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[330] 1. Introduccidn.

Ademas de las muy conocidas saetas llamdldasencas,en muchos pueblos de
Andalucia y durante la época de Cuaresma y Senama,$e pone en juego cada afo
una rica y variada muestra de musicas tradicionatebuena parte desconocidas para la
mayoria de los andaluces pero que estan a la bmdesdorigenes de las saetas
flamencas. Estas musicas no se explican bienlasssepara del ritual del que forman
parte y al que por tanto aludiremos. Dicho riteal,sus grandes rasgos sigue al de la
liturgia de la Iglesia Catdlica para estos diasp @ mismo tiempo, en cada lugar ha
adoptado unas maneras muy particulares, ritual @iatbde la Pasion, con musicas
incluidas.

En concreto, en este estudio aludiremos:

a) A romances cantados de la Pasion, a antiguas sdktasadas ‘llanas’, ‘viejas’

0 ‘antiguas’-, a coplas o saetas del Via Crucis la anusica de algunos
‘pregones’, ‘pasos’ 0 ‘sentencias’, cantados, aglis 0o semientonados. La
alusién a los romances y las ‘sentencias’ seréetanigl, en la medida en que
‘iluminen’ la historia de las saetas. En otro voamte esta obra se abordan mas
ampliamente. Tiempo atrds formaron parte de reptasienes teatralizadas o
semiteatralizadas, que tenian lugar fuera de lasepiones, o0 mas bien como
una parte de las mismas, desde la tarde del J&awee a la noche del Viernes
al Sabado.

b) También, aunque muy brevemente —el espacio no fdmifge aludiremos a
polifonias deMisererey del Stabat Matergue se cantan en parte por ‘tradicion
oral’ (interactuando con la escrita sin duda) ereidios lugares de Andalucia
durante esos mismos dias.

c) Por dltimo nos detendremos en los dos tipos desaahtiguas’ o llanas que
fueron la base musical sobre las que se elabotasodos tipos principales de
saetas ‘flamencas’, es decir los modelo de lossgusrvieron los cantaores para
crear la saeta ‘por seguiriyas’, que es la masneida, y la saeta ‘carcelera’.
También documentaremos la evolucion de estas detassamodernas’ y
aludiremos a la saefer martinetes

Donde hemos encontrado mayor riqgueza etnografiserita y musical -y por lo tanto
realizado mas trabajo de campo-, es en la zona danhpifia andaluza, particularmente
en algunas localidades de las provincias de Cor¢{hago, Lucena, Cabra, Montilla,
Iznajar, Castro del Rio, Puente Genil, Dofla Meri8&ena, Montoro...) y Sevilla (sobre
todo Marchena, pero también [331] Mairena del Al&icala de Guadaira, Puebla de
Cazalla, Arahal...). También se haran alusionexalilades de las provincias de Jaén
(Alcala la Real, Alcaudete...), Granada (Loja, Gale), Malaga y Cadiz.

Como se ha apuntado, estas practicas de religibgidpular se han configurado en
cada lugar como eventos con entidad propia y ditéaela, conectadas con lo litargico.



Pero son mas bigmaralitirgicasy contienen particularidades tan especiales qedeu

afirmarse que forman parte de la identidad colactvde la sociabilidad de sus
habitantes (de tipo festivo y altamente particiggtidurante los dias de la Semana
Santa.

Es compleja la tarea de afrontar el analisis etrsical de las saetas y musicas
tradicionales de la Semana Santa. Nosotros nos shdrasado, como meétodo de
aproximacion a los datos y certezas, principalmentel trabajo de campo. La mayoria
de las fotografias y buena parte de las grabacignesportamos, las hemos obtenido
directamente. Pero no hemos desechado la lectubgbtiegrafia general y local y la
consulta de documentos —musicales 0 no- que testnam la presencia de estas
musicas.

Nuestro enfoque pretende entender las saetas filzase como la culminacion
expresiva de otras musicas que les precedieron. $herolvidar que esto es sélo la
vertiente musical de la ultima fase evolutiva {iglanente moderna- de determinadas
manifestaciones de religiosidad popular y socidadi que en el siglo XXI siguen
estando fuertemente arraigadas en la sensibilidigttova de muchos andaluces, en
torno a las primaverales fechas de la CuaresnaamaBa Santa.

2. Precedentes historicos. Musicas de la PasionlarEdad Media.

Todas las musicas de Semana Santa en Andalucidadenoos origenes ligados a
representaciones paralitirgicas teatralizadas oitesnalizadas, que antiguamente
formaban parte de las procesiones, sobre todaudgkd y Viernes santo. En otro tomo
de esta misma obra se aborda este teatro, pereerwindv dejar sentada ya una de
nuestras hipétesis: las saetas llanas o ‘preflaasétienen una conexion directa, por su
espiritu y tematica, con los antiguos dramas deaksion, de los que nos quedan restos
suficientes como para mostrar la evidencia dewaéstallacion.

¢, Desde cuando contamos con la presencia de ‘m(sigasares en el entorno de la
Semana Santa? Nos centraremos aqui sélo en untagpeesta cuestion: en los
precedentes del uso de musicas profanas transfasrado divino’. También haremos
referencias a los hipotéticos origenes arabesiggudon frecuencia aludidos.

2.1. Uso de melodias tradicionales para cantos mgibsos en la Edad Media.

Casi todos los estudios realizados sobre la aparicie las primeras saetas en
Andalucia, asi como los argumentos que en estejoraidn saliendo, apuntan al siglo
XVI, y mas en concreto a su segunda mitad, es ddeis fechas del surgimiento de las
mas antiguas hermandades penitenciales en Espafidydalucia. Y otorgan un papel
protagonista a los religiosos —principalmente frezanos y dominicos-, que se servian
para sus predicaciones callejeras de coplillas pexver al arrepentimiento. A pesar de
las matizaciones que mas abajo haremos (pues otoggaas importancia en la génesis
de las saetas a las representaciones popularesttde teligioso), no cabe duda de la
importancia de estos religiosos en la gestaciénademudsica vocal popular de las
Semana Santa. Ademas, ellos estuvieron muy vingsladmo hicieron en la América
hispanica, a ese teatro popular. Ahora bien: tasns dramas sacros como estas
ordenes religiosas llevaban ya en el siglo XVI sigdos de existencia.



Menéndez Pidal (1973: 45) y otros estudiosos dirmasy literatura medieval, han
reparado en que ya a principios del siglo XIlI feanciscanos comenzaron a destacar
por surecurso a las musicas populares para ganarse ebrfalel pueblo en sus
predicaciones.Por ejemplo, Fra Jacopone de Todi (1228-1306)slemusqueda de
estructuras poéticas y musicales que fueran pasukam su zona, acudié a la forma
zejelesca. En efecto: mas de la mitad de sus cmxiestan escritas en estrofa
zejelesca, la mas popular y juglaresca de la AHadEMedia en Espafia (zejeles,
villancicos, cantigas, moaxajas), sur de Fran@adés o virelais) e ltalia (laudas). Lo
mismo se observa en el Laudario de Pisa (prim&tos del siglo XIV).

Asi quebuena parte dda poesia religiosa cantada de tipo popular y debamte
pasional optd desde la Edad Media por formas deicapopular tradicional El zejel,
gue hasta entonces vivia en ltalia “relegado ao&sia oral, desde no sabemos cuando,
condenado a no dejar memoria de si, pugmésia d'artela despreciaba como cosa
popular y juglaresca” (M. Pidal 1973: 47), fieeuperadagpor los franciscanogjglares

de Dios, como ellos se llamaban. Rompieron con ese despngai lo popular,
inclinAndose “a recoger las formas poéticas vuljapara volverlas a lo divino”
(Menéndez Pidal, 1973: 48). Si en Espafia debenios poetas y musicos arabes y
judios saber de la existencia de jarchas mozargben el siglo IX, para el caso de
Italia debemos a los franciscanos saber hoy depalaridad previa al siglo XII de la
cancion zejelesca en la poesia y musica profana.

Otros datos evidencian la importancia que desdsigéd XIII adquirieron en este
proceso los franciscanos —primero en ltalia- ydominicos. En Italia propiciaron el
surgimiento de las laudaslaude,cantos devocionales de las confraternidades laicas
amparo de las 6rdenes mendicantes (Cattin: 19%/4).

2.2. Los Via Crucis.

Uno de los precedente del canto de saetas duempmtesionesle Semana Santa, que
se generalizaron en Espafia desde el siglo XVItdodién la practica da&fia Crucis.
También se aborda su analisis en otro lugar deodsta baste decir aqui que en ellos
era frecuente portar una cruz o una imagen peqiefi@ Cristo crucificado, al tiempo
que, durante el recorrido porVé sacrase hacian consideraciones espirituales sobre la
Pasion, intercaladas [332] con frecuencia con capiadosos. Mas abajo se analiza la
musica de algunos de estos Via Crucis y su vindulamn las saetas antiguas

3. Tirando del hilo. Saetas antiguas y romances.

Una de las mejores definiciones de saeta la vemda gue Valencina citd: la de la

edicion de 1803 del Diccionario de la Real Acaderf@opla breve y sentenciosa que
para excitar la devocion y penitencia se cantaasriglesias o en las calles en ciertas
solemnidades religiosas”.

Comencemos deteniéndonos en algu
saetas antiguas que hoy se cantan
algunos pueblos de Andalucia. Constituirf
primer grupo de los tres que veremos
saetas llanas.

el



En la audicion 1 se puede oir una saeta ‘de rigoPregon, de Castro del Rio
(Cérdoba). Estas saetas se cantan de pie en éaycab en los balcones, junto con la
otra modalidad de saetaamaritanasque veremos mas abajo- a los distintos pasos de
Cristo, principalmente desus Presg en el HuertqJueves Santo, cofradia de la Santa
Vera Cruz) y aNuestro Padre Jesus Nazarempe sale en la madrugada del Viernes
Santo. En esta ultima hay pregonerooficial que va cantandsaetas de rigoo bien
samaritanagletras del paso del Cristo.

En la audicién 2 podemos oir otra saeta muy sineiasu forma a la anterior, en este
caso unduinta del Santisimo Cristo de S. Ped®Marchena. Pueden compararse con
las transcripciones de los ejemplos 1 y 2, aungusegunda no es exactamente la del
Cristo de S. Pedro sino una de similar facturaClaarta de Nuestro Padre Jesus
Nazareno.

La musica de ambas es muy similar. La de CasirQ
casi un recitado sobre la misma cuerda 0 nota, ﬂ
pequefias inflexiones. La de Marchena difiere pg
oscila basicamente entre dos notas, aunque /%
arranque cadencial y la leve subida del final aanglli
registro casi hasta una 42 Ambas son tedricam{ .
monotonas, pero la tension vocal con que
interpretan unido al registro alto y desgarraddad
voz, les otorgan un efecto de indudable dramati
expresivo, muy acorde con la temética. El modo oahsuuglere el frigio (insistencia en
el semitono entre primer y segundo grado).

Fijéemonos en las letras. He aqui la de la segundiaian:

En una cruz lo pusieron,
desnudo y descoyuntado,
hiel y vinagre le dieron,
con sarcasmo se mofaron
y en el rostro le escupieron

Es una quintilla octosilabica, como la de muchagasapreflamencas. Esta estructura
métrica (0 bien cuartetas) también es la habitedhsl saetas flamencas.

Observamos también una caracteristica ‘arcaizamtda tematica: mas queectiva
(consideracion sentimental hacia la imagen delt@€osde la Virgen, mas propia de las
saetas modernas) emrrativa o explicativa de la Pasion, aunque conllevan una
componente de sentimientos de implicacion persdelatantaor, que se intentan, a la
vez, transmitir a los oyentes.

Reparemos en el siguiente texto de Luis Montotou{lag y Tejera, 1930: 15). La
cursiva es nuestra:

[333] “La saeta es la copla religiosa por excelensuprema forma de la poesia
lirico-religioso-popular, en la cual, aunque enngem, se encuentran elementos
dramaticos. Coplas de cuatro, cinco o mas vergosden clasificarse en dos



grandes grupos: unas que afectan el caracter deati@as y parecen restos de
romances populare®cultos a la investigacion eruditairas son esencialmente
afectivas, pasionale§..). Las primeras se refieren a la Pasion y téude Jesus, o
explican algunos de sus pasajes representados pados; las segundas, brevisimas
composiciones o lamentos de dolor expresivos datieslel alma”.

Aguilar y Tejera afirm6 haber encontrado pruebadadexistencia de estos romances
cantados (potenciales saetas, pero cantadas ségomlem de la sucesion de los
acontecimientos de la Pasion) en la ciudad de MaahParece que, al menos en
tiempos pasados, la practica en esta ciudad fde [zantar las

Antonio Ramirez, buen conocedor de la Semana Samt@s
Marchena y de la obra de Aguilar y Tejera, escribio el ‘ —
prologo a la edicion fascimil d&aetas recogidas de Il
tradicion oral de Marcheng1916/1997: 23) que dicho autdl § .«
oyo lamentarse a los cofrades viejos de princigesiglo (XX) | * &
porque los nuevos “no sabian seguir las saetagitden de las
mismas), por lo que éstas quedaban mancas e ine@splLo
mismo citan aun hoy muchos conocedores de lacinads de
sus localidades respectivas. D. Manuel Crespo,aoanya
mayor de Mairena del Alcor, recuerda que en loss &b del
siglo XX, al salir eNazareng se juntaba un grupo de 8 o 10 hermanos de laamelaxl

de la Soledad que cantaban durante varias hoResléan en una especie de ‘letanias’ al
son de uno de los dos estilos de saetas maireaetigsias: las mas llanas o las mas
adornadas ‘reboleas’ (audicién n.4). Lo mismo megtiian para Alcala de Guadaira dos
buenos conocedores y saeteros: Antonio FernandezyOkntonio Saavedra (audicion
n. 6 del CD II°). Evidencias de esta costumbre exttos antiguos, literarios, o de
estudiosos, las hay cuantiosas. Luis Montoto dsctiéxtos muy explicitos a este
respecto, como hemos podido comprobar.

Pero vayamos a la situacién actual. En Dofla Me(@@doba) esta absolutamente
vigente la tradicion de cantar romances, siendpagua mas interesante muestra de esta
practica conservada en Andalucia. Sobre esta ibadtambién se abundara en otro
tomo de esta enciclopedia, pero por su relacionlasrsaetas, es importante destacar
ahora que los romances los cantan los herman@sHierinandad de los Pregoneros. En
la audicién n.3 podemos oir un pasaje de estosdammances que se cantan la tarde-
noche del Jueves Santo, cuando se escenifica ya danfraicion de Judasy el
PrendimientoHe aqui la letra del ejempilo:

Y Judas, el falso amigo,

con pensamientos atroces
hacia el huerto se encamina
dando algunos tropezones.

Y dandole mucho brio
la oscuridad de la noche
porque la vista llevaba
plisada, turbada y torpe,

como el que a cometer iba



el delito mas informe,
consolabase entendiendo
gue ya estaban apartados...
[334]

...pues que sospechas tenian
que vya libre le dejaron...

Un sayoncillo brioso

gue pariente era de Marcos

a quien San Pedro en el Huerto
una oreja le ha cortado... etc.

Lo interesante de estos romances, ademas de quae ¢tada la Pasion (a lo largo de los
dias centrales de la Semana Santa), es que presetdactura musical semejante a la
de lasquintasde Marchena y a las saetisrigor de Castro del Rio, ambas localidades
muy citadas como detentadoras de tradiciofiii

interesantes para entender mejor la génesis d¢
saetas. A nuestro entender es grande el valo
los romances de Dofia Mencia, de cara aj*
comprension de la génesis de las saetas
Andalucia.

Hay muchos otros pueblos repartidos por
geografia andaluza que mantien
representaciones dramaticas de este tipo durastalils de la Semana Santa. Es
conocido Puente Genil, del que también se citxistencia de libros con romances de
la Pasion que habrian dado lugar a sus actualésssagarteleras (Lépez Fernandez,
1981: 31). Sobre otras tradiciones relacionadasjdz, Priego, Riogordo...) consultese
el tomo correspondiente.

Estamos llegando con esto a una conclusién impertah origen de muchas saetas
llanas estaria en estas ‘relaciones’ o romancessguentonaban ‘de corrido’ en las
antiguas representaciones de la Pasion. Para enterejor esta afirmacion acudiremos
a un ejemplo mas: la tradicion de Basos Vivientegue, junto con las procesiones de
sus numerosas cofradias, se representan en AleafJdein). Estos pasos, hasta el afio
1916 se representaban de una manera mas complet®kza. En cuanto a su origen,
opinan los entendidos del pueblo que se remortsigla XV, dato que aln no hemos
contrastado. A pesar de un cierto deterioro detestiicion, en la actualidad se siguen
representando entre el Jueves y el Viernes Samiosvpasos, desde el de la Ultima
Cena (Jueves) hasta el Paso de Abraham (Viernes):

La forma de los textos varia: hay pasajes quecsameen cuartetas romanceadas, otros
en quintillas, hay pasajes en prosa (parece gue muakrnos) y otros en simples
pareados sin rima. Muchas cuartetas y quintillan podrian cantarse como saetas
narrativas o explicativas.

Como prueba de esto esta el dato de que en algasages encontramos coincidencias
casi exactas con textos escritos por Machado yrétvan su articulo de 1880 sobre
saetas. En ese escrito, Demofilo citd un par déasdeladas en su argumentacion,
aungue por desgracia no detalla de donde o quséedagid. Son éstas:



Viendo Jesus que su muerte
la tenia tan cercana,

llamé a su madre prudente
y con discretas palabras

se despidi6 de esta suerte:

Quedad con Dios madre mia.
Vuestra bendicion espero.
Que ya se ha acercado el dia
gue enclavado en el madero
se cumpla la profecia.

Como se ve, son dos saetas seriadas, que sugraesntigua serie mas amplia en la
gue irian enmarcadas.

Pues bien, en &aso de la Verdnicde Alcaudete, después del primer pregdn en que se
narra la Crucifixion y que termina asi:

La cruz en tierra elevaron
y pies y manos clavaron
a Jesus el Nazareno,

el segundo pregonero proclama:

PREGONERO 2¢:

Viendo Jesus que su muerte
la tenia tan cercana,

llamé6 a su madre inocente

y le dijo estas palabras:

JESUS:

Quedad con Dios, madre mia,
vuestra bendicidén espero,
que vya llegé la hora

que clavado en un madero

se cumpla la profecia

PREGONERO 2°:

Viernes Santo, jQué dolor!
Expir6 crucificado

Cristo, nuestro Redentor;
mas antes dijo angustiado
siete palabras de amor.

La primera fue rogar...

Y aun mas coincidencias: en un texto de Benito Wiagat de 1896, leemos:



“El romancero de la Pasion y Muerte existe en Esmaihque no suele correr en
colecciones y libros vulgares, como el morisco y h&torico: acaso son
derivaciones de él 1g835] saetas de Semana Santomprueban esta opinion los
lugares comunes que suelen encontrarse en lasapoesitas, y los trozos de
romances callejeros hoy existentes, que a vuekasadiantes e imperfecciones
palpables revelan su antiguo origen. He aqui unje

Jesus, que triunfante entré
domingo en Jerusalén,

por Mesias se aclamo

y el pueblo todo, en tropel,
a recibirle sali6.

Con muchos ramos y palmas,
jazmines y violetas...” (Mas y Prat, 1896/1925(1:9964)

Y resulta que también en el paso d&Jlima Cenade Alcaudete (Jueves Santo) oimos
esta quintilla:

PREGONERO 2°.

Jesus, que triunfante entré,
el domingo en Jersusalén,
todo el pueblo le aclamé

y a recibirle sali6.

PREGONERO 1°.
Encarg6 al apostolado
que la cena previniera...

La version de Alcaudete parece no conservar laeset originaria, pues en vez de
seguir narrando la entrada en Jerusalén, inmedéatanpasa a la accion de la Ultima
Cena. De cualquier forma: los pasos vivientes deaddete son otro testimonio
etnografico de primera magnitud para reforzar masstertezas acerca del contexto en
el que, en los siglos pasados, se enmarcaban mdeHas saetas ‘antiguas’, aquellas a
las que con frecuencia se refirieron en sus esclit® primeros estudiosos del tema
(altimo tercio del siglo XIX). Paulatinamente, lagetas fueron desgajandose de estas
representaciones hasta adquirir vida propia y caareana evolucién que, comenzado
quizas ya desde el mismo siglo XVI o XVII, llegoska la saeta flamenca (aunque el
proceso definitivo tuvo lugar, como se verd, erdrg2 mitad del siglo XIX y primera
del XX). Acerca de los inicios de este desgajamieale las saetas de los pasos o
‘dramas sacros’, viene a propésito un conocidootelet Aguilar y Tejera (1930: XIII):

“Pero llega un momento en que la saeta se emanopmape los lazos de

procedencia que la unieran a los dramas sacroslaodus origenes moriscos, Si
llegd a tenerlos, deja de ser exclusiva de misigracticas devotas y volando con
alas propias, adquiriendo forma independiente, avigellabios del pueblo para
convertirse en expresion del sentir popular al pdsdas imagenes de Semana
Santa”.



Otras saetas. Sentencias y Pregones.

En la mayoria de las localidades andaluzas, quesdos musicales desgajados de los
antiguos dramas de la Pasién. Incluso en las pmessde nuestras ciudades aparecen
aca y alld elementos de ese antiguo teatro: |las Negias, imagenes de San Juan, los
romanos o ‘armados’, etc.

Desde el punto de vista de la musica, hay dos elEmele los antiguos ‘pasos’ que de
manera recurrente han llegado hasta nosotrosgseguk por lo tanto nos detendremos:

1. Otras modalidades de saetasplasque seguiremos llamando preflamencas.
2. Las Sentencias y Pregongmsajes narrativoslesgajados de los antiguos
dramas de la Pasion.

4. Otras saetas antiguas

Ya nos hemos detenido en un primer grupo de séatess. Si exceptuamos los dos
tipos de que nosotros consideramos la ‘base’ dalijge se construyeron las saetas por
seguiriyas y carceleras (hay muchos ejemplos lscalgée se analizan abajo), queda un
tercer grupo de saetas (segundo en analizar)gEgte se encuentra focalizado en:

a) Saetas marcheneras de variada factura.
b) Saeta samaritana de Castro del Rio
c) Algunas coplas de Via Crucis.

[336] 4.1. Saetas marcheneras.
Las saetas marchenerason sin duda las mé
variadas. No creemos arriesgado afirmar
Marchena consstituye un caso unico, la Iocalidad
mas riqueza y variedad de saetas de Andalucia
lo tanto de Espafia. No por casualidad surgio exili
el afio 1986, la Escuela de Saetas Marcheneras,adesnde la iniciativa y el buen
oficio de D. Roberto Narvaez, que mantiene vivaréalicion del canto de saetas
marcheneras, cuyos estilos, segun el propio Nareaezos siguientes:

-Quintas y Sextas del Santisimo Cristo de San Pedro
-Cuartas de nuestro Padre Jesus Nazareno
-Cuartas del Dulce Nombre de Jesus

-Cuartas del Sefor de la Humildad

-Carceleras de la Soledadtres tipos diferentes)
distintas a la carcelera ‘flamenca’

-Marcheneras antiguag

-Marcheneras aflamencadas

No podemos detenernos aqui en todos y cada u
estos estilos de saetas. Remitimos al disco coa@n
por R. Narvaez citado en la bibliografia. Cabe rdeci

que a pesar de esta gran variedad, que hace quesnde ellas sean caso Unico en
Andalucia, también encontramos tipos de saetas aichps con otras localidades
andaluzas. Asi laGuartasdel Sefior de la Humildad, no son sino una variboua de

la saeta llana preflamenca. Por su parte el estdoMarcheneras nuevaso




‘aflamencadas’ recuerda a la saeta carcelera ‘fliaaigde la que se trata mas abajo),
aungue con particularidades propias.

Las letras de estas saetas cubren un amplisime
abanico tematico. Las mas antiguas —segun todos
indicios: Quintas del Santisimo Cristo de S. Pedr
glosan la Pasion e incluso contienen considerasi
de tipo doctrinal teolégico. Las mas modernas @si
XIX) contienen piropos a la Virgen o considerac®
y sentimientos personales del cantaor. En
audiciones 5 y 6 se presentan dos de estas Ultiang
Carcelera del Presoy la Carcelera Moledera o
Moleera.

Ay, no hay quién se acuerde del preso
en su triste soledad

siempre (¢) no ve nunca el dia

solo ve la claridad

que en sus suefios llevaria.

Ta no fueras marchenera
si en la noche de Pasion
Marchena no te dijera

en un piropo oracion:
jgitana y cernicalera!

4.2. Samaritanas de Castro del Rio.

En Castro se canta esta saeta (audiciones 7 gg8adisima sintesis entre la austeridad
concentrada antigua y un sentido mas moderno deietpse expreswo musical. Esta
saeta se canta sobre todo la madrugada del Viejiiis TE T
Santo. Su valor documental es grande a nuestno,ju
pues presenta similitudes con un estadio evolu
antiguo de la saeta flamenca por seguiriyas, el
interpretaran dos grandes saeteras por los
primeros del pasado siglba Serrana(1906) y sobre
todoLa Nifia de los Peinegl914). No sabemos aun §
esta saetgamaritanallegd a conocerse en Sevilla pq
estas fechas, que fueron claves en el procesa
elaboracion de la saeta flamenca. Pero si quernostaon un dato, escrito por Miguel
Lépez Fernandez: segun tradicion oral transmitida Manuel Mufioz Flores, viejo
cofrade de la Macarena, “las saetas que se cantab8nvilla durante las dos primeras
décadas de nuestro siglo [el XX] eran conocidas ccasaetas marcheneras y
samaritanas” (Lopez Fernandez, 1981: 17). De cstanse este dato, podria afirmarse
que la tradicion castrefia (de la marchenera nocabge duda) y la sevillana han
interactuado en la elaboracién de la saeta flampocantonomasia.

[337] 4.3. Coplas de Via Crucis
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Es mas que probable que no todas las saetas antyoaedan de los antiguos
romances de la Pasion, de hecho existieron oteadigas y devociones ademas de las
representaciones aludidas, que se difundieron pdalcia a lo largo de los siglos XV
a XVIII, y que se acompafaban de coplas monddicasogbe considerar saetas en
sentido amplio (Mas y Prat, 1896/1925/1990: 45A4)ikag y Tejera, 1930: XII). En este
sentido, se pueden incluir también aqui algunaksaje Via Crucis.

Personalmente no tenemos grabadas muchas coplda @eucis que tengan una cierta
antigiiedad. A la espera de conocer las coplas @elCrucis de Monda (Mélaga),
presentamos aqui audiciones de Galera (Granada$tycC

El Via Crucis de Galera (audicion 9 del CD 1) tidogar el Viernes Santo por la
mafiana. Las coplillas que tradicionalmente se oaswa de musica austera, sencilla —
como lo es en su factura este Via Crucis-, con stitoemas llano, se diria mas
‘castellano’, que se aparta del mas melismaticlo@ddo, comun entre las musicas
oidas hasta ahora. Pero coincide a grandes rasdaseamatica, en la estructura métrica
(cuartetas octosilabicas) y en la sencillez deldaioa.

Como es propio de los Via Crucis, la tematica de caplas es de consideraciones
espirituales en torno a la Pasion.

Aqui murio el Redentor
Jesus, como puede ser
que tanto amor llegue a haber
y que viva el pecador...

El Via Crucis de Castro del Rio se canta en glastilpero el estilo de canto vuelve a
ser mas melismatico (audicion 10).

Pensamos que aunque los Via Crucis dan pautassatdges para investigar sobre los

precedentes remotade la practica de las procesionate la Semana Santa, no se

encuentran en sus musicas tantas claves inteipastaobre los origenes de las saetas
como si encontramos en la musica de los romancés BElasion y de las Sentencias y

Pregones.

5. A propdsito de los origenes remotos

Con frecuencia se ha aludido a los origenes asaljadios de las musicas que estamos
tratando. Nada impide pensar que los autores ddaswie estas coplas religiosas muy
bien pudieran haber retomado musicas mas antigagmpulares en el acerbo cultural
comun compartido por buena parte de la poblacidlalana. Asi lo ve Agustin Gémez
(1984: 38): “Si esas saetas de las misiones freantés y capuchinas pegaron en el
pueblo cantaor andaluz y no en el del Norte fueipaenente porque se cifraron en
nuestro lenguaje musical”.

Algunos han traido a colacion, a proposito de gsobables antiguos origenes, las
musicas moriscas y judias. A este respecto, hategsgustin Gémez, uno de los
flamencoélogos que a nuestro entender mejor conecetundo de las saetas. (Gomez,
1984: 29-30):
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“En el Noticiario Granadino de 19 de Agosto de 1@2&¢ribe el Emir Rahman
Jizari Ibn-Kutayar de la saeta que «el origen deisica y del metro de estos
sentimentales cantares hay que buscarlo en losédbmos de las mezquitas de
Cordoba, Granada y Malaga». Supone también lbnydutajue los judios
hicieron de las saetas medio secreto de [338] cmacion entre ellos, imposible
de infundir sospechas en el Santo Oficio, disfrdeéim con letra cristiana y
lenguaje convenido.

Tres aflos més tarde Medina Azara, seudénimo denmvalosé Khan, publica en

Revista de Occidente, n. 88, 1930, «Cante Jondanyaores sinagogales», en
cuya pagina 62 se lee que «la saeta, la creaci@gnandiosa y genial de la
musica espafiola, fue ejecutada por marranos.io»eesla misma teoria de lbn-
Kutayar, con otras palabras, pero sin advertir rliacgdencia. De esta manera
vendrian a repetir muchos después lo mismo, corsocutieémiento propio, y asi

inflar el globo hasta lo increible.

No hay ninguna objecion para aceptar que la mugical metro de estos
sentimentales cantares se encuentren en esos alnosede las mezquitas de
Cérdoba, Granada y Malaga; (...) o que fueran &géos por marranos (judios
conversos). Otra cosa seria admitir que la saepgegmen los almuédanos o con
los marranos. (...) Llegamos a aceptar que quievesran que aparentar que eran
cristianos fueran a la iglesia, frecuentaran l@sasaentos... y cantaran saetas (...)
No hay inconveniente en aceptar que los almuédatmslas mezquitas...
entonasen estos sentimentales cantares —sus etmmemelodicos— si eran
andaluces, si eran pueblo de un mismo pueblo”.

Con este argumento, Gémez viene a reconducir ldblpasfluencia arabe o judia al
sustrato cultural ‘andaluz’ bajo protagonismo delguiera de sus habitantes, fueran
cristianos, arabes o judios.

Pero pensamos que si estas influencias no se angameon datos fehacientes, no se
deben citar acriticamente. Y los datos con quearoo$ apuntan a que las saetas mas
antiguas, llamadapenetrantes(coplillas de las que se servian los religiosossas
predicaciones para mover al pueblo a conversionrgpantimiento) comenzaron a
usarse no antes del siglo XVI, fechas en las quaoyaontdbamos con la presencia
significativa de judios en Espafia, asi que difieiite podremos asignarle mucha
autoria a ellos. En cuanto a la influencia arabh&srelemos que esta aun por contrastar.
Caro Baroja observo que desde el siglo XIX se mplessmoda, ante cualquier asomo de
exotismo orientalizante en musicas y costumbresgat su autoria a ‘lo morisco’:

“...Buscar vestigios arabes en todo lo andaluzsiyrasulta que tapado por arabes o
moros Yy gitanos se ha quedado lo andaluz, lo quarndaluces llaman ‘castellano’
frente a lo moro, lo andaluz ‘cristiano viejo’, tes siglos XVI, XVII y XVIII,
envuelto en nieblas y oscurecido por una vana pafiab..” (Caro Baroja, 1990:89)

Nosotros pensamos que cabe indagar en las mugiadiidnales previas a la

popularizacion o creacion de estos romances olleaplporque los autores de estas
creaciones bien pudieron retomar mauasicas tradit@snan Andalucia (fueran de la
procedencia que fueran, pero populares, al menssrsridad general).
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Sea lo que fuere, lo que si parece probado esaquis siglos XVI y XVII no sélo se
cantaban saetas sino que ya se les daba el nowmibrgue seguimos conociéndolas”
(Aguilar y Tejera (1930: XI).

Pero una cosa es individuar qué cantos comenzates a llamarse saetas, que es muy
posible que fueran las saetas de predicacion otrpetes, y otra individuar cuéles
fueron las saetas que por evolucién derivaron £adtuales.

Aguilar y Tejera cita cantos devotos conservadothi@as sueltas, recogidos por D.
Adolfo de Castro en suRBoetas liricos de los siglos XVI y X\dile son mas bien saetas
penetrantes, las cuales podian ser de dos, tremtoocoversos. En 1830 José Maria
Sbarbi, cité algunas como éstas:

De dos:
Aunque estés bueno al presente,
puedes morir de repente.

De tres:

Si cuando puedes, no quieres
volver a tu Dios, quizas
cuando quieras, no podras.

De las de cuatro:

Vivir mal, y acabar bien,

¢, Como lo has de conseguir?
Pues, cual la vida, es la muerte,
Si mal vives, jay de ti!

Obsérvese que el espiritu, el contenido de estedipsaetas, es muy otro que el de las
hasta aqui vistas: son mas bien exhortacionesanigersion.

Lo mismo cabe observar respecto de lo que Benite WRrat cito como uno de los
precedentes de las saetas: la labor de diversdsateonidades (surgidas bajo el
auspicio de franciscanos y otras érdenes) que czan@m a extenderse sobre todo en el
siglo XVIII. En concreto cita a los Rosarios dedlarora y a las coplas que cantaban los
hermanos de la Cofradia de Maria Santisima de par&sza llamados los ‘Pecados
Mortales’. Las coplas, que cantaban estos hermaosla calle para llamar a
arrepentimiento a los que las oyeran, fueron calasccomasaetas del pecado mortal.
Pero de nuevo, mas que consideraciones sobre i@nRasus imagenes, estas coplas
eran sentencias o avisos cantados en coplillas.

[339] La obraHistoria documentada de la saetie Fray Diego de Valencina, publicada
en 1948, ha sido muy citada en la bibliografia sobaetas. Buena parte de sus
argumentaciones se centran en destacar la imp@rtgne en la gestacion de la saeta
habrian tenido los franciscanos a través del uschaiieron de lasaetas penetrantes.

Asi, en la pagina 9 de dicha obra aporta letraardigjuas saetas de predicacion de
misiones, algunas de dos versos, como éstas:

Quien perdona a su enemigo,
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a Dios tiene por amigo.

En asco y horror acaba
todo lo que el mundo alaba.

Valencina cita textos de los siglos XVII (finalgsXVIII en los que aparecen datos de
la practica franciscana de cantar saetas penetrarde predicacion, al estilo de las del
Pecado Mortal.

Personalmente consideramos una laguna de estgudrao indagara en la importancia
de los dramas sacros (de los que son restos los pagentes, como el de Alcaudete, y
los romances como el de Dofla Mencia) como preceslelitectos de nuestras saetas.
Porque a pesar de que las saetas penetrantesopldlas cantadas, pertenecen a una
tradicion que corre en parte paralela a la de lasnds sacros pasos,pero que es
distinta: los religiosos acudian a esas coplillasapmover a conversioen las
predicaciones de cualquier época del aikso lo confirma incluso la definicién que de
ellas dio el mismo Valencina: “En general tratahateepentimiento que ha de tener el
pecador para hacer una buena confesion” (Valent8%8: 14-15).

6. Sentencias y pregones.

Sin embargo si que pertenecen al mismo mundo &er@ana Santa laentenciasy
pregonesque se siguen cantando justamente en los misnagsydinomentos en que
mas saetas se cantan en toda Andalucia: el Judliesngs Santo.

Estassentenciasformaban antiguamente parte de los dramas semligatios de la
Pasion. En bastantes poblaciones de las que salogpra0s
en el pasado habia representaciones de ese tip¢™
conservan estasentenciasY justamente esas mismdgh
poblaciones también conservan (mas 0 menos popuf:
segun el lugar) susaetas llanas.

Las sentencias mas recurrentes son Semtencia de}

Pilatos y la Confortacion del AngelPara un mayor
conocimiento, de sus letras y su contexto, remgiada
obra de Melgar y Marin y al tomo correspondientesta coleccién. Puesto que no son
conocidas por el gran publico, hemos consideraddinpate incluir algunas

grabaciones, en numero suficiente como para sawaridea general de ellas. En el
presente tomo s6lo nos ocuparemos de su musicaudksiones que se proponen son
las siguientes:

Sentencia de Pilatode Dofia Mencia (audicion 11
Confortacion del Angetle Dofia Mencia (audicio
12), Sentencia de Pilatode Montoro (audicién 13)
Oracion de los Sentencierate Montoro (audicion
14), Sentencia del Angele El Arahal (audicion 15)

16), Confortacion de la Virgerde Castro del Rio
(audicion 17) ySentencia del Angele Mairena del Alcor (audicion 18).
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De la audicién de estos ejemplos se concluyenwadaas. Por un lado, son pasajes de
tipo dramético, la accidén que narran solo se cont@éien en el marco de una accion
dramatica mas amplia, de la que habrian formade patiguamente.

[340]JEn cuanto a la mudsica, encontramos

caracteristica comun a todos ellos: su facil fact
siempre monodica y en un estilo casi recitative ga |
desde el simple recitado del coro al unisono de [
sentencieros de Montoro (simple pero tremendam¢$
expresivo), y que solo levemente llega a suger&
escala frigia, hasta las sonoridades mas definidam
frigias de Mairena o Arahal. Las hay mas musicaées
(Dofia Mencia o Castro), en una escala modal préaitasonoridad mayor.

Como son pasajes largos, la musica que tienen estilie recitado, el adecuado para
recitarlos de manera que no se alargue su intagidet En cambio las ‘coplas sueltas’
gue llegaron a ser las saetas, evolucionaron hacietiio mas musical y lirico. Dos
estilos: el ‘recitativo’ de los pregones y el ‘canite’ de las saetas.

7. Polifonias de ‘tradicion oral’: Misereres y Stalat Mater

En muchas de las localidades que estamos citangrec@en también musicas
polifonicas en el mismo marco de las

celebraciones procesionales de la Sem§
Santa. Siguiendo una larga y extendi
tradicion de toda la Semana Santa -presqt
también en otras regiones de Espafia, y i
extendida en lItalia, particularmente Cerdei
encontramos en Andalucia diversas musi
polifénicas que podemos llamaadicionales.
Se cantan unas veces dentro de todo este
semiteatralizado de las procesiones, otras e
templos pero dentro del mismo ritual, sobre toddwves y Viernes Santo, excepto en
algunos lugares, como es el caso Méerere de Lucena, (se interpreta el Miserere
todos los viernes del afio en la capillaMleestro Padre Jesus Nazarepale manera
mas solemne a partir de la Cuaresma).

La insercién del salmMiserere (el salmo 50 del Antiguo Testamento cuya autaia |
tradicion atribuye al rey David) en la liturgia detuo pascual data del siglo XII. Pero
en Espafia sélo comenzamos a saber de Misererénmas en la 22 mitad del siglo
XVI (Tomas Luis de Victoria, Felipe Rogier, Maes€apitan, etc.).

Los misereres conservados en los pueblos 2
Andalucia, aunque parecen heredar esta tradi¢S& 3 R

entre renacentista y barroca, son de factura A VRS |

sencilla, casi nunca se interpretan a mas de [|§& '
voces (a veces tres), con o sin acompafiami¢t* i
instrumental (cuando lo hay, habitualmente
vientos y liviano). En algunos casos (los
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antiguos conservados) aparecen entreverados cenaas y sonoridades tradicionales
(audicion 19, Espejo; audicion 20, Aguilar de laorfera), lo que sugiere la
composicién a cargo de algun mauasico local y la bédg consciente de un estilo
sencillo y facil de retener. De los que hemos gtabdos mas espectaculares en su
factura interpretativa son los que cantan los ctradicionales de Montoro (audicion
21), que ademas interpretan las sentencias (la&yela ‘mala’). Los hay de un valor
expresivo grande dentro de su sencillez (Lucendicigm 22) y de cuidada factura
como los de Castro (audicion 23).

En cuanto al himn&tabat Materfue compuesto por el franciscano Tomas de Celano a
mediados del siglo XllI, y lleg6 a ser una de leasugncias gregorianas mas famosas en
la Baja Edad Media. Continuando con esa popularidachan compuesto multitud de
versiones, sobre todo polifénicas, a lo largo déisioria. Como himno mariano, se
canta a las Dolorosas del Viernes Santo. En losm@s musicales se pueden oir los de
Montoro (audicién 24) y Castro (25).

[341]8. Hacia las saetas flamencas

Llegamos por fin al tema de las saetas que segios tlos indicios dieron origen a
nuestras conocidas saetas llamadas tanflaiérencasPocos autores han escrito desde
el punto de vista de la musica sobre la conexitectii de estas saetas, las que hoy son
mas conocidas, con otras llanas que les hubiesegido.

El conocido musico sevillano Joaquin Turina fugastimonio privilegiado de los afios
en que las saetas flamencas estaban comenzangoeirse en Sevilla (ciudad que fue
desde el principio el foco mas importante de estéueion). El oyo de joven sobre todo
la modalidad llana, y en una fecha no indicada riiecipios de siglo (no sabemos si
antes de 1905, en que marcho a Paris, o despuEdlde en que volvio a Espafia),
comenz6 a oir cada vez més la saeta flamenca.

En efecto, a Turina le atrajo saber de la saetapade otras musicas ‘andaluzas’, sobre
las que escribié una serie de articulos en penddiecogidos en su obta musica
andaluza(ed. 1982). Sus articulos, escritos entre 1913441 son un testimonio
documental para saber qué saetas se oyeron enaS#edide 1902 a los afios 40,
justamente los afios de la auténtica gestacion daefa flamenca por antonomasia, la
saeta ‘por seguiriyas’. Caracterizdé a la antigaaglie él oia de joven, como “una
melodia ingenua y algo solemne”. Por ejemplo (Tayrir®82: 28-29):

“En los primeros afios del actual siglo, todaviaseowaba el pintoresco vy tipico
aspecto primitivo (...). El pueblo cantaba a sudgemes sin preocuparse, poco ni
mucho, de que alguien le escuchase. El ruido dédess y cornetas apagaba a
veces la voz del que cantaba...”

Pero en ese mismo articulo de 1928, Turina tamdsénbio que el cantaor flamense
habia apropiadode la saeta, haciendo de ella yieza de virtuosismg dandole un
bruscocambio de direcciomppinando que esa saeta se habia convertido no lpaa,
sino en ‘nacional’, puesto que comenzaba a oirdeatros y a conocerla los madrilefios
tan bien como los andaluces.
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En cuanto al nuevo ‘espiritu’ de la saeta, esdaolsguiente, fruto en buena parte de su
observacion privilegiada (Turina, 1928/1982: 30):

“El profesional no habla ya con la Imagen; tratasrh&n de lucirse. Al acabar, el

publico da su opinidn, con aplausos y olés, o pbietesta. En suma, la saeta tiende
a ser un espectaculo. Considerada de esta forindwetable que realza la emocion

y es cosa digna de verse, la entrada en la ighesian paso, cuando vibra en el aire
una saeta y miles de almas escuchan sin casi eseegerespirar. Sin embargo,

todavia el pueblo reclama sus derechos, y en agealiejas solitarias, resuena la
voz de una mujer cantando la saeta antigua, labmidisa de todas, ritmada por el

cadencioso paso de los nazarenos (...). Es todépata que revive”.

Interesante testimonio mezclado con valoracionesopales de apego a las saetas que
oy6 de joven... En 1933 todavia denostaba la saetwa (Ibidem: 35.36): a su
engrandecimiento lo califica de “adornos abusiv®&ro al mismo tiempo constata un
dato interesante e incontrovertible: la saeta ast@pando de cantarla ‘el pueblo’ para...
“pasar al dominio del cantaor profesional”.

En el mismo articulo de 1933 observaba que la ssetastaba dejando imbuir de
“formulas de seguidillas gitanas” o seguiriyas. d&ugue éste fuera uno de los primeros
textos en que se refleja esta terminologia queaazbiiunfando: saeta ‘por seguiriyas’.

Turina seguia ‘apegado’ a la saeta antigua, a plesque las saetas flamencas, gracias a
cantaores como Manuel Torre (grabacion de 1908%el@ana (1907), la Nifia de los
Peines (1914) y en los afios 20 el Cojo de Mala&@s2]Vallejo y Nifio Gloria, habia
llegado ya a verdaderas cumbres de intensidad ®xang calidad artistica.

En 1940, Turina nos aporta el dato de que en Sewillafio 1902 todavia era frecuente
oir la saeta llana (diaribigame,6 de febrero de 1940: 79):

“Cuando tenia yo veinte afios, en Sevilla, al pasolat procesiones, eran
muchisimas las personas que cantaban las saetia.dd@& surgieron los cantaores
de tronio, que impusieron una especie de segumglima, que nada tiene que ver
con la saeta, y el pueblo, que no podia competirestos profesionales, dejé de
cantar”.

Por fin, en 1944, parece rendirse a la magia dedaa saeta, al tiempo que nos hace un
perfecto resumen de lo que habia sucedido en apesdis siglo:

“La saeta antigua la cantaba el pueblo (...), ermndlodia plana, poética, tierna; aun
se oye alguna que otra vez. La saeta modernagsatiisima también, puntiaguda y
tragica, viene en linea recta de la seguirillangita”

Eu pocas décadas, en la ciudad de Sevilla dejérsiala saeta antigua. Tampoco es que
en Sevilla llevara la saeta antigua muchas décdidfsitando de popularidad, puesto
que cronistas, periodistas e intelectuales la hatdésautorizado hasta los afios 80 del
siglo XIX (Ortiz Nuevo, 1998). Pero si que contala una larga historia y aceptacion
en los pueblos andaluces.
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8.1. La llamada saeta ‘por seguiriyas’. Origenes nsicales.

¢, Qué saeta llana fue ésta que hipotéticamenteado ypfue la base de la saeta nueva?
Algunos musicologos, como Kramer y Plenckers (1988)legaron a individuarla a
través de sus largos analisis, a nuestro juicitelés el suficiente trabajo de campo.

Las primeras grabaciones de saetas flamencasusonomtamos nos dan una primera
clave importante: todas son saetas llanas, queasupaco flamencas’, de cinco frases
musicalestgerciosen terminologia flamenca) que por lo comun seespwnden con los
cinco versos de una quintilla octosilabica —a vegescuarteta, repitiéndose entonces el
tercer verso-. Todas las grabaciones de princibéosiglo corresponden reiteradamente
a un mismo tipo musical, en modo frigio y ciertateese nos hacen algo monaotonas,
aparentemente lejanas a la saeta que hoy conoc&stoscomprobamos en las saetas
del Canario Chicode 1902 (CD II.1: BERLINER, 62698), dd Mochuelode 1906
(CD 11.2: ZONOPHONE, 54053) Y.a Rubiade 1906 (CD II1.3: ZONOPHONE 54053).

La segunda clave nos la suministra un dato etniogr@ftente: éste es el modelo de
saeta que hoy dia se encuentra mas extendido por ggntidad de localidades
andaluzas que conservan, populares, sus saetgsamtiAsi lo podemos comprobar
oyendo las audiciones de las saetas de Loja (@R Ruente Genil (CD 11.5), Alcala de

Guadaira (CD I11.6), Marchena (CD 11.7), Montoro (AD8), Puebla de Cazalla (CD

[1.9), Montilla (CD 11.10), El Arahal (CD II.11), £cos de la Frontera (CD 11.12), Dofa
Mencia (CD 11.13) y Lucena (CD I1.14).

Tal abundancia documental de saetas (que hemagrabando a lo largo de afos) es
una prueba patente de la antigua extension y paogadbdel que podemos definir como

el modelo de saeta antigua por antonomagifgunos, quizas basados en un texto de
Fray Diego de Valencina, han aceptado la hipéwsigue habria sido Fray Diego de

Cadiz (1743-1801) su creador. El texto es el sigaie

“Por tradicion no interrumpida, sabemos que la dielode la saeta antigua la
debemos al santo misionero Fr. Diego José de CH&ldida extrafio seria, pues
recuerda mucho el ritmo del Trisagio y otras letsil suyas” (Fr. Diego de
Valencina, 1948: 24).

Sinceramente, consideramos éste un débil argumkeiatia ahora, que sepamos sélo
esta contrastado el dato cierto de que Fray Diegoposo muchas letras para ser
cantadas como saetas del tipo de las penetrantesda en sus propias predicaciones),
pero de momento no lo consideramos dato suficigméehaga concluir que él fuera el
creador de tan difundida musica.

Algunas de estas saetas, dentro de su austermladesuna excelente factura, modelos
‘locales’ (y aun personales) de un ‘modelo comiora bien: muchas de ellas (basta
fijarse en sus letras) son ni mas ni menos quasawrrativas’ de la Pasion, por lo que
pensamos que ésta fue la musica mas difundidaaqué se cantaron las antiguas
representaciones semiteatralizadas de las Semates B&n fuera en escenarios, o bien
a lo largo de las procesiones, glosando la Pad&ste la Ultima Cena hasta las escenas
del Sepulcro.
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Montoro:

Muchos (¢) hermanos fueron
a pedirle al tribunal
clemencia para Jesus.

Pero el pueblo sin piedad
pide que muera en la cruz

[343]Puente Genil:

Los clavos que dispusieron
para enclavar a Jesus

sin punta los escogieron

y como no podrian entrar
golpes y mas golpes le dieron

Marchena:

En un marmol reclinado
dijo la Humildad divina

el que siga mi doctrina
sera en mi Reino premiado

Montilla:

Al pie del santo madero
llegaron las golondrinas
una a una consiguieron
arrancarle las espinas
gue los judios le pusieron

Otras son consideraciones de tipo piadoso, peroquéspiropos o sentimientos del
saetero hacia la imagen, son vivencias personal@®0 si el cantaor estuviera
contemplando en directo los acontecimientos qu&can

Dofla Mencia:

Es tan estrecha la cama

gue el rey de los Cielos tiene
que para dormir en ella

un pie sobre otro tiene

En cuanto a la popularidad actual de estas saetiasoytexto social en el que se cantan,
varia mucho de unos lugares a otros. Quizas ledugares donde mas interés cultural
y etnografico manifieste el canto de estas saetaslsoja (CD 11.15), Puente Genil (CD
[1.5) y Lucena (CD 11.14).

El canto de saetas llanas en Loja e
perfectamente integrado dentro de la m
popular ‘institucion’ de losncensarios.Esta
institucionalizacibn ha hecho que

popularidad de esta saeta no haya deca
incluso va a mas cada afo. Los incensa
van, en grupo de ocho, al encuentro de
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pasos a los que incensan al tiempo que les camntaeta antigua de Loja.

“Son cuatro los movimientos-bailes que ejecutan) El primer movimiento
llamado Trabajoso (...) El segundo el del Cuad==
El tercero Cruz, Cuadro y Cerco. El cuarto| §
altimo se conoce por Cruz y Cuarta

Las corrias de incensarios se otorgan en suba
al mejor postor, sirviendo este dinero para cul
las necesidades de las cofradias, menos en el [}
de los llamadosnoradoso de Jesls Nazarendg
(Martinez de Tejada-Rodriguez Millan, 1969%%
229-230).

Durante esagorrias, los incensarios van cantando las saetas ‘partigad’ 11.15):
comienza uno de ellos cantando un verso; otro (gegerde la estrofa y quiera seguir),
se lanza con el segundo verso; otro con el tergeatro por fin con los dos ultimos,
gue se cantan seguidos. Puesto que cualquieras @eho puede comenzar una saeta y
[344]continuarla, hay un cédigo no escrito: cuadde incensarios comienzan a cantar
a la vez, suele ceder —callandose- el méas jovdosddos, o el que reconozca que ‘el
otro’ que también comenzg, lo hace mejor.

En cuanto a Puente Genil, su saeta es suficientengenocida y citada. Muy popular
entre los pontanos, es cantada, frecuentemente, a&ddorno a los famosasartelesy

a las subidas de gran parte del pueblo a la edrif@sus Nazarentodos los sdbados
de Cuaresma.

Los cuarteles,casas de hermandad de las corporaciones bibkc&uente Genil, son
méas de 60 e independientes de las Cofradias. Bs, eflayoritariamente masculinos
(las mujeres han comenzado a entrar poco a poeocrear l0s suyos propios), sus
miembros, denominados hermanos, se relinen a datcaiio para celebrar sus juntas.
Las mas importantes son en Cuaresma. En las jsetaene, por resumirlo en dos
palabras, ‘vida social’: reuniones con canto ddasaeuarteleras, poesias, discursos,
alusiones a hermanos, musica... y por supuestodeoynbebida (no son los viernes).
Las reuniones de los sdbados de Cuaresma termorardacsubida a la plaza del
Calvario (Refhttp://www.terra.es/personal3/puentegenil6/indexidao.htn).

Otro lugar en el que la saeta llana tiene ‘vidap@oes Lucena: aqui se canta
fundamentalmente en lasntas de santeriags decir las reuniones de las cuadrillas de
santeroso portadores de los tronos (pasos). En estassjwatdomenta el espiritu de
camaraderia. En la ultima previa a la salida (pernes de dolores, o sabado), se tallan
los santeros(los que llevan al ‘santo’ o imagen) a manos deantiguo santero, y el
manijero (el que elige cada afo a las cuadrillas y direjgpaso) define la estrategia a
seguir. Al final del acto dmarca(talla, medida de la altura de cada uno), comiemza
comida en la que se cantan hiladas e ininterrumpdse decenas e incluso cientos de
saetas de santeria, mal llamadas borrachunas, lesmae se pueden oir en la audicion
[1.14. Se oye primero el sonido del ‘torralbo’, ignf trompeta que se tocaba y se sigue
tocando en estas reuniones y en algunas otrasoneasiEl manijero anima cantando a
los santeros. La letra de las saetas se improueséoyma no se respeta en exceso. Cada
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saeta se suelen cantar aludiendo a un santercetongue tiene que responder, asi pues
estas juntas se convierten en tertulias o velaaatsaidas al son de saetas.

Véase que de la historia musical de la saeta flaa
hemos debido apartarnos por un momento para exp
mejor cOmo la saeta preflamenca forma parte
costumbres muy ritualizadas en algunos lugare
volvamos al argumento abandonado.

El canto de saetas en la calle comenzd, como yah
argumentado, mucho antes de que los religi
dejaran de hacerlo con motivo de las exclaustrasiotle 1835. En este sentido,
volvemos a discrepar de las argumentaciones de Biego de Valencina (1948: 21-
22), que mantiene:

a) Que no pudo ser antes de estas fechas porque drastaces lo hacian los
religiosos.

b) Que no pudo ser después de 1854, porque €l tetidéaaale que se cantaban en
su pueblo (Valencina) ya en 1855.

Respecto a la primera afirmacion, hay que objatarlg gente de a pie, el pueblo, bien
podia haber cantado mucho antes de esa fechappadasi nadie mandaba que fuera
prerrogativa exclusiva de los religiosos.

Respecto a la segunda afirmacion, ademas de tadioHo sobre los dramas sacros, en
un reciente trabajo Vicente Henares Paque comértantenido de un documento que

narra hechos acontecidos en Marchena antes [34&fidell794. En dicho documento,

los cofrades de la Hermandad de Jesus Nazarenadidha rogaban al Real Consejo
gue se cumpliera una Real Cédula de 1777 (quelpeotiue en las procesiones salieran
disciplinantes, empalados, cruces, cadenas Yy setegjapenitencias). En este

documento se escribe lo siguiente (Henares Pag0&; 36):

“...Aunque hasta de presente ha llevado silenaewocion dicha hermandad, para
que ésta se aumente, se prohiba el que ningunanBearante saetas ni coplpsges
siendo muchos de los que cantan gentes rusticaanga devocion (la cursiva es
nuestra).

Muy acertadamente concluye el propio Henares P&@p@2: 36-37):

Esta dltima afirmacion, evidencia que ya era elppropueblo, los propios
espectadores, los que entonaban sus letrillas tasxgpadosas al paso de las
procesiones en los dias santos (...). Este desuebto prueba que en la ultima
década del siglo XVIII ya se entonaba en puebloswdiécesis [de Sevilla], y su
practica estaba bastante extendida (...), clatoram de que estas coplillas eran un
elemento mas de aquella Semana Santa desde bastse

Asi que en la segunda mitad del siglo XVIII, enlgae como Marchena (y quizas en

muchos otros) ‘el pueblo’ cantaba saetas, y no k8aeligiosos. En Marchena, sin
duda, saetas marcheneras como las descritas &nli2astro, samaritanas, etc.
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Nos queda por analizar el definitivo proceso h#asasaetas flamencas. El de la saeta
mas extendida, ‘por seguiriyas’, a buen seguroiGuagpartir del grupo de antiguas
saetas recién analizadas arriba (audiciones 1dell@D II) . Para saber de él, hemos
acudido en estos afios atras a los archivos de fla Pean Breva, cuya amable
deferencia y amabilidad, particularmente a travésR&fael Martin, agradecemos.
También nos han servido de inestimable ayuda lawersaciones y grabaciones
facilitadas por Jorge Martin Salazar (Salobrefia).

El proceso lo hemos documentado a través de l#mgomes y estamos sometiéndolo
en estos momentos a analisis musicales (el resufisetendemos publicarlo en otro
trabajo). Las dimensiones y enfoque de este amtipelmiten citar sélo las pautas
musicales que hemos individuado. En el trabajo riliGa Cruces en esta misma obra,
se analiza el contexto social mas en profundidatoRlemos que este proceso tuvo
lugar en las ciudades, particularmente en Sewliague muchos de sus protagonistas
procedian de otras localidades, y que estuvo aocpripcipalmente de cantaores
flamencos. La documentacion discografica tiene dataja del dato y fecha muy
aproximada de grabacién, pero conlleva un riesgoclair que ‘fuera del dato grabado
no hay mas’. Asi por ejemplo: con los datos grabagopuede afirmar (con los matices
gue se veran) que Manuel Torre puso las bases sheta por seguiriyas flamenca en
torno a 1908. Pero otros datos, como los aportpdosOrtiz Nuevo (1998), todo lo
visto aqui o p.e. el trabajo de H. Paque, nostievaer prudentes: el proceso bien pudo
comenzar antes y pudo haber varias lineas de évoluPero la linea datada por
grabaciones (que refleja la evolucién definitiva dpa llegado a nosotros), la vemos asi:

8.1.1. Documentos sonoros: discografia.

Hasta 1908, todas las grabaciones no muestranigggecovedades: todas van por la
linea de la saeta llana mas extendida por Andalitaase han comentado los tres
primeros ejemplos del CD II: El Canario Chico, Ebdhuelo y la Rubia siguen ese
modelo en los primeros afios del siglo XX, sin modtiones notorias.

Esa saeta ha seguido vigente en muchos pueblas th@st-como hemos comprobado
en las audiciones 4 a 15 del CD-, pero en las deglg entre cantaores flamencos, fue
evolucionando progresivamente hacia sonoridades fiadgencas, con inflexiones
ascendentes, pasajeras pero continuas, que lenfutanodo una sonoridad mas
expansiva, con frecuencia hacia el tercer gradbs( la tonica esni). Ya la Serrana en
torno a 1907 muestra ejemplos de esto. En alguassscel modelo preflamenco se
mantiene, como observamos en la saeta grabadd NaiceGenil en 1924 (CD I1.16:
REGAL, R S 506) que, aunque con desinencias maeefiaas, sigue el modelo basico
antiguo, influido sin duda por la tradicion cordegque mantuvo una linea evolutiva
‘conservadora’ plasmada endaeta viejade Cérdoba.

A partir de la audicion de El Mochuelo de 1907 (QDL7: ODEON, 41244)
comenzamos a oir una ‘novedad’ que solo sera pagégela la primera mitad de siglo):
afadir a la saeta vieja un cambio o remate coem@minada a vecdsna del Cristo,
que en la audicion 17 el Mochuelo soélo insinua:

Oh Padre de almas

y ministro de Cristo,
tronco de nuestra Iglesia santa
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y arbol del Paraiso.

Pero dicha ‘novedad’ acab6 en una ‘via muerta’tehabandonarse por completo

pasados los afios 50. Lo observamos en las saeth8,r® y 20 grabadas entre 1922 y
1952. Estos tres ejemplos serviran para comprdlaiaelido o segunda parte de la tona
del Cristo (lo que se abandono [346]en los afiosPxp también son tres ejemplos que
sirven para observar la definitiva configuracion ldeprimera parte de la saeta ‘por

seguiriyas’ (primeros cinco tercios) hacia sonatetamas flamencas.

La primera es la que el Cojo de Malaga grab6 er2 18D Il 18: GRAMOFONO AE

10 30). Toda su primera parte nos suena a saeterftamoderna,en este sentido
Joaquin Vargas Soto, €lojo de Malagags uno de los hitos de la evolucion estilistica
de la saeta: no inventd estructuras nuevas (corfwhszo antes que él Manuel Torre),
pero contribuyo a la evolucion estilistica de lgsco primeros tercios de la saeta por
seguiriyas. Reparese p.e. en el Ay posterior amgritercio “Tranquilo estaba
esperando”: suena a saeta por seguiriyas ‘modéal®o que le falta su segunda parte).

Otra excepcional saeta con remate de la tona i&b@s la de Manuel Vallejo, grabada
en 1924 (CD Il 19: REGAL R S 312), estructuralmesgenejante a la anterior pero
incluso mas evolucionada que la del Cojo de Mélaga.

La nimero 20 es un documento sonoro grabado enle&Sear el etnomusicologo
norteamericano Alan Lomax en 1952. Demuestra gigeneasdelo de saeta aun se hacia
por esos afos, aunque cada vez menos. Agradecanamsabilidad del director de
licencias del Archivo Lomax de Nueva York, Don Fieg) y a Anna Lomayx, hija del
ilustre etnomusicélogo, por permitirnos su publiéac

Pero hacia ya tiempo que el cantaor jerezano Maioele habia realizado un
innovador remate o cambio a la saeta, que sena ela su desarrollo posterior, pues
poco a poco fue imponiéndose como modelo que tadalsaron por seguir. En efecto,
el ejemplo 21 del CD Il (ODEON 68097) lo grab6 Mahiiorre nada menos que en
1908. Conviene reparar en su letra, pues se vezsdtilactura que a partir de entonces
acabaria tomando la saeta: siete tercios, de leslap dos ultimos (en su letra,
repeticion de los versos 4° y 5°, pero en su miasalutamente novedosos) acabarian
por ser el modelo de referencia para la Ultimaepdet la saeta por seguiriyas, aunque
esto poco a poco y de manera paulatina.

Ay, Por no saber lo que hacerle
Ay, le escupen y lo abofetean
Ay, y lo ‘encoronan’ de espinas.
Y la sangre le chorrea

por su carita divina.

Ay, la sangre le chorrea

por la carita divina.

La novedad esta en esa subida a la cuarta sotieida frigia (p.ela sobre elmi), que

le aporta una nueva amplitud sonora, un momenwichax y variedad a toda la pieza.
‘Hallazgo’ simple pero tan efectivo que terminapiar configurarse en torno a él la
clasica saeta por seguiriyas, la saeta flamencargonomasia.
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Las audiciones 22 (ODEON 13287) y 23 (REGAL R1®)6son dos saetas grabadas
por la excepcional cantaora Patora Pavonifia de los Peined.a primera es de 1914
y la 22 de 1928. Pastora hace una saeta muy flanemduso innovadora de estilo
(reparese en la fecha: 1914) en sus cinco printero®s. Pero ‘conservadora’ en su
estructura: ni le incluye leoona del Cristo,ni tampoco la nueva ‘solucién’ de Manuel
Torre. Se mantuvo fiel a la forma tradicional deco tercios, aunque con gran estilo y
muy flamenco. Comparese con las saetas samarid@n@astro del Rio (CD I. 8) y se
observaran similitudes estructurales e inclusar{enor grado) de estilo.

Las audiciones 24, 25 y 26 d€bjo de Malaga,Manuel Vallejo y Rafael Ramos
Antanez(Nifio Gloria), suponen pasos y mejoras de la saeta por seguitiyaate los
afos 20, en la linea abierta por Manuel Torre. lwraero 27 es un ejemplo del propio
Manuel Torre pero ya del afio 1929. Notese comoesigh a su ‘idea’ y que, en 20
aflos Manuel Torre no evolucion6 mucho: siendo el gorié el camino, fueron otros
cantaores los que lo transitaron y perfeccionaron.

Segun estos documentos se puede concluir queiadeafinales de los afios 20, la saeta
flamenca estaba conformada en sus trazos fundde®nfa partir de los afios 30 y
durante los 40, siguid ‘engrandeciéndose’, perotirdede los moldes iniciados por
Torre y seguidos por cantaores que como Cojo daddalPastora Pavon, Nifio Gloria,
Manuel Vallejo, Manuel Centeno y Escacena, le distoforma ‘clasica’.

Nos queda por observar la cuestion de la termim@ldgosotros no vemos del todo
adecuada esta denominacion. La saeta ‘flamencaammnomasia solo recuerda a la
seguiriya en sethosdramatico y en su escala, frigia. Pero ni se aprax en sus temas
(generalmente profanos los de la seguiriya y pagasilos de la saeta), ni en su métrica
(cuarteta de seguiriya flamenca la una y quintiizosilabica la otra), ni en sus
contextos, momentos o ambientes (velada o funceéwcatte el uno, procesiones de
Semana Santa el otro) ni en su practica interpratéton guitarra la una y@alo seco

o a capellala otra). Ademas, como ya se ha visto, las forpnagias de las que procede
esta saeta son muy precisas. Si triunfé este noathpmr motivos historicos y por esa
cierta similitud de expresividad dramatica que tiergan su estilo interpretativo y su
escala musical.

8.2. La otra saeta flamenca: saeta carcelera.

Nosotros no vemos mas que dos tipos de ‘verdadsaa$as urbanas difundidas en su
practica por toda Andalucia: la saeta por anton@n#damada a veces (no [347] con
toda propiedad) ‘por seguiriyas’ ydaeta carceleraSon los dos Unicos cantes surgidos
de manera ‘autbnoma’, independientemente de laiexol de otras formas flamencas.

Cierto que algunos cantaores, desde los afios 50 o, han cantado y cantan saetas
con otros aires musicales, sobre todo ‘por madsietAhora bien: si se compara
analiticamente el martinete y la carcelera, sectletépidamente que son dos formas
muy distintas estructuralmente hablando, por lo godlegamos a entender bien la
confusiéon terminoldgica que con frecuencia apamtdas denominaciones. En todo
caso, suponemos que la confusion parte del hechgudesus escalas musicales se
parecen algo: igual que la seguiriya flamenca gdeta ‘por seguiriyas’ se cantan en
modo frigio (deMi), la carcelera y el martinete se cantan en un mded» con algunas
inflexiones o ‘modulaciones’ pasajeras. Pero esiratmente son bastante distintos
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El martinete tiene su historia propia y es una tompmopiamente ‘flamenca’ en el
sentido de canta palo secohecho sobre todo en Sevilla-Triana y Jerez y difim
desde antiguo entre los cantaores flamencos. GQoaleachistéricas de martinetes son
las de El Tenazas de 1922 (ODEON 101039), ManueteBe de 1928 (ODEON,
101028), la de Cepero del mismo afio (REGAL, RS ,8Mgzaco (1930, ODEON
182778) o El Gloria también de 1930 (ODEON, 1831Ff) todos esos afios no se
cantaban por lo general saetas con este palo. demms que la saeta por martinetes
hay que cefiirla bastante al &mbito geografico dél&derez. Como ejemplo de saeta
‘por martinetes’ (es decir saeta cantada bajo flamdomusical de este palo flamenco)
aportamos aqui la grabada por Pepe Pinto en 1994 (audicion: CD II. 34). Pero
para observar las diferencias, recomendamos aintles @jemplos de carceleras.

La saeta carcelera&s menos dramatica, mas ‘alegre’ que la saetastgguiriyas’. Este
caracter se lo otorga sobre todo su escala, qodcsige naturaleza modal también, sin
embargo estd en modo de do (sonoridad mayor paemdmrnos). Estructuralmente
tiene solo cinco tercios, pero muy expandidos yisnglticos, que coinciden con los
cinco versos octosilabicos de una quintilla. Lopanes (1°, 3° y 5°) hacen cadencia en
la nota ténica, por ejemphio; los pares cadencian en la superténica, es degrado
superior, por ejemploe, a distancia de tono.

Es ésta ‘la otra’ gran saeta ‘urbana’ (aunque cdgeoes también en pueblos)
elaborada también de manera progresiva a parsiael@s llanas mas antiguas, hasta que
llegd a adquirir su forma ‘canonica’ o clasica. biogs establecimos provisionalmente
esta hipoétesis hace algunos afios, a partir delddatpue no existia propiamente (salvo
por imitacion posterior, moderna, como sucede ¢tomagtinete pero en sentido inverso)
ninguna carcelera que no fuera saeta. Dicho denoérgera: no encontramos un palo
flamenco mas o menos establecido en sus formasadasen su practica interpretativa
gue se llame ‘carcelera’ y que no sea a la veasaet cambio si existia el ‘martinete
no saeta’. De aqui dedujimos que el ambito histéea el que habria surgido la
carcelera seria justamente el de los cantos dereBenta, ahi habria que buscar su
génesis.

Aunque aun no hemos realizado un estudio exhaustvoesta saeta, si hemos
encontrado datos que nos indican, al menos comiuidsils plausible, cuales son sus
modelos originarios. Para eso nos hemos basadoagdlesis musical (del que en este
articulo no hacemos un uso explicito por ser asw#pecializado y exigir mas
transcripciones y espacio).

La primera grabacion de saeta carcelera aun patmralda pero que ya apunta a su
posterior desarrollo tal como la conocemos hoyhdanos encontrado en la voz de
Manuel Centeno. Pueden oirse dos saetas carcdei@snteno aun poco expandidas,
muy austeras, en CD 11.28 y CD 11.29, ambas det@iODEON 101055 facilitado por
la Pefia Juan Breva.

Un ejemplo mas préximo a su forma ‘clasica’ actaanque aun no del todo elaborada)
se encuentra en la audicion 30 del CD Il, grabanteRocio Vega, I&ifia de la Alfalfa
en 1931 (REGAL RS 1407). Pedimos disculpas porodiecfinal (faltan las ultimos
segundos). La saeta de Centeno de 1931 (CD IIFBARELOPHON?) muestra un grado
de evolucion mayor en el propio Centeno, proxineade la audicion 30.
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Un interesante caso de saeta carcelera aun nodteletolucionado es la numero 32,
qgue grabo Alan Lomax en 1952 en Sevilla, audicanttién cedida amablemente por el
archivo Lomax de New York. Nos muestra también eunie los aficionados seguian
vigentes durante afios formas que podriamos pensamor de la discografia, que ya no
se hacian.

Hemos encontrado por ahora sOlo un caso de saeiflarpenca llana que
plausiblemente esta a la base del desarrollo postde la saeta carcelera aqui
apuntado. Es el ejemplo 33 (CD II) que correspoadea parte de la audicion n.2
(copla 22) del discha saeta en Arahalgcoordinado y comentado por Serafin Avila
(1999), con grabaciones antiguas de saetas llanaardaores de esa localidad. En este
sentido, el documento sonoro seria una verdadgeg jmes contiene, seguidas, dos
coplas, cada una en el estilo de las dos saetas|laasicas’ que dieron origen a las dos
saetas por antonomasia. En concreto la saetaamaribmos ‘carcelera antigua’ es la
cantada con esta letra:

Y levanta, Jesus levanta

este pesado madero

y esas sogas a tu garganta

y esa corona de espinas

gue hasta las piedras quebranta.

Miguel Angel Berlanga.
Universidad de Granada
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