Asi, Manuel
afirma que desde 1990 «el género hibrido del flamenco jazz ha emergido como una entidad
dindmica y original en el reino del jazz» (MANUEL 2016, 29), mientras que Pamies sugiere que el
trabajo realizado por Pedro Iturralde a final de los sesenta, contando con la participacion de Paco de
Lucia, «ayud6 a definir lo que es el jazz flamenco asi como los caminos que iban a conseguir una
nueva musica con su propia identidad, mas que solo una fuente de inspiracion para artistas de jazz»
(PAMIES 2016, 49). JIMENEZ (2017) ofrece como punto de inflexion el lanzamiento del disco /0 de

Paco en 1995, realizado por Chano Dominguez y Jorge Pardo, como la propuesta que propicio la

Revista Portuguesa de Musicologia, nova série, 6/2 (2019) ISSN 2183-8410 http://rpm-ns.pt


http://rpm-ns.pt

396 JuaN ZaGALAZ

aparicion de grupos bajo la denominacion de flamenco jazz o jazz flamenco. IGLESIAS (2017)
reflexiona sobre el concepto de «traduccion cultural» propuesto por BURKE (2010, 105-9) para
referirse a este tipo de practicas, si bien destaca que, en el caso de la relacion jazz y flamenco,
presenta al menos dos inconvenientes: por una parte que la accion que se destaca es siempre
unidireccional (;flamenco jazz o jazz flamenco?), asi que no se puede hablar de «traducciones»
entre ambas musicas, sino de un estilo hacia otro; en segundo lugar, el término traduccion «esta
ligado a un contexto lingiiistico y literario que valora positivamente la fidelidad al original, algo que
no tiene por qué cumplirse en las mezclas culturales.» (IGLESIAS 2017, 225).

Como se puede observar, las distintas percepciones, aun en la actualidad, son tan variadas
como los resultados de los distintos contactos entre jazz y flamenco, y dependen, en gran medida,
de la posicion del observador. Que en la actualidad existe un tipo de musico con un vocabulario
armoénico y melodico-armonico proveniente del jazz y con un desarrollo artistico, estético y musical
procedente del flamenco es evidente; la existencia de musicos solventes en ambos estilos
generalmente, espafioles o afincados en Espafa, y con unos planteamientos estéticos que beben de
ambas musicas, es absolutamente innegable, si bien es posible que todavia se requiera algo de
perspectiva historica para poder observar y definir este fendmeno de una forma mas amplia y
precisa.

Por tanto, ante la dificultad terminologica y la escasez de estudios musicologicos sobre estas
cuestiones que, de una forma analitica y comparada, completen la vision historica y antropologica
esencial (ZAGALAZ 2012; MANUEL 2016; PAMIES 2016; IGLESIAS 2017), resulta mas coherente
limitar el ambito de estudio de este texto a la relacion entre jazz y flamenco como un hecho
constatable, para ofrecer una perspectiva de como se han enriquecido mutuamente o la forma en la
que han interaccionado, sin otorgar a ninguno de los estilos una posicion predominante desde el
punto de vista académico.

De este modo, el objetivo de este texto es mostrar y conectar los encuentros mas determinantes
entre jazz y flamenco, asi como analizar en profundidad sus caracteristicas musicales y sus
contextos sociales, geograficos y estilisticos, en la franja temporal comprendida entre 1932,
coincidente con uno de los antecedentes de la relacion con el auge del saxofon flamenco (ZAGALAZ
2015), y 1990, fecha de publicacion del disco Zyryab de Paco de Lucia, en el que se observan
cambios profundos y transculturales producidos en el seno de la tradicion flamenca (ZAGALAZ
2012; MANUEL 2016). Se pretende ofrecer una perspectiva amplia del fenomeno con el fin de
comprender el porqué de esos contactos, qué supusieron tanto para el jazz como para el flamenco, y
como los musicos ampliaron sus horizontes creativos e interpretativos en base a estos contactos. Del
mismo modo, se busca encuadrar estas manifestaciones en los conceptos de fusion e hibridacion

previamente mencionados, con el fin de ofrecer una superficie amplia pero bien definida que sirva
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de base y referencia para futuras investigaciones, tan necesarias dado el exiguo niumero de estudios
académicos en este sentido, y que contrasta con la efervescencia e interés que despierta la cuestion

de la relacion jazz-flamenco tanto en el ambito nacional como internacional.

Del jazz hacia el flamenco y del flamenco al jazz: Una pequefia historia

A lo largo de la historia del siglo XX, jazz y flamenco se han acercado en numerosas ocasiones,
aunque la proporcion de los parametros musical, creativo y comercial ha variado en funcién a la
época, el contexto historico y sociopolitico, y los musicos involucrados en cada manifestacion.
Aunque generalmente se ha considerado a las incursiones de Lionel Hampton y Miles Davis como
el primer gesto de acercamiento entre jazz y flamenco, es conveniente considerar una serie de
grabaciones que, si bien no contienen ningin elemento que pueda considerarse esencialmente
jazzistico, si que sientan un precedente en lo relativo a una de las tendencias observadas en
momentos futuros en torno al contacto entre jazz y flamenco. En el afio 1932, se produjo en Espafia
el auge del saxofon flamenco en el marco de la Segunda Republica espafiola (ZAGALAZ 2015;
2013), protagonizada por los saxofonistas Fernando Vilches y Aquilino Calzado Gonzalez y que
contaria, entre otros, con la participacion de los guitarristas flamencos Ramon Montoya,' Manolo de
Badajoz y Sabicas.? El concepto, presentado en espectaculos masivos y heterogéneos en las plazas
de toros de todo el pais, consistia en interpretar adaptaciones de los temas flamencos de moda,
sustituyendo la voz del cantaor por el propio saxofon, y contando con guitarristas flamencos de
primer orden para el acompafiamiento. Aunque ambos saxofonistas acabaran estando relacionados
mas adelante con el jazz, un analisis melodico y estilistico nos conduce directamente a la imitacion
de los cantaores del momento, como Vallejo y Angelillo® sobre repertorio méas popular del flamenco
de la época. Por tanto, la presencia de elementos jazzisticos en el discurso melddico es nula, si bien
tanto Aquilino como Vilches estaban relacionados con jazz bands de corte comercial de la época.
Sin embargo, considerando los derroteros por los que la relacion jazz-flamenco discurrid

posteriormente, como en la «Saeta» de Davis, las «Soleares» de Pedro Iturralde y Paco de Lucia, o

! Ramén Montoya es considerado por gran parte de la historiografia del flamenco como el padre de la guitarra flamenca
de concierto.

2 Fernando Vilches fue un saxofonista jiennense nacido en 1897 y que abandonaria Espafia en 1939 como exiliado
politico (ZAGALAZ 2015; ZAGALAZ 2013a). Realizd un total de seis grabaciones en 1932 junto a Ramén Montoya.
Aquilino Calzado Gonzélez, conocido como E! Negro Aquilino, nacido en Cuba supuestamente en 1910. Aun asi, y
pese a la publicacion en 2014 del disco El saxofon humano. Negro Aquilino. El creador del cante jondo en el saxofon. Y
su rival Fernando Vilches «El Profesor» por la discografica Fresh Sound Records (FSR — CD 3019), en el que se
recogen una gran cantidad de grabaciones atribuidas a Aquilino, ciertas discrepancias relativas a los titulos, personal y
fechas de grabacion no estan perfectamente definidas. Por lo tanto, pese a que el conocimiento en este sentido ha
aumentado exponencialmente desde las publicaciones del autor y la del album de Fresh Sound previamente
mencionados, todavia es necesario terminar de definir la secuencia de acontecimientos y clarificar los detalles de las
grabaciones.

3 De hecho, a ambos se les denominé El Vallejo del saxofén en la prensa de la época, entre otros apelativos.
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el trabajo realizado en tiempos actuales por Jorge Pardo y otros, asi como el hecho de que el
saxofon esté vinculado al jazz desde la dptica actual, es necesario tener en consideracion estas
grabaciones como precedente temprano de algunos de los posteriores planteamientos estéticos.

Para encontrar las primeras aproximaciones por parte de jazzistas americanos al flamenco y la
musica espafiola, habra que esperar a la segunda mitad de la década de los cincuenta. Tal y como
relata Iglesias, la buena acogida que el jazz estaba teniendo en Espafia a mediados de los cincuenta,
propicié que las instituciones estadounidenses en Espafia efectuaran un esfuerzo econdémico mayor
patrocinando a una de las figuras mas destacadas del jazz en aquel momento, Lionel Hampton
(IGLESIAS 2017). Asi, durante el afio 1956 el artista realizaria dos tandas de conciertos en Espaiia,
una en marzo y otra en julio. La segunda tanta estuvo propiciada por la exitosa serie de conciertos
anterior (ZAGALAZ 2016; IGLESIAS 2017), y en el retorno estival el éxito volvio a ser rotundo,
hecho que derivo en la proposicion de responsables de RCA Espafia de grabar un disco que reflejara
las distintas experiencias que el vibrafonista estaba viviendo en el pais (PUJOL 2005).

Asi fue como se produjo la gestacion del album Jazz Flamenco (RCA 3112015, 1956), en el
cual participd un joven Tete Montoliu, que entr6 en contacto con Hampton en el primer concierto de
Barcelona el 12 de marzo de 1956. El disco estd compuesto por temas con sugerentes titulos como
«Bop Flamenco city» o «Flamenco Soul», pero, tal y como afirma Iglesias, «quien se aproxime hoy
al album buscando elementos o estructuras tipicas de la musica espafiola se sentira probablemente
decepcionado» (IGLESIAS 2017, 248). No se observan elementos como el uso del modo frigio, de
cadencias andaluzas, denominaciones o estructuras procedentes de palos del flamenco ni
aproximaciones ritmicas de ninguna clase. Simplemente aire latino, la presencia de castafiuelas
como elemento flamenco, denominaciones inspiradas en el flamenco y la cultura popular espatfiola,
y la estética de las dos portadas (diferente en las ediciones espafiola y americana). En este caso, esta
propuesta no se podria encuadrar en los conceptos de fusion planteados por IGLESIAS (2005),
STEINGRESS (2004) y BRINNER (2009), apuntando mas al concepto de apropiacion propuesto por
ZAGALAZ y DIiAZ OLAYA (2012).

Tras esta aproximacion, el siguiente artista que incluy¢ referencias a la musica espafiola en un
disco de jazz del que se tiene conocimiento fue Charles Mingus, quien entre julio y agosto de 1957
grabd el album Tijuana Moods (RCA Victor — LPM 2533), y en cuyo tema «Ysobel’s table dance»
incluye castafiuelas (al igual que en el concepto de Hampton) y un motivo central interpretado por
el propio Mingus definido en «un frenético ostinado o motivo repetido con el contrabajo sobre mi
frigio, imitando el rasgueo de la guitarra espafiola» (IGLESIAS 2017, 248). Esta propuesta esta en
contacto con la previamente observada de Lionel Hampton, incluyendo el uso de castafiuelas, si
bien se incluye la sonoridad frigia en su planteamiento armonico. De aqui, la historiografia suele

dirigirse directamente a Miles Davis y sus conocidas obras de finales de los cincuenta. Sin embargo,

Portuguese Journal of Musicology, new series, 6/2 (2019) ISSN 2183-8410 http://rpm-ns.pt


http://rpm-ns.pt

LA RELACION JAZZ — FLAMENCO: UNA VISION PANORAMICA A TRAVES DE SU HISTORIA (1932-90) 399

el guitarrista flamenco afincado en Estados Unidos Carlos Montoya, sobrino del previamente
mencionado Ramén Montoya, grabé Nueva York el 3 de noviembre de 1958 un album titulado
From St. Louis to Seville (RCA Victor — LPM 1986, 1959), en el que el guitarrista improvisaba de
una forma meloddica sobre la base propuesta por el combo de jazz a lo largo de varios cortes. La
banda, segliin el especialista Fernando Ortiz de Urbina, estaria compuesta por el propio Carlos
Montoya a la guitarra espafiola, Barry Galbraith a la guitarra eléctrica, Milt Hinton al contrabajo y
Osie Johnson a la bateria (ORTIZ DE URBINA 2014), en lo que probablemente sea una de las
primeras grabaciones conjuntas entre musicos de flamenco y jazz. Este contacto entre musicos
procedentes de ambos estilos encuadra con el concepto de fusion planteado por STEINGRESS (2004),
si bien la transculturacion se produciria en una sola direccion: la improvisacion melddica de la
guitarra flamenca sobre una base esencialmente jazzistica. Este hecho es relevante, en cuanto a que
la adopcion de la guitarra flamenca como instrumento solista en el &mbito melodico no se produjo
hasta épocas posteriores, por lo que se sienta un precedente importante. Siguiendo la catalogacion
de BRINNER (2009), se puede hablar de contraste, ya que los elementos provenientes de jazz y
flamenco son facilmente identificables; de dominancia, ya que tanto el foco central es la guitarra
solista de Montoya; y mezcla, ya que los pardmetros musicales propios de cada estilo aparecen
convenientemente integrados.

PAMIES (2016) ha puesto el foco recientemente sobre otra grabacion, generalmente olvidada en
esta secuencia de relaciones entre el jazz y el flamenco observadas y reflejadas desde el mundo
académico. Se trata del tema «Lament for Manolete» del estadounidense Tony Scott, interpretada
por el propio Scott al clarinete y por el guitarrista flamenco Juan Sastre,* en un modelo similar al
planteado por Aquilino y Vilches durante el auge del saxofon flamenco. El tema esta incluido en un
album titulado Sung Heroes® (SSC 1015) que, segiin consta en la contraportada, fue grabado los
dias 28 y 29 de octubre de 1959 en el Fine Studio de Nueva York. Francoise Zalacain,® fundador del

sello Sunnyside, inform6 de que ellos fueron los primeros en publicar ese material en 1986, al haber

4 En el transcurso de la elaboracion de este texto, y a través de los videos de Juan Sastre subidos a la plataforma YouTube,
se establecié contacto con Jonathan Schneider, sobrino de Sastre, que aport6d informacion al respecto. Su nombre real
era John Schneider, descendiente de una familia rusa-judia, nacié en New York el 10 de julio de 1935, y no tenia
ascendencia espafiola. Segin Jonathan Schneider, Sastre se formé en la Blair Academy de Blairstown, New Jersey, en
1951, donde conectd con estudiantes procedentes de Suramérica, aprendi6 a hablar castellano, y tomo contacto con el
flamenco. Poco después, cambi6é su nombre a Juan Sastre (Schneider significa sastre en aleman) para conseguir mas
contratos. Es posible que tuviera algiin contacto académico con Sabicas, si bien este extremo no estd confirmado. Se
desconocen las circunstancias exactas sobre cémo conocié a Tony Scott, si bien Jonathan Schneider aporta detalles
relativos a la grabacion: se produciria en los Fine Studios de New York el 28 y 29 de octubre de 1959, y Sastre solo
participé en «Lament to Manolete». Juan Sastre falleci6 en accidente aéreo en Aspen, Colorado, en 1968. Quiero
agradecer a Jonathan Schneider la amabilidad, la disposicién, y la valiosa informacion aportada.

5 El disco fue publicado de nuevo en 1989 por la compafiia alemana Core Records (COCD 9.00803 O), titulado

Dedications.

¢ Me gustaria que constara mi agradecimiento a Frangoise Zalacain, que amablemente respondié a las dudas del autor

relativas al lanzamiento de Sung Heroes, asi como por proporcionar valiosa informacion adicional al respecto.
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recibido el master de manos de Ray Passman, un conocido letrista y publicista del mundo del jazz y
muy cercano a Tony Scott, y la informacion contenida en el album les fue proporcionada por el
reconocido baterista Paul Motian. En esta sesion estuvo acompafiado por Bill Evans (piano), Scott
LaFaro (contrabajo) y el propio Paul Motian (bateria), en lo que seria probablemente la primera
sesion conjunta del trio que posteriormente grabaria, entre otros albumes, Portrait in Jazz (RLP 12
— 315, 1960), Sunday at the Village Vanguard (RLP 9376, 1961) y Waltz for Debby (RLP 9399,
1961), creando un cuerpo de trabajo enormemente influyente para el mundo del jazz (GIOIA 1998).
Sin embargo, no hay constancia documental de que el tema «Lament for Manolete» se grabara en
esa sesion, aunque es mas que probable que la sesion se llevara a cabo o bien ese afio o bien con
anterioridad, ya que, tal y como afirma Burt Korall en la contraportada del disco, Scott abandono
Nueva York en 1959 para viajar por el mundo debido, entre otros factores, al fallecimiento de
musicos de su entorno como Hot Lips Page (1954), Lester Young (1958) o Billie Holiday (1959).
Probablemente este sea el motivo por el que esta grabacion ha pasado inadvertida a los
investigadores de la relacion jazz-flamenco hasta la fecha, ya que, dadas sus especiales
caracteristicas, resulta de gran interés para comprender la mencionada relacion, aunque no se
publicara hasta 1986.

Al contrario que en la propuesta de Carlos Montoya previamente referida (1958), la iniciativa
proviene de un jazzista americano, pero también cuenta con un guitarrista familiarizado con la
tradicion flamenca. La melodia que abre la pieza lo hace con un intervalo ascendente de cuarta, lo
cual recrea el toque de trompeta taurino, si bien al desarrollar la melodia se percibe que se inicia en
modo frigio menor. El acompafiamiento realizado por el guitarrista en este comienzo es un acorde
de la menor rasgueado, por lo que la confrontacion frigio menor sobre acorde mayor tan
caracteristica del flamenco no ocurre en estos primeros compases. Sin embargo, tras la tercera
exposicion del motivo musical, la armonia se desplaza de la menor a re menor para iniciar el
descenso a través de la cadencia andaluza, resolviendo en esta ocasion en el dominante flamenco, la
mayor. Este descenso implica un cambio del centro armoénico, y dota a la pieza de una sonoridad
proxima al flamenco. La melodia interpretada por Scott sugiere que dispusiera de grabaciones de
pasodobles espaiioles y estuviera familiarizado con ellos.

Tras presentar la melodia principal, el guitarrista efectiia una seccion a solo de casi un minuto,
antes de que Scott vuelva a plantear la melodia principal pero variada, de forma mucho mas sutil e
intima que en la entrada, dotando a la pieza de otra dimension y una sensibilidad extrema. El resto
de la pieza discurre alternando espacios a solo de la guitarra con la exposicion de mas variaciones
de la melodia. La participaciéon de un guitarrista flamenco en un acercamiento liderado por un
musico de jazz es la caracteristica mas destacada, si bien esta aproximacion podria encuadrarse en

el concepto de hibridacion propuesto por STEINGRESS (2005). Un andlisis mas profundo podria
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determinar el nivel de transculturacion, asi como las posibles referencias que tanto Scott como

Sastre podrian haber utilizado para la confeccion de esta grabacion.

Am AMBITO TONAL DE RE MENOR (LA FRIGIO)

Tony Scott %:'

N o
)’ A (@]
Juan Sastre :@9 8
© ==

Resolucion en acorde Mayor
(dominante flamenco)

Ejemplo 1. Comienzo de «Lament for Manolete» de Tony Scott

Tras esta serie de grabaciones, emerge la titanica figura de Miles Davis, que a finales de la
década de los cincuenta mostrd un claro interés por la musica de procedencia espaiiola. En su disco
Miles Ahead (1957), incluy6 uno de los motivos principales del ballet E/ Sombrero de Tres Picos de
Manuel de Falla en su tema «Blues for Pablo», perteneciente a «La Danza del Molinero», citado
breve y parcialmente, al principio y al final (IGLESIAS 2017, 250). Dos afios después, incluyo el
tema «Flamenco Sketches» en su obra Kind of Blue (Columbia CS 8163, 1959). Este tema, de una
sonoridad armonica que traslada a la estética impresionista y planteado de forma modal, se puede
observar un elemento caracteristico de la musica flamenca del siglo XX, consistente en desplazar la
triada del dominante flamenco (con funcidn de tonica) medio tono ascendente al tiempo que el bajo
se mantiene en la fundamental. Este recurso, como muchas otras sonoridades del flamenco, procede
de la mecéanica de la guitarra espafiola y de la técnica atribuida a los guitarristas flamencos al
desplazar el acorde la mano izquierda dejando cuerdas al aire, aunque Bill Evans o Davis podrian

también haber tomado este recurso de la obra de Manuel de Falla o0 Manuel Rodrigo.

Revista Portuguesa de Musicologia, nova série, 6/2 (2019) ISSN 2183-8410 http://rpm-ns.pt


http://rpm-ns.pt

4()2 JuaN ZaGALAZ

Pero fue en el album Sketches of Spain (CS 8271, 1960) donde Davis y Gil Evans pusieron el
foco de forma exclusiva en la musica espafiola. El propio Davis afirmé que el album comenzoé a
gestarse a comienzos de 1959 al escuchar el Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo, y tal y
como han apuntado distintos especialistas, los arreglos de Evans para este disco estan entre los mas
sofisticados de la historia del jazz (IGLESIAS 2017; LAJOIE 2003; REEVES 2002). Entre los titulos de
los temas que componen del album, se encuentran sugerentes nombres como «Saeta» o «Solearesy,
y tal y como afirma Cugny, Evans dedicé semanas a investigar sobre el flamenco y la musica de
tradicion oral espafiola (CUGNY 1989, cit. in IGLESIAS 2017). El disco se publico el 8 de julio de
1960, proporciond a Davis y Evans su primer Grammy, y se convirtié en uno de los discos de jazz
mas vendidos hasta la fecha (IGLESIAS 2017).

Aunque los estudios analiticos sobre los temas que componen este album son todavia
extremadamente limitados, el corte «Saeta»’ ha llamado la atenciéon de diversos investigadores
(ZAGALAZ 2016; PAMIES 2016; IGLESIAS 2017), especialmente por la procedencia de las eventuales
fuentes utilizadas que Davis y Evans utilizarian para su confeccion. El tema comienza y termina
recreando una marcha procesional, mientras que el cuerpo lo compone una interpretacion a solo de
Davis, emulando al cantaor o cantaora, de nuevo en conexion con los conceptos observados en el
auge del Saxofon Flamenco y en la aproximacion de Tony Scott previamente analizada. Zagalaz y
Berlanga presentaron en 2016 los resultados preliminares® de su estudio sobre la saeta en el
Congreso Jazz Utopia, celebrado en Birmingham, en una comunicacion titulada «Miles Davis and
his Sketches from Spain: An Analytical Approach to Saeta». El estudio recopil6 las distintas fuentes
de las que pudieron disponer tanto Davis como Evans, y se procedié a transcribir, analizar y
compararlas con la propia saeta de Davis. Segiin Zagalaz y Berlanga, las grabaciones de las que
dispusieron corresponderian a una saeta grabada por la famosa intérprete flamenca La Nifia de los
Peines, titulada «Se enturbecieron los cielos», incluida en un disco de la compaiiia Columbia Cante
Flamenco: La Niria de los Peines (Columbia C — 59), editado en 1941 y reeditado en 1953; dos
saetas de Lolita Triana y dos de Roque Montoya, incluidas en la Antologia del Cante Flamenco
publicada por Hispavox en 1958 y que la actriz Beverly Bentley habria traido a Davis desde Espafia
(SzZWED 2003); y por ultimo, una saeta grabada en directo en la Semana Santa de Sevilla e incluida
en el Spanish World Library LP compilado y editado por Alan Lomax, material que George

Avakian, antiguo productor de Miles Davis, habria proporcionado a Evans y Davis para la

7 La Saeta flamenca es una pieza a capella que se ejecuta al paso de las procesiones de Semana Santa, de tematica
religiosa, y que incluye reminescencias arabes y judias. Para indagar mas en su historia, se recomienda consultar la web
Flamencopolis <http://www.flamencopolis.com/archives/315> (accedido el 15 de abril de 2019), desarrollada por el
especialista en flamenco Faustino Nufiez.

8 Estos resultados preliminares se encuentran publicados en la siguiente localizacion web: <http://www juanzagalaz.com/
2016/11/30/529/> (accedido el 15 de abril de 2019).
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confeccion del album (SZWED 2010). Ademas de estas posibles fuentes, se incluyeron otras
transcripciones de saetas realizadas por el propio Miguel Angel Berlanga,” con el fin de
complementar las sugeridas desde el entorno de Davis. Las principales conclusiones del estudio
fueron que Davis tuvo en mente la estructura de la saeta clasica (como la de La Nifia de los Peines),
ya que reproduce motivos melddicos estructurales en momentos muy especificos de la
interpretacion. Sin embargo, estilisticamente estaria mas cercana a las saetas modernas
(representada por la registrada por Lomax). Ademas, la duracion del solo de Davis, bastante
superior al de la mayoria de las saetas, asi como su aproximacion melddico-arménica (ZAGALAZ
2016), sugiere que Davis se tomara la interpretacion, en cierto sentido, como un standard de jazz:
estableciendo la cabecera y procediendo a su propia creacion de manera posterior, despegando en
torno al minuto 2:39 del discurso melddico mas proximo a la saeta. Un detalle muy significativo es
la recreacion de la banda procesional al comienzo y final de la grabacion, arreglo que desarrollaria
Gil Evans. De entre todas las grabaciones de sactas analizadas, el arreglo de la banda que mas
similitudes presentaria es el de la recogida por Lomax, ya que independientemente de la tonalidad,
presenta exactamente la misma aproximacion contrapuntistica, no presente en ninguna de las otras
grabaciones, y muy poco habitual en las grabaciones espafiolas de saetas anteriores a 1959.

Por lo tanto, todo parece indicar que Evans se basd en la grabacion de Lomax para la
realizacion de los arreglos, y Davis escucho varias saetas, lo que le permitiria detectar esos motivos
meloddicos estructurales, si bien se basaria principalmente en «Se enturbecieron los cielos», de la
Nifia de los Peines, ya que esos motivos son practicamente idénticos. Evans y Davis realizaron, por
tanto, «un intenso proceso de familiarizacion con la musica espaiiolay (HARRISON 1997, cit. in
IGLESIAS 2017, 252), estableciendo las bases para posteriores propuestas y legitimando, en cierto
modo, la posibilidad de conectar la estética jazzistica con las distintas expresiones estéticas
procedentes de flamenco. La forma de acercarse al flamenco por parte de Miles Davis cuadra con
los conceptos de hibridacion planteados por Iglesias y Steingress, asi como el de transculturacion,
ya que en el caso de la saeta, los analisis revelan que tanto Davis como Evans indagaron en el
flamenco y la musica espafiola. En el caso de «Flamenco Sketches», se puede interpretar como un
estilo de fusion basado en la dominancia (BRINNER 2009), si bien la alusion, aunque clara, es breve
en el contexto tanto del tema como del disco completo.

John Coltrane, que acompafi6 a Davis en la grabacion de Kind of Blue, registrd en 1961 su
disco Olé Coltrane (Atlantic LP 1373), en cuyo tema homo6nimo, de dieciocho minutos de duracion,
basado en la cadencia andaluza y con un patrén ritmico cercano a la buleria, se puede escuchar en

varias ocasiones la melodia popular espafiola «El Vito». El analisis de esta grabacion revela que el

® Para més informacion sobre las Saetas, consultar BERLANGA (2008; 2009).
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nivel de profundidad de estudio del flamenco observado en la saeta grabada por Davis no es
comparable, por lo que el proceso de transculturacion no se produciria a gran escala. Este
planteamiento conecta mas con el concepto de dominancia (BRINNER 2009) o apropiacion
(ZAGALAZ - DiAZ OLAYA 2012), si bien hay dos aspectos especialmente destacables: en primer
lugar, el empleo de un tema popular espafiol como melodia principal del tema, con su consiguiente
base armonica basada en la cadencia espafiola/andaluza y en el modo frigio, asi como una
aproximacion ritmica amalgamada que emula al patron de la buleria; en segundo lugar, la
continuidad de esos acercamientos a la musica espafiola por parte de jazzistas americanos iniciados
por Lionel Hampton, y que propiciarian afios mas tarde otras aproximaciones, como la del
saxofonista Pedro Iturralde junto a un joven Paco de Lucia a finales de la década de los sesenta, esta

vez en territorio europeo.

Pedro Iturralde y Paco de Lucia: Jazz Flamenco

Fue en el ano 1967 cuando el saxofonista navarro Pedro Iturralde (Falces, 1929 - Madrid, 2020), a
raiz de una composicion previa llamada «Veleta de tu viento» en la que improvisaba en un estilo
que ¢l mismo denominaba andalucismo, determinado por el uso del modo frigio (o modo de mi),
fue invitado a participar en el festival de jazz de Berlin. Segun el propio Iturralde, la invitacion pudo
deberse al éxito cosechado por esa aproximacion en su intensa actividad en el Whisky Jazz de
Madrid, donde extendid su idea de andalucismo a las canciones populares de Garcia Lorca,

grabadas en 1931 junto a La Argentinita y entre las que destacaba el «Zorongo Gitano»:

En aquella época yo estaba en el Whisky Jazz Club, el antiguo, de Madrid, que fue el mejor que
habia, y he tocado con americanos, y con todo el mundo... Y entonces, en América, en los afios
sesenta ya buscaban ya salirse de los estilos conocidos del jazz y hacer algo [...] y se empezo a
hacer también cante mas modales en lugar de improvisar sobre unos acordes e improvisar sobre un
modo, la escala. Yo pensé en el flamenco, y en las musicas populares, ¢ hice un disco... y aparte
que yo hice esto como jazz... yo ahora... Yo queria llamarle andalucismo, no jazz flamenco, o jazz
andaluz, o jazz sobre Andalucia, porque yo cogi para hacer el jazz flamenco, tomé temas que Garcia
Lorca recogi6 del folclore andaluz. Son temas... canciones, son canciones. Garcia Lorca le puso
letra y algunas las armoniz6 a su manera [...] esas canciones son canciones antiguas, canciones
populares antiguas andaluzas. No son de flamenco y menos del cante jondo. [...] El Zorongo Gitano
fue la primera pieza que yo tocaba en el Whisky Jazz mucho antes de editar los discos. Y yo abri esa
puerta [...]. Paco de Lucia se hizo famoso porque le llevé a Berlin conmigo, y después va Chano
Dominguez... pero yo fui el primero. [...] en Navarra teniamos un guitarrista que ha sido el mejor
de la historia [...] Sabicas [...] él era gitano de Navarra, y tocaba por la radio [...] y yo lo vi en

persona cuando estaba con Carmen Amaya de gira. Entonces, este era un creador que cre6 cosas de
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flamenco que ahora todos los guitarristas copian algo de lo que hizo ¢él. Entonces, yo cogi estas
canciones... [...] aqui no se ha entendido eso bien, porque empezaba a llamarse fusion del jazz
cuando no es una fusion... es jazz. Pero en vez de tocar standards americanos [...] yo esas
canciones andaluzas, tomé como base, y esas canciones andaluzas, Anda Jaleo, Café de Chinitas,
Zorongo Gitano y tal y cual, [...] esas canciones no tienen una forma para improvisar, porque para
improvisar hace falta que la pieza como todos los standard americanos, tenga una forma (entrevista

a ITURRALDE 2014).

Iglesias reflexiona sobre el hecho de que el germen principal de estos discos resida en las
Canciones Populares Espariolas de Garcia Lorca, ya que el poeta y dramaturgo fue «un personaje
siempre incomodo para el régimen franquista por su labor cultural durante la Segunda Republica, su
homosexualidad y, sobre todo, su asesinato por las autoridades granadinas del bando sublevado en
agosto de 1946» (IGLESIAS 2017, 322-3). Cuando el régimen comenzo a restablecer la figura de
Lorca «lo hizo potenciando su imagen catolica y andalucista» (IGLESIAS 2017, 323), si bien pese a
estos esfuerzos, subsistio una vision de Lorca como simbolo libertario y antifranquista. Esto tuvo
consecuencias para el jazz, ya que a mediados de los sesenta muchos intelectuales se vincularon al
flamenco, y el jazz «dejo de representar un medio de transgresion social y politica» (IGLESIAS 2017,
324). En cualquier caso, las palabras de Iturralde previamente referidas van en linea con la
perspectiva de Iglesias cuando afirma que «las razones de las preferencias particulares del
saxofonista parecen haber sido mayoritariamente formales» (IGLESIAS 2017, 324).

La grabacion del primer volumen de Jazz Flamenco (Hispavox, HH (S) 11-128, 1967), los dias
30 de junio y 14 de septiembre de 1967.'° El concepto consistié en un pequefio combo de jazz al
que se le anadia un guitarrista flamenco, aunque la interaccion entre banda y guitarrista se limit6 a
intercalar secciones guitarristicas al desarrollo normal del combo, con muy poca (o ninguna)

interaccién mutua.'!

El repertorio consistid, mayoritariamente, en temas procedentes de las
previamente mencionadas canciones populares grabadas por Lorca, asi como algunas adaptaciones
de palos flamencos. La presencia de la cadencia andaluza y del modo frigio es constante, e Iturralde

plantea frases jazzisticas tomando el flamenco como inspiracion:

Al realizar este disco, mi intencion ha sido tomar el flamenco como fuente de inspiracion y,
sobre su base y forma de sentir, poder expresarme de una manera libre y sincera por medio de

la improvisacion y dentro de la concepcion ritmica del jazz moderno, demostrando asi que

19 Siempre segtn la informacién contenida en el vinilo original.

' La referencia Juan ZAGALAZ (2018) contiene un andlisis detallado de los discos grabados por Iturralde con la
colaboracion de De Lucia.
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nuestra musica, sin perder su personalidad, puede integrarse a otra cultura tan universalmente

actual como es el jazz. (ITURRALDE 1975)!2

Los créditos de la primera fecha de grabacion apuntan a que el guitarrista flamenco seria Paco
de Antequera, aunque Norberto Torres afirma que este guitarrista solo grabaria el corte «Las
Morillas de Jaén» (TORRES 2010). Por tanto, un joven Paco de Lucia seria el responsable del resto
de temas, apareciendo como Paco de Algeciras debido a motivos contractuales (GARCIA MARTINEZ
1996), ya que De Lucia tenia contrato con Philips y los discos fueron editados por Hispavox. Esos
problemas legales no parecieron afectar a la grabacion'® del segundo disco de Iturralde en esta
direccion, registrado tras la actuacion de la banda en el Festival de Jazz de Berlin, el 3 de noviembre
de 1967. Asi, se grabd Flamenco Jazz Pedro Iturralde Quintet: Paco de Lucia para el sello aleman
Saba (SB 15 143 ST, 1968), en el que se incluia el previamente mencionado «Veleta de tu vientoy,
ademas de temas como «El Vito»'* y la «Cancion del Fuego Fatuo» de Manuel de Falla. Poco
después, a comienzos de 1968, Iturralde vuelve de nuevo al estudio de grabacion para registrar el
segundo volumen con la casa Hispavox, también llamado Jazz Flamenco (HHS — 11 151, 1968),
con una formacion practicamente idéntica a los anteriores.

De entre todos los cortes que integran los tres albumes, cabe destacar la propuesta realizada en
el tema «Soleares», en el que se produce un diio entre Pedro Iturralde y Paco de Lucia sin mas
acompafniamiento. Montes y Cifuentes anotan que «Pedro Iturralde, llevado por su amor al
flamenco, se olvidé del jazz»,"” en un concepto en el que el saxofén del navarro se convierte en
cantaor, retrotrayéndonos irremediablemente a los discos de Vilches y Aquilino.'® Sin embargo, a
diferencia de lo acontecido en los afios treinta, la articulacion y sonido de Iturralde son
inconfundiblemente jazzisticos (ZAGALAZ 2012), si bien la melodia planteada podria tener otro
origen o inspiracion. De hecho, el tema «Soleares» guarda numerosas similitudes con otra
grabacion, editada en 1968 por el sello Belter del artista Antonio Fernandez «Fostorito» (EP Belter,
52.190, 1968). Se trata del tema «No te des por ofendida», unas soleares escritas por el propio

Fosforito incluidas en una grabacion cuyo guitarrista de acompafiamiento era el propio Paco de

12 Pedro Iturralde en la contraportada del vinilo Pedro Iturralde Jazz Flamenco, en su reedicion de 1975.

13 No asi a la publicacion, que en Espafia se produjo en 1974 debido precisamente a estos problemas, ya que el sello
aleman en el que se publico fue SABA.

14 Tanto la eleccion del tema como la propia estética nos recuerdan, irremediablemente, a la grabacion Olé Coltrane,
previamente mencionada y registrada en 1961.

15 En los textos incluidos en el disco Jazz flamenco, en su reedicion de 1975 por Clave (18 — 7013).

16 En entrevista personal con Pedro Iturralde, realizada el 22 de enero de 2014, narraba que en su nifiez, debido a
problemas de salud, tenia que estudiar en una casa de campo, al aire libre bajo algtin arbol. Por esa zona atravesaba un
camino por el que pasaba gente a trabajar, y una mafana alguien le dijo «Anda chaval, a ver si le llegas al Negro
Aquilino!». Al ser preguntado si conocia sus grabaciones, contestd que en lo que hacia Aquilino no habia
improvisacion, sino copla interpretada con saxofon.
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Lucia. Pese al ligero desfase en las fechas de publicacion, es probable que Iturralde tuviera acceso a
la grabacion de Fosforito o a otras grabaciones similares, ya que tanto la interpretacion de De Lucia
como numerosos giros melddicos realizados por Iturralde encuentran reflejo en la interpretacion del

cantaor cordobés:

e e riabebare habet
Fosforito [{{py—P@ PO i I T I I 1 i I 1 T T T i
SV @ ] I I 1 I T T T T 1 1 1 ! T 1 1 I ] I I ] Il |
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|
‘Reposa en la misma altura‘ Resuelve en la tonica ﬂa@gnca
con descenso en modo frigio
v
/) | I | D i\ I
Iturralde T bo bel o hel F&ﬁ
Ko e e — —— —— —H T
D) [ [ [ J ! T [
Mismo motivo inicial

Ejemplo 2. Transcripcion del comienzo de las Soleares interpretadas por Pedro Iturralde y Fosforto
acompafiados de Paco de Lucia

Tal y como se puede observar, pese a que el saxo ejecuta adornos y floreos propios del
instrumento, el ambito tonal es el mismo y la estructura es muy similar. La principal diferencia,
aparte de que la interpretacion de Fosforito esté en si bemol flamenco y la de Iturralde en La
flamenco,'” reside en que Fosforito accede al fa tras una triada mayor, que sugiere la utilizacion del
frigio mayorizado, mientras Iturralde emplea en toda la frase la tercera menor. Sin embargo, la
distribucion de la frase, el previamente mencionado ambito tonal y las notas de origen y destino,
correspondientes a la tonica flamenca, son iguales en las dos interpretaciones. El hecho de estar en
diferentes tonos no oculta la similitud entre ambas aproximaciones, aunque también encajaria, en
mayor o menor medida, con otras interpretaciones de soleares flamencas; y aunque el propio
Iturralde reconoce que en esta grabaciéon no hay improvisacion,'® el resultado artistico es sélido y
adelanta, de una forma clara y en fase con las propuestas de Vilches, Aquilino, parte del trabajo que
desde mediados de la década de los ochenta viene desarrollando el flautista y saxofonista Jorge
Pardo.

La serie Jazz Flamenco de Iturralde se puede encuadrar tanto en el concepto de hibridacion de

Steingress como en el de contraste de Brinner, si bien una eventual transculturacion dependeria de

17 Tal y como se aclara en la publicacién original, «la interpretacién de Pedro Iturralde ha sido transportada medio tono
ascendente para poder apreciar mejor la similitud con la de Fosforito, en su tono original» (ZAGALAZ 2018).

18 El propio Iturralde, sin especificar el tema, comenté en entrevista personal que «cuando toco con Paco de Lucia (en
Soleares) yo creo que no improviso, toco la melodia [...] ahi trato de emular [...] traté de decir la segunda Soled, que yo
la aprendi [...] de Fosforito» (entr. ITURRALDE 2014).
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cada tema o categoria de temas (STEINGRESS 2004; BRINNER 2009). Asi, en los temas con banda
completa y guitarra flamenca, mas alla de la eleccion del repertorio y sus caracteristicas armonicas
basadas en sonoridades frigias y la cadencia espafiola/andaluza, guitarra y banda parecen alternar
sus intervenciones sin que se produzca una integracion profunda entre ambos bloques; la guitarra
ejecuta melodias principales y dispone de secciones a solo, pero a diferencia de lo ocurrido en el
concepto de Carlos Montoya, no realiza solos en las secciones habilitadas para improvisar. Sin
embargo, en temas como la Solea, en los que solo intervienen Iturralde y De Lucia, el saxo emula la
voz del cantaor, de forma ademas informada ya que Iturralde estudio las melodias a través de la
obra de Fosforito, si parece haber un proceso mas profundo de transculturacion similar al
desarrollado por Miles Davis en la Saeta y previamente referido.

En cualquier caso, este encuentro supuso la primera experiencia discograficas de De Lucia con
el jazz, género en el que seguiria trabajando a partir de entonces y cuya influencia en su musica iria
creciendo «a lo largo de la década de los sesenta» (ZAGALAZ 2017, 572) introduciendo poco a poco
diferentes elementos que acabarian conformando un concepto distinto, con esencia flamenca, pero

abierto a la universalidad de otras vertientes musicales.

Paco de Lucia y el jazz: 1973-90

Tras el experimento con Iturralde, en el que De Lucia represent6d un papel mas bien secundario, los
caminos hacia nuevos horizontes estaban abiertos. Asi, pese a existir otros lenguajes musicales mas
cercanos, el flamenco, a través de Paco de Lucia, acudi6 de forma reiterativa al jazz en busca de
ideas. La efervescente actividad de De Lucia en los setenta, unida a la nueva oleada de interés por el
flamenco producida en esa década (CALVO - GAMBOA 1992), asi como el evidente y progresivo
cambio en el escenario sociopolitico en la década de los setenta, tuvo como resultado el tremendo
éxito cosechado por la rumba «Entre dos aguasy, incluida a ltima hora, y como relleno, en su disco
Fuente y Caudal (Philips — 63 28 109, 1973). En esta grabacion, De Lucia plasmo6 los elementos
esenciales del grupo flamenco, que «permiten a la guitarra solista mayor libertad y salir de su papel
ritmico/armonico, interviniendo como instrumento mas bien melddico e improvisador» (TORRES
1994, 41). Se observa pues la introduccion de percusion en forma de bongos, asi como la aparicion
del bajo eléctrico. Este éxito posicion6 a Paco de Lucia en la élite internacional, lo que le llevo a
entrar en contacto con distintos musicos procedentes de otros paises y culturas musicales. De este
modo, su participacion en el disco Elegant Gipsy (CL - PC 34461, 1977) de Al Di Meola, significo
para el guitarrista algecirefio «el espaldarazo definitivo» (CALVO - GAMBOA 1992, 6) desde el
punto de vista internacional. El contacto con musicos de jazz continu6 durante los siguientes afios,
con las giras de 1979 junto a John McLaughlin y Larry Coryell, siendo sustituido este ultimo por Al

Di Meola un poco mas adelante, conformando parte del aprendizaje de De Lucia en terrenos
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jazzisticos (POHREN 1992). Todos estos contactos continuados en el tiempo iniciaron en De Lucia
un proceso de transculturacion profunda, ya que empez6é a moldear su concepto compositivo y
solistico basandose en las mecanicas del jazz, pero sin abandonar la estética flamenca. Ademas, tal
y como apunta Manuel, la llegada de la democracia abridé un torrente de expresiones culturales
previamente reprimidas (MANUEL 1988), entre las que se encontraba el flamenco, si bien el evento
ocurrido en 1976, cuando De Lucia recibi6 una paliza en la Gran Via madrilefia por parte de un
grupo de desconocidos que le acusaban de rojo a colacion de unas declaraciones del guitarrista en
una entrevista en Television Espatfiola, pone el contrapunto a la vision de Manuel; tal y como apunta
Téllez, «Franco habia muerto, pero el franquismo, no» (TELLEZ 2015, 275).

En 1981 se produjo el lanzamiento de Solo Quiero Caminar (Philips 810 009 — 2), donde se
observa la «primera traduccion discografica del nuevo cauce musical que Paco venia intuyendo
desde hacia afios» (TELLEZ 2003, 347). Este nuevo cauce, como se ha observado, no s6lo consistio
en adoptar elementos nunca antes introducidos en el contexto flamenco, como la incorporacion del
bajo eléctrico o la percusion y, posteriormente, saxo y flauta travesera. «Se inauguraba una nueva
forma de performancia en el flamenco» (TORRES 2002, 113), en la que la improvisacion melodico-
-armoénica procedente del jazz tomaba cada vez mas peso, asi como el paulatino enriquecimiento de
la armonia en los acompafiamientos (TORRES 2002). El propio Paco de Lucia afirmaba en 2003 que,
dentro del flamenco, fue el «primero que empez6 a organizar la improvisacion para que todo el
grupo pudiera tocar» (DE LUCIA, in TELLEZ 2003, 14), lo cual implicaba, de base, un cambio
conceptual muy profundo, que abandonaba los cauces del flamenco clasico e introducia elementos
procedentes del jazz, tanto a nivel estrictamente musical como a nivel performativo. Pese a que este
concepto cristalizara con claridad en la publicacion de 1981, existe un precedente en el que se
pueden observar elementos que adelantan la eclosion estilistica de Solo quiero caminar. Se trata del
disco publicado en 1978, llamado Paco de Lucia interpreta a Manuel de Falla (Philips 91 13 008),
en el que el guitarrista algecirefo realizaba su particular incursion en el terreno de la musica clasica.
Paraddjicamente, fue en este contexto donde encontramos los primeros experimentos serios, en
concreto en los temas «Cancion del fuego fatuo» y «Ritual del fuego», donde De Lucia «se sirve del
concepto estructural grupo flamenco, conformado por musicos de la esfera jazzistica y procedentes
de la mitica banda Dolores, entre los que estaba el flautista y saxofonista Jorge Pardo» (ZAGALAZ
2013b, 870). Es precisamente en la «Cancion del Fuego Fatuo» donde observamos elementos
interesantes y novedosos en el discurso solistico de De Lucia. En una seccion en la que la
progresion de acordes integra elementos diatonicos mas occidentales con una resolucion en
dominante flamenco, se observa la reiteracion del guitarrista en ciertas sonoridades en puntos
armoénicos estructurales, en una clara busqueda del concepto tension —resolucion jazzistico pero con

una innegable sonoridad flamenca:
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Ejemplo 3. Comparacion de dos frases del solo de Paco de Lucia en «Cancion del fuego fatuo»

Se aprecia con claridad como el discurso de De Lucia es estrictamente melddico, generando la
tension al aplicar la quinta aumentada del acorde de Sol, que actiia como dominante de fa sostenido
flamenco, para inmediatamente resolver en la quinta natural. La resolucion se produce sobre el
dominante (con funcién de ténica), optando en esta ocasion por el frigio mayorizado."* Cabe
destacar la ausencia de licks o frases procedentes del jazz, si bien la mecanica de contraposicion
melddico-armonica, aunque todavia muy sutil, es claramente apreciable. Sin embargo, en la
aportacion de Pardo a esta grabacion encontramos, como contraste, una aproximacion que incluye
frases inequivocamente jazzisticas (ZAGALAZ 2012). Sobre la misma progresion de acordes, y hasta
en dos ocasiones, el planteamiento cromatico del musico madrilefio en el compas previo a la
resolucion flamenca no deja lugar a dudas sobre su procedencia estilistica, empleando un

vocabulario de improvisacion mucho mas cercano al jazz que el de De Lucia:
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Ejemplo 4. Dos frases cromaticas de orientacion jazzistica ejecutadas por Jorge Pardo en la «Cancion del
fuego fatuo»

19 Concepto que indica una variacion del modo frigio o de mi, en la cual la tercera pasaria de menor a mayor (FERNANDEZ
2004).
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Mas alla del impacto producido por la incorporacion de la flauta travesera al concepto
flamenco, ampliamente observado por Trinidad Jiménez en su tesis doctoral sobre Jorge Pardo
(JIMENEZ 2017), y que en este caso concreto podria ser justificado al ser un disco inspirado en la
tradicion culta occidental, y personalizada en Manuel de Falla, la posterior consolidacion de Pardo y
otros musicos de formacion jazzistica al nuevo concepto de grupo flamenco, acuiiado por TORRES
(1994), da lugar a pensar en el inicio de una transculturacion mas profunda. Esta se produciria
esencialmente de forma oral, de musico a musico, en un proceso en el que De Lucia se enriqueceria
de la perspectiva y formacion de musicos como Pardo y, a la inversa, estos musicos comenzarian a
interiorizar la estética flamenca, en una simbiosis estilistica bidireccional que podria constituir el
germen de planteamientos posteriores, de una manera orgéanica y profunda. Este proceso ofrece
ejemplos atin mas claros en la obra de ruptura Solo quiero caminar, de 1981, en la que la deuda con
el mundo del jazz es todavia mas evidente. La inclusion del saxofon, también a cargo de Pardo, no
presenta ninguna justificacion estilistica dentro del mundo del flamenco, quedando muy lejos el
saxofon flamenco de Vilches y Aquilino, cuyas grabaciones eran practicamente desconocidas en la
década de los setenta. La propia denominacion de la banda, Paco de Lucia Sextet ya alude a
connotaciones jazzisticas y de proyeccion internacional, y su estructura, compuesta por percusion,
bajo eléctrico, vientos, voz, guitarra ritmica y guitarra solista, presenta evidentes similitudes con la
banda Return to Forever de Chick Corea (TORRES 2002), sustituyendo el piano por dos guitarras.
Ademas, este album se registraria justo tras el duro proceso al que De Lucia se expuso al girar junto
a McLaughlin y DiMeola, ya que el desconocimiento del guitarrista sobre las técnicas de

improvisacion jazzisticas era casi absoluto, como ha expresado en numerosas ocasiones:

A principio lo pas¢ muy mal porque empecé a aprender en... tocando en el escenario. Y
compitiendo con otros dos guitarristas que eran Al DiMeola y John McLaughlin que son gente que
han improvisado toda la vida y yo nunca habia improvisado hasta esa época. Y, de pronto, pues me
tiré. Me tiré a tocar con ellos. A competir con ellos en el escenario. Claro, yo no sabia y ellos era lo
que llevaban haciendo toda la vida. Esa primera gira a mi me costd dolores de cabeza y dolores de
espalda. Yo recuerdo que después de cada concierto yo terminaba con unos dolores de cabeza que
me iba al hotel, que no podia ni dormir. De la tensiéon que acumulaba. Porque eso de improvisar sin
saber... entonces yo suplia aquello, yo no s¢ con qué. Con temperamento, con velocidad... yo no sé
como, pero yo salia del paso cada dia. Pero claro, a costa de dolores de cabeza diarios. (DE LUCIA,

cit. in MEERT 1994)

Pese al poco tiempo para digerir conceptos y mecanicas, la inercia de esta experiencia, sumada
al contacto con los nuevos integrantes de su banda, hace que la influencia del jazz sea notoria en

todo el disco, y dada la repercusion e impacto de la obra de De Lucia para el mundo del flamenco,
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un enriquecimiento en base a elementos musicales de diversa indole claramente procedentes del
jazz. Asi, es en la rumba «Convite» donde encontramos algunos de los ejemplos mas evidentes
(POHREN 1992) del contacto con el jazz, comenzando con una nueva forma de plantear el empleo de
. 20 .y . ;. .. .
cromatismos.” Sobre una progresion diatonica que se dirige a un dominante flamenco, como en el
caso de «Cancion del fuego fatuo», De Lucia plantea un uso de material cromatico mas cercano al
concepto jazzistico, para acabar resolviendo de nuevo usando el frigio mayor sobre el dominante
flamenco:

D C B’

G . F .
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i i |
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| | Notas en el entorno || |
Frase cromatica de Fa mayor Resolucién en frigio mayor

Ejemplo 5. Frase cromatica interpretada por Paco de Lucia en el tema «Convite»

El recorrido del lanzamiento de Solo quiero caminar se extendid durante afios, con giras
internacionales que llevaron el nuevo concepto alrededor del mundo. Esta actividad acabaria
cristalizando en la grabacion del disco Live...One Summer Night (Philips — 822 540 — 1), publicado
inicialmente en Holanda y resultado discografico de la gira europea de 1983, si bien fue editado en
1984. Previamente, Paco de Lucia participd, junto al bajista del Sextet Carles Benavent, en la
grabacion del disco Touchstone (Warner Bros. Records 1 — 23699, 1982) de Chick Corea,
representando un encuentro entre jazz y flamenco al maximo nivel (ZAGALAZ 2012), ya que tanto
Corea como De Lucia estaban, en ese momento, entre los musicos mas destacados en ambos estilos.

Ademas De Lucia grabo junto a los guitarristas John McLaughlin y Al DiMeola el disco
Passion, Grace and Fire (Philips 811 334 — 1, 1983), extendiendo la relacion con el jazz durante
toda la década. La publicacion de Siroco (Mercury — 830 913 — 2, 1987) supuso un ligero paréntesis
en esta direccion, aunque tanto Pardo como Benavent comenzaron sus respectivas andaduras en
solitario, en las cuales la experimentacion y las sonoridades de jazz y flamenco comenzaban a
definirse, expresando una sensibilidad musical fronteriza y en crecimiento, alimentada por la
experiencia musical Unica que ambos seguian acumulando. Asi, Pardo publicaria su primer disco,
Jorge Pardo (Blau — A 002), en 1982, El canto de los guerreros (Linterna Musica — A 483 — 003)
en 1983 y 4 mi aire (Nuevos Medios — 13.224) en 1987, mientras que Benavent editaria en 1983
Carles Benavent (Nuevos Medios 13 — 051) y Peaches With Salt (Frog Records EFA 6455) en

1985. Ambos grabarian, ademas, en innumerables trabajos como invitados o junto a otros artistas en

20 E] uso de cromatismos es uno de los recursos mas sencillos e intuitivos a la hora de adornar el discurso melddico.
Ademas, dada la aportacion de Pardo en el disco grabado tres afios antes, es mas que probable que esa utilizacion
comenzara a ser transmitida por el contacto mutuo.
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proyectos especificos, destacando su participacion en discos de figuras como Chick Corea y
Camaron. En este sentido, tanto Pardo como Benavent fueron desarrollando sus conceptos
estilisticos desenvolviéndose con solvencia tanto en el ambito del jazz como en el del flamenco,
constituyendo en si mismos una transculturacion profunda en linea con la propuesta de STEINGRESS
(2004) o de mezcla de BRINNER (2009).

Y ambos estarian, también, en la obra en la que De Lucia «lleva hasta su punto mas extremo el
grupo flamenco» (PEREZ CUSTODIO 2005, 141), Zyryab (Philips 846 707-2). En este album, De
Lucia cuenta con insignes colaboradores, como Manolo Sanlucar o Joan Albert Amargods, ademas
de su habitual sexteto. Sin embargo, la colaboracion mas destacada es la realizada por Chick Corea,
especialmente en el tema que da nombre al disco, «Zyryaby. Este tema resulta paradigmatico tanto
por su estructura como por su complejidad armoénica. Se inicia con una introducciéon modulante en
la que la mandola, ejecutada por Carles Benavent, traza la melodia principal que, en parte, parece
compuesta por motivos melodicos procedentes del flamenco ya empleados por De Lucia en otros

momentos de su carrera:

1'41" Frase contenida en Llanos del Real (Almoraima, 1976), interpretada por Paco de Lucia.
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0'08" Inicio del tema Zyryab (Zyryab, 1990), interpretada por Carles Benavent (Mandola).
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Ejemplo 6. Comparacion entre una frase incluida en el tema «Llanos del real» (1976) y el comienzo del tema
principal de «Zyryaby» (1990)

Una vez terminada esta seccion, la pieza prosigue con la exposicion del tema. Basada en el
acorde de la taranta, la base armoénica presenta modulaciones lejanas y complejas, asi como una
riqueza y contundencia ritmica que mantienen la tension del oyente. Una vez planteada la melodia,
se da paso a la seccion destinada a la improvisacion, compuesta por una secuencia de diecisiete
acordes que no corresponden a la base del tema principal. El intrincado y complejo laberinto
armonico, con constantes modulaciones y la aparicion de acordes complejos y ambiguos, muy
guitarristicos y proximos a la nueva estética flamenca, hace de esta base un auténtico reto para el
improvisador. Asi, De Lucia inaugura esta seccion con un solo que se extiende durante tres vueltas
completas a los diecisiete compases. Tras el solo de De Lucia, se repite el esquema con la re

exposicion de la melodia principal seguida de la seccion para el solo, esta vez protagonizada por
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Chick Corea, también durante tres vueltas. Tras su solo, aparece por tltima vez la melodia del tema
principal, dando paso a Benavent, quien improvisa con la mandola durante un nimero menor de
compases, enlazando con el arreglo final con el que termina el tema.

En cuanto a los planteamientos solisticos empelados por De Lucia, contrastan con las
aproximaciones observadas en los ejemplos previamente analizados. De inicio, la progresion
armoénica es mucho mas compleja y exigente, ademas de muy ambigua en algunas secciones,
pudiéndose adoptar diferentes soluciones a través del discurso melddico-armonico tanto para
encajar con la base como para generar tension sobre ella. Asi, se aprecia a lo largo de toda la
interpretacion una mayor intelectualizacion de los planteamientos solisticos del guitarrista de
Algeciras. La implementacion de arpegios diatonicos, el empleo moderado de material cromatico y
la utilizacion, bastante puntual, de la escala pentatonica menor, representan la continuidad con el
discurso previo, aunque de una forma mas sofisticada. Sin embargo, el recurso mas destacado es la
escala menor melddica, aplicada de distintas formas de manera muy evidente. Asi, en la segunda
vuelta a la progresion, en la seccion de enlace que se desarrolla sobre el acorde de do sostenido
séptima bemol quinta (C7b5), se puede observar la utilizacion explicita de la escala de re menor

melddica:

Escala completa: (Séptimo grado)

CH#15/E# CH3/Ed

Nota ajena

204" KOGt o

Escala de Re menor melddica con centro modal en Do sostenido

Ejemplo 7. Utilizacion de la escala de re menor melddica con centro modal en do sostenido (VII)

Partiendo de que el centro tonal de esta pieza es fa sostenido, entendido como el acorde de la
taranta, el acorde de C#7b5 con el bajo en mi sostenido, haria las veces de dominante. Desde el
punto de vista del jazz, ese acorde también podria interpretarse como G7b5 y, a su vez, actuando
como el dominante flamenco de fa sostenido. En cualquier caso, la aplicacion de la escala de re
menor melodica sobre esta superficie es evidente y se repite en distintos momentos de la

interpretacion de De Lucia:

chny/pt cnsed CcHnps/Es
—1

Séptimo modo de Re menor melddica - Superlocrio

Ejemplo 8. Aplicacion del séptimo modo de la escala de re menor melodica, do sostenido superlocrio
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Aplicando de nuevo la logica jazzistica a la hora de interpretar estas soluciones armonicas, si
aceptamos el acorde de C#7b5 como opcion, el recurso empleado por De Lucia seria contraponer el
séptimo grado de la escala menor melddica de re, do sostenido superlocrio, sobre el dominante
C#7b5, en lo que en el argot jazzistico es conocido como escala alterada. En caso de interpretar el
acorde como G7b3, la relacion de la escala de re menor melddica se convertiria en sol lidio bemol 7,

también usado de forma profusa entre jazzistas en determinados contextos armonicos:

Escala de Re menor melddica
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Escala de Sol lidio dominante
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Ejemplo 9. Comparacion de la escala de re menor melodica con dos de sus modos: do sostenido superlocrio
(vii) y sol lidio dominante (IV)

Independientemente de la interpretacion que se otorgue a estos pasajes, asi como otros
similares que se repiten a lo largo de todo el solo, la principal conclusion es la interiorizacion de la
escala menor melddica en el discurso de De Lucia, implicando una clara intelectualizacion y
estilizacion de su vocabulario de improvisacion, lo cual implica una transculturacion profunda. Esto
coincide con las afirmaciones de Pamies, quien hace referencia al uso de la escala disminuida sobre
el dominante flamenco por parte de Iturralde (PAMIES 2016, 39), aplicacion que también se ha
observado en la obra de De Lucia en algunos de los solos melddico-armoénicos a lo largo de su
carrera (ZAGALAZ 2012; 2013b; MANUEL 2016). Aunque el fraseo y los giros son claramente
flamencos, la metodologia empleada para generar el solo, basada en la confrontacion armonica de
elementos mas o menos disonantes, parece mostrar que De Lucia habia comprendido esas
mecanicas de improvisacion, si bien de una forma mas tedrica y menos basada en la asuncion de un

vocabulario de licks jazzisticos lejanos al mundo del flamenco.

Conclusiones
Como primera reflexion, para valorar el tipo de interaccion que se ha producido entre jazz y

flamenco, procede establecer un marco lo suficientemente amplio como para no caer en la
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constriccion de conceptos o etiquetas que no facilitan la labor del investigador. Asi, a falta de un
mayor nimero de estudios que abarquen tanto una franja temporal mas amplia como mayor
profundidad desde el punto de vista analitico, procede referirse a estas y otras interacciones como
de la relacion jazz-flamenco. Esta relacion se observa en distintas experiencias producidas por
musicos de uno y otro género y en distintos contextos temporales, historicos y geograficos; no se
observa una unidad o direccion estilistica concreta, si bien ciertos elementos han presentado una
continuidad sobre la que se establecen los fundamentos de lo que en la actualidad se conoce como
jazz-flamenco.

Tomando el auge del Saxofon Flamenco en Espafia como un precedente lejano, entre 1956 y
1963 se produce una tendencia a la experimentacion hacia el flamenco y la musica espafiola por
parte de musicos americanos (IGLESIAS 2017), propiciada inicialmente por las relaciones politicas
entre Espafia y Estados Unidos en esa época, y legitimada posteriormente por los acercamientos de
Miles Davis o John Coltrane. El caso del disco Jazz Flamenco de Lionel Hampton presenta unas
relaciébn mas nominal que musical entre ambas musicas, en linea con el concepto de apropiacion
planteado por Zagalaz y Diaz Olaya; en el caso de Davis, tras la alusion nominal directa en
«Flamenco Sketches», el disco Skefches of Spain muestra una transculturaciéon mas profunda,
especialmente evidente en «Saeta», ya que tanto el analisis musical como los datos contenidos en la
literatura disponible y en la informacion contenida en los discos revelan un estudio profundo de
determinados aspectos del flamenco. La propuesta de John Coltrane en 1961 incluye la utilizacion
de temas procedentes de la musica popular espafiola, asi como el empleo del modo frigio y la
cadencia espafiola/andaluza, dando ademas continuidad tanto al concepto de Davis como a los de
Lionel Hampton, Charles Mingus y Tony Scott. Un caso diferente es la aportacion de Carlos
Montoya, ya que representa la primera grabacion conocida en la que interactiia un guitarrista
flamenco y un combo de jazz compuesto por muisicos americanos. Ademas, Montoya otorga a la
guitarra el papel de solista melddico, adelantando el concepto posteriormente desarrollado por Paco
de Lucia a partir de la década de los setenta.

Antes de eso, Pedro Iturralde afiadia entre 1967 y 1968, casi de forma simbdlica, un guitarrista
flamenco a su combo de jazz, con un repertorio basado en las Canciones Populares recopiladas por
Lorca, palos procedentes del flamenco y piezas de distintos compositores espafioles. Paco de Lucia
seria el guitarrista en gran parte de los cortes de los tres discos grabados por Iturralde, lo que
probablemente incrementaria su interés por el jazz y, sobre todo, por la improvisacion. Durante la
década de los setenta, De Lucia siguié experimentando en sus propias grabaciones y en giras y
colaboraciones con jazzistas, abriendo poco a poco las puertas del flamenco e implementando cada
vez mas espacios para la improvisacion. Ademas, se roded de un grupo de musicos jovenes

procedentes del jazz pero que comenzaban a ser solventes dentro del contexto flamenco, como
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Jorge Pardo o Carles Benavent, lo que sumado a la continuidad del sexteto y a su intensa actividad
discografica y concertistica, foment6 una transculturacion profunda derivada de un concepto hibrido
en si mismo. Del mismo modo, comenzd a asimilar las técnicas de improvisacion jazzisticas
basadas en la confrontacion melddico-armonica, en lo que si representaria una transferencia cultural
profunda del jazz hacia el flamenco, y que es observable en las representaciones actuales
catalogadas como jazz-flamenco. De Lucia se enriqueceria del conocimiento y experiencia tanto de
los musicos americanos de jazz con los que giraba o grababa como de los que le acompaifiaban en su
propia banda, cristalizando en la obra Zyryab, en la que participo el pianista Chick Corea. Ademas,
sus compafieros durante largas giras internacionales aprenderian también, y a nivel profundo, el
funcionamiento y mecanica del flamenco de una forma orgénica. Sin embargo, Paco de Lucia nunca
perdid la esencia flamenca, ya que su vocabulario de improvisacion, que se fue estilizando e
intelectualizando con el paso del tiempo, no incluye /icks procedentes del jazz o del blues, sino que
toma la forma de improvisar del jazz en términos de confrontacion escala —acorde, y empleando el
mismo tipo de formulas que los jazzistas. Jorge Pardo, Carles Benavent y Rubén Dantas, a su vez,
interiorizaron los conceptos del flamenco para ser musicos capaces de desarrollase en ambos estilos,
llegando a girar con figuras centrales de ambos géneros, como son Paco de Lucia y Chick Corea,
por lo que pueden ser considerados como musicos hibridos.

Por tanto, y como reflexion final, la hibridacion entre jazz y flamenco que ha desembocado en
la existencia en la actualidad de un movimiento denominado jazz-flamenco parte de los multiples
contactos producidos entre ambas musicas a lo largo del siglo XX, y se empieza a concretar gracias
al atrevimiento de Paco de Lucia a la hora de adoptar elementos profundos procedentes del jazz e
implementarlos en su concepto flamenco. En cualquier caso, es necesario llevar a cabo mas y mas
profundas investigaciones en este sentido, que indaguen a través de parametros musicales,
historicos y sociopoliticos de esta realidad. Una realidad que fue posible gracias al talento y
capacidad de innovacion de Paco de Lucia en un contexto poco favorable a las innovaciones, como
era el flamenco, ademas de fomentar el surgimiento de una nueva identidad musical al dotar a los
musicos que le acompafiaron en su sexteto, especialmente Pardo, Benavent y Dantas, la posibilidad
de ser solventes en ambos estilos y abrir la puerta al crisol de manifestaciones que hoy se aglutinan

bajo la denominacién jazz-flamenco.
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