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Introduccion General

Es fundamental para toda sociedad que se precie, reconocer la importancia de proteger su
patrimonio cultural, no soélo referido a sus obras arquitectonicas, su literatura, etcétera —esto es su

patrimonio tangible—, sino también su cultura tradicional y popular. Partiendo de esta idea y en

>
relacion al tema que vamos a tratar —el mundo del flamenco en general y en particular la guitarra
flamenca— este arte conforma un elemento perceptible de la cultura espafola y andaluza, digna de
proteccion en todos los ambitos sociales, culturales y de los poderes publicos. Asi la UNESCO
reconoce también como patrimonio a la cultura artistica tradicional intangible, esta es, la que
conforma la musica, la danza, el teatro, por nombrar algunas. Este organismo, en su Conferencia
General celebrada el 15 de noviembre de 1989, manifiesta: “Cada pueblo posee derechos sobre su
propia cultura, y su adhesiéon a esa cultura suele perder vigor bajo la influencia de la cultura
industrializada que difunden los medios de comunicacién de masas”. Por otra parte continda
diciendo: “la creatividad, parte importante de la identidad cultural de los seres humanos, se expresa de
distintos modos. Reproducidas y multiplicadas mediante procedimientos industriales y difundidas
mundialmente, las obras de la creatividad humana se convierten en productos de industrias culturales,
que pueden llegar a constituir un recurso econémico muy importante para un pafs». Todas estas
manifestaciones han desembocado en el merecido reconocimiento de este arte por esta Organizacion,
traducido en que durante el mes de noviembre de 2010, el Comité Intergubernamental para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial de la UNESCO, durante la reunioén celebrada en
Nairobi (Kenia), concedié su reconocimiento al flamenco, considerandolo como “Patrimonio de la
Humanidad” por su caracter no localista con un ambito de influencia que traspasa las fronteras
peninsulares. Ahora bien, aunque este reconocimiento es satisfactorio para el flamenco, debemos
considerar que ciertos sectores sociales mundiales consideran de relativa importancia por los criterios
seguidos en la consideraciones de otras expresiones culturales.

En lo que respecta al ambito andaluz este producto cultural popular y de gran vitalidad lo
constituye el flamenco, arte fundamental y medio de afirmacién de la identidad andaluza, reconocido
a nivel mundial y germen de inspiracion artistica de nuestra comunidad. Partiendo de la idea de arte
fundamental o manifestacion cultural de primer orden, el flamenco constituye un fenémeno
sociologico y comercial que genera cada vez mayor plusvalia y rentabilidad econémica.

Mi vida en el flamenco es una vida de amor a este arte. Empecé relativamente joven, me

enamoré de unos discos que tenfa en mi casa sobre una Antologfa de Bulerfas y otro sobre Fandangos
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Verdiales; este fue mi primer contacto con el flamenco pero no con la musica pues ya mientras
estudiaba en el colegio, tuve contacto con la musica a través de la escolania Los Nijios Cantores de la
Catedral de Guadix, en donde senti la emocion de cantar a Tomas Luis de Victoria, marcindome
profundamente. Un amigo a la edad de 15 afios me puso una guitarra en mis manos y me emociond.
Seguidamente me llevé a quien le habia ensefiado a tocar, su tio Candido Ortiz, que ensefiaba sus
propias composiciones. Candido tenfa como idolo a Andrés Segovia y posefa una fotografia donde
aparecian ambos y de la que se sentia orgulloso. Fue profesor de Carmelo Martinez, hoy catedratico
de guitarra clasica en Granada. Al afio entré en contacto con la guitarra flamenca que me cautivo
también, por lo que quise aprender a tocatla y poder acompafiar al baile y al cante. A partir de este
momento conoci a diversos personajes que me influyeron de manera notable. Asi por ejemplo, el
guitarrista Carlos Pérez, el cantaor Antonio Moreno y Torcuato de Guadix, también conocido por el
nombre de El Canuto, y sin apoyo practicamente de nadie, dando palos de ciego, fuimos aprendiendo
con la practica. Posteriormente conoci a Enrique Morente en el afio 1988 y a Pepe Habichuela en
1989, los cuales me fascinaron y aprendi de ellos.

En aquellos anos, resultaba muy dificil aprender flamenco, en cualquiera de sus facetas, no
habia academias de ensefianza, no se tenfa constancia de la existencia de partituras, era un ambiente
noctambulo y bohemio, que en esos anos todavia no se vefa con buenos ojos por parte de la sociedad,
los ambientes en el que se desenvolvia esta manifestacion cultural. Posteriormente al cabo de pocos
afios, la sociedad se interesé por el mundo del flamenco, primero a través de las sevillanas y gracias a
programas como Ritos y Arte del Cante presentado por Arcadio Larrea, que supuso un punto de
inflexién en la manera de percibir el flamenco por un publico heterogéneo. A partir de la aceptacion y
valoracion de las sevillanas, observamos un progresivo interés por acercarse al resto de palos que
conforman este estilo musical.

Mi {dolo en la guitarra era Paco de Lucia y los Habichuelas. Siempre hubo en mi un dilema
entre la guitarra clasica y flamenca, decantaindome por las dos. Estudié guitarra clasica cuando tenia
30 afios, con dos hijos, terminé con 38 y me coloqué como guitarrista acompafiante de flamenco en el
Conservatorio de Danza de Granada. Hago mencién de la no existencia de titulaciéon en guitarra
flamenca por parte de los conservatorios espanoles. Asi mismo por aquellos anos, fui profesor de la
Escuela Municipal de Flamenco de Granada y de Guadix. Actualmente soy el actual programador de
los eventos flamencos del Auditorio LLa Chumbera en la capital granadina y profesor de guitarra
flamenca y de flamenco del Conservatorio Superior de Musica. He trabajado como concertista

practicamente en toda Europa y en paises de la ribera del Mediterraneo y acompafiado de mi cuadro
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flamenco junto con Antonio Vallejo, compafiero de mis andanzas en el Sacromonte. Mas tarde
imparti clases y conciertos en el Conservatorio Mannes School en Nueva York, uno de los mejores
conservatorios del mundo y en el Conservatorio Tchaikcowsky de Mosct, asi como en otros centros.

Mi estudio de doctorado quiere reflejar el trabajo realizado durante todos estos afios en el
mundo de la guitarra flamenca, parte de mi vida, de mi quehacer diario y fuente de inspiracion. Esta
investigaciéon pretende introducir una serie de reflexiones sobre el mundo de la guitarra flamenca
desde la perspectiva de un musico, de alguien que se dedica de manera profesional al toque y a la
didactica de la guitarra, y es aqui donde marco una diferencia con otros autores y estudiosos de esta
corriente artistica, no musicos profesionales, sino antropdlogos, etnomusicologos, profesores de
Universidad y en general todos aquellos estudiosos de esta musica.

De todo lo expuesto, quiero manifestar que mi vida ha sido la de un musico que en sus inicios
aprendio a la manera tradicional, esto es oral, y con el transcurso de los afios ha evolucionado hasta la
consecucion de estudios superiores de musica, que me hacen analizar el flamenco desde una
perspectiva musical y cientifica. Este trabajo es la consecuencia de la dedicacion de mi vida en el
mundo del flamenco, a caballo entre la frescura y naturalidad de la ignorancia hasta de desembocar en
la modernidad y el conocimiento. Con ello no quiero decir que reniegue de mis inicios orales, pues
mas bien, me han ensefiado mucho de este mundo que conforma el arte del flamenco. No sélo es
importante saber interpretar los estilos flamencos sino conocer el por qué de esta musica y sus raices.
Esta reflexiéon nos conduce a unificar el criterio de interpretar —labor inherente al musico— y el del
conocimiento y esencia de este estilo musical a lo largo de los lustros, labor competente a los
etnomusicélogos y antropologos en general y siendo para mi, la unién entre ambas disciplinas, las que
conforman el conocimiento profundo de este arte. St como decia Heraclito que de 1a nada no puede
salir nada, cada palo o estilo del flamenco tiene su razén de ser o su pertenencia a un rito de paso, por
eso esa humanidad que encierra y esas emociones que despierta.

Mi trabajo no pretende realizar grandes descubrimientos, si bien se trata de recopilar unos
estudios en su mayoria inéditos sobre el flamenco producto de mi conocimiento, siendo el hilo
conductor la guitarra flamenca y concretamente la guitarra flamenca granadina. Esta labor va dirigida
principalmente a todas aquellas personas que le interese conocer el flamenco desde un punto de vista
etnomusicolégico, antropologico y estrictamente musical (como musicos y guitarristas). Los temas
estan siempre estructurados y relacionados entre si, asi como reivindicar muchos personajes
desaparecidos que en esencia han hecho el flamenco a los que debemos un agradecimiento y merecen

el homenaje que se merecen.
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Cada dia se mejoran los trabajos relacionados con el arte flamenco, ya no son aficionados
cuenta anécdotas, sino profesionales de determinados campos del saber, que aunque con algunas
carencias, aportan una vision racional y cientifica a este arte, no dejandose llevar por elucubraciones.
Este es y sera el trabajo de mi vida y siempre servira de referente para mis clases en la Universidad y
en el Conservatorio. Como arte universal interesa a mucha gente de distintos ambitos, no sélo el
musical, por lo que busco acercarme a todos aquellos interesados en conocer un poco mas de este
arte; con ello quiero decir que deseo exportar mi conocimiento no sélo a guitarristas y otros musicos,
bailaores y cantaores, sino también a todas aquellas personas a las que le ha llegado al alma este arte.

El motivo por el que realizo mi tesis dentro del contexto de la etnomusicologia y no dentro de
la musicologia se debe principalmente a dos motivos: 1) Lo normal es que hubiese hecho mi tesis
doctoral sobre la guitarra flamenca en el tercer ciclo de los Estudios musicales de guitarra flamenca, si
bien no existe el tercer de estudios musicales en los conservatorios musicales espafioles, un
anacronismo que so6lo se produce en Espafa, puesto que en el resto de Europa, si existe este tipo de
estudios. 2) No lo he hecho en la Facultad de Musicologia dado que esta disciplina estudia la musica
clasica occidental; en cambio la etnomusicologia, campo de la antropologia, estudia los otros estilos
musicales, donde queda englobado el flamenco.

En un dltimo aspecto de mi trabajo, me introduciré en el estudio de grabaciéon dentro del

ambito de la musica popular flamenca.

Finalidad de la Investigacion

Describir, analizar y rememorar la cultura musical flamenca en el ambito granadino a lo largo
de su historia, rompiendo con algunas ideas estereotipadas ancladas en las conciencias de las personas
ajenas a esta manifestacion artistico-cultural. Conocer y comprender como se fue gestando la cultura
popular y profesional flamenca en nuestra provincia asi como la proyecciéon que tuvo al exterior,
tanto en el campo sociolégico como musicolégico, en el que sin duda ha influido en otras musicas vy,
otros estilos musicales han incidido en él. Sobre las premisas antedichas voy a realizar mi trabajo de
doctorado, si bien, al ser musico guitarrista de flamenco y clasico voy a focalizar el contenido de mi
estudio en la guitarra flamenca, tratando temas intimamente relacionados con este instrumento como

son la danza y el cante.
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Disefio Metodologico y Analisis

Este estudio es eminentemente descriptivo basado en la evolucién tanto fisica como social y cultural,
sociologico, etnomusicolégico y antropologico, didactica y pedagdgica, sujeto a una serie de
reflexiones y matices. En el proyecto solaparé todos estos conocimientos de la guitarra, con los
restantes aspectos que engloban el flamenco, esto es, el baile y el cante, dando una especial
proyeccion antropoldgica a esta triada que conforman el cante, el baile y la musica. Para una mejor
asimilacién por parte del lector de la informacién recogida, en primer lugar expondré las
caracteristicas propias de la guitarra, —tanto clasica como flamenca—, para continuar con una detallada
descripcién de los tipos de bailes y cantes que conforman este estilo musical, acompafiado de su
estudio histérico-evolutivo y de raiz cultural, social y afectiva. En la comunién existente entre el
flamenco (sus palos) y la guitarra (cordéfono primordial en la ejecucion de este arte), expondremos
una serie de conocimientos musicales y antropologicos introductorios, a fin de comprender el transito
e influencia de los diferentes estilos musicales que componen el ambito del flamenco, asi como su
origenes e influencia respecto de otras toda la informacién mas el estudio de la documentacion
referida al tema, voy a realizar una serie de entrevistas a diversos profesionales, tanto estudiosos,
musicos, cantaores, bailaores y constructores de guitarras y otras gentes de este “mundo”, los cuales
me darin una perspectiva personal de nuestra tematica. Por supuesto, bajo todo este entramado
propondré mis teorfas sobre la guitarra flamenca como instrumento musical utilizado en el marco de
esta corriente artistico-musical y desde una perspectiva del pasado, el presente y su futura evolucion
en la que confrontaré y analizaré opiniones e ideas. Mi experiencia vivida con la cultura gitana me han
permitido conocer su idiosincrasia y de sus rasgos musicales, permitiéndome profundizar en este
pueblo y en el flamenco, arte que no cabe duda que se afianza con el pueblo calé, si bien, no
queremos decir que los “payos”, tanto aficionados como profesionales, no hayamos ejercido una gran
influencia a este estilo musical. El caracter etnomusicolégico del flamenco, entendido como el estudio
de este arte desde una perspectiva musical tanto didactica como pedagdgica, nos va a ayudar a
comprender sus peculiaridades e influencias en otras musicas y en la cultura de nuestro pafs.

Mencién especial merece el estudio de la guitarra flamenca granadina. Cuando nos referimos
a ella, no queremos hacer una distincion fisica de la guitarra con respecto a la de Andalucia occidental
o la de otros lugares, pues son idénticas, sino mas bien, queremos constatar las diferencias existentes
en cuanto a la manera de interpretar el flamenco. Como instrumento en si, su toque no viene

marcado sélo por una interpretaciéon solista, sino que ademas conforma un bloque homogéneo e
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4—

intimamente coordinado con el arte del baile y el cante flamenco. En este estudio que me propuse
realizar no sélo abordo cuestiones técnicas del toque, sino que voy mas alla, esto es, realizo un trabajo
sistematizado del toque de la guitarra asi como de su construccion organistica, para una finalidad
didactica y pedagdgica, pues mi experiencia como profesor me ha desmostrado que para comprender
algo no hay mejor forma que explicarlo y ensefatrlo.

Mi interés por la etnomusicologia se debe al caracter bifronte a la hora de tratar la materia; por
un lado estudia la musica desde un prisma musical y por otro, realiza un concienzudo analisis de su
sentido cultural, pero solapando e interrelacionando ambas vertientes intercambiando materiales y
recursos.

No existe en la actualidad ningin trabajo que profundice en la guitarra flamenca y mas
concretamente de la granadina y espero que esta tesis sirva al lector como un breve referente de

estudio de la materia.

Obijetivos del Estudio

Objetivos generales

Haremos una somera descripcion del origen del flamenco, su relacion con el folclore andaluz,
el mostrarlo como un modo de expresiéon y manifestacion cultural de las gentes que a lo largo del
siglo XIX y XVIII vivieron en nuestra tierra. También se hace una breve exposicion de la situacion
actual. Por otro lado considero muy importante reconocer al flamenco como una manifestacion
musical cultural genuinamente del Sur peninsular.

Una vez concretada en la introduccion el origen del flamenco, donde se hace mencién a sus
influencias, tanto arabes, judias, occidentales... Acto seguido bajo esta perspectiva y método nos
introduciremos en los estilos del arte flamenco, tanto del cante, del baile y la guitarra. Este apartado

nos dara una visiéon general de lo que debemos entender por arte flamenco.

Objetivos especificos

Como el motivo primordial de la tesis es la guitarra flamenca, debemos hacer una especial
mencion a este instrumento, desde las siguientes perspectivas:
- Origen de la guitarra, sus antecedentes.

- Instrumento utilizado como elemento de acompafiamiento al cante y al baile, que repercute en

la expresion del pueblo.
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- Como es el toque flamenco: descripcidn, improvisado, diferentes formas de interpretar,
sencillo, complejo.

- Estudio genérico de las partituras musicales de los diversos palos flamencos, mostrando sus
origenes, influencias y sobre todo su sentido y razén de ser.

- La guitarra solista.

- La guitarra acompafiante al baile.

- La guitarra acompafiante al cante.

- El sentido de los toques.
Rememorar el sentido antropolégico de la guitarra y su similitud e influencia con otros estilos

musicales.

Desde otra perspectiva también abordaremos otras cuestiones como:

Artistas y profesionales del flamenco, asi como de los lugares donde se hizo cuerpo el cante

jondo

Hablaremos de las zambras (tipicamente granadino), los tablaos, cafés cantantes, escuelas y
pefias flamencas. Asimismo trataremos de los personajes relevantes del mundo del flamenco, como
Falla, Albéniz, Angel Barrios, Manuel Cano, Julian Arcas, sin olvidar los siglos XVIII y XIX la
Escuela Bolera, Tonadilla Escénica, los cancioneros de Eduardo Océn y Felipe Pedrell, y los
elementos de los multiples viajeros extranjeros que recorrieron nuestra tierra e hicieron eco de la
cultura andaluza. Por otro lado vamos a incidir sobre los cantaores, bailaores y guitarristas que a lo
largo de los dltimos 200 afios aportaron sus conocimientos y experiencias al mundo del flamenco. Por
supuesto no debemos olvidarnos de los constructores de guitarras que a lo largo de los afios

incidieron en la evolucién y proyeccion de este instrumento, como en el del toque.

Sistetimacion del estudio de la técnica de la guitarra flamenca

Con el enfoque de la guitarra clasica desmenuzamos la técnica de la guitarra flamenca.

Estudio del toque granadino

Donde analizaremos los matices intrinsecos y diferenciadores de otras corrientes dentro del

flamenco.

Estudio antropologico v ethomusicoldgico del flamenco
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Aunque tanto el estudio antropolégico y etnomusicologico van a ser tratados en todos los
apartados anteriores, debemos incidir en un apartado especifico, donde se recopilen todos los datos
aportados, aunque profundizando mucho mas. Aqui nos referiremos a la conjuncién del baile, al
cante y a la guitarra y sus similitudes e influencias con otras culturas que han convivido en Andalucia
y el resto de Espana. Expondremos las relaciones entre el gitano y el “payo” y como se han influido
en el ambito cultural musical y artistico. Por ultimo, hablaremos de la etnicidad y el flamenco: de lo

universal a lo humano.

Evolucion del flamenco

Aqui tratamos cémo era el flamenco en la antigiedad y cémo evolucioné a través del tiempo.
Nos referiremos a las zambras, tablaos y pefias. También expondremos un poco de historia, haciendo
una mencion especial al concurso del ano 22. Por dltimo hablaremos cémo es el flamenco en la
actualidad. Cémo es un estilo musical abierto, entendiendo que puede verse influido por otros estilos

musicales a la vez que ¢él puede influenciar a otros.

El flamenco las nuevas tecnologias

Estudio de grabacion.

Conclusiones

De la ignorancia al conocimiento. De lo oral a lo escrito, otros métodos de aprendizaje.

Vocabulario
Palabras del argot flamenco

Relacion detallada de conceptos musicales tanto genéricos como flamencos.

NOTA: Utilizaremos la escritura musical para ilustrar los estilos flamencos asi como para facilitar un

mejor y exhaustivo analisis de éstos.

Hipaétesis

Las hipotesis que vamos a plantear son:

1. Corroborar lo manifestado por muchos autores sobre la procedencia del arte flamenco.

2. Mostrar que el origen del flamenco y preflamenco se encuentra en los sedimentos culturales
andaluces, en los llamados estilos nacionales que encontramos en la Escuela Bolera, Tonadilla

Escénica.

Juan Miguel Giménez Miranda 16




La guitarra flamenca granadina

3. Abocar el llamado cante primitivo andaluz a las terminologias y conceptos musicales
contemporaneos.

4. Demostrar que el origen de la guitarra flamenca es una sucesion de la guitarra clasica a la que se
le suma la guitarra popular y los estilos nacionales.

5. Revindicar a los albaicineros Rodriguez Murciano y a Juan Hidalgo “El Ovejilla” como alguno

de los artifices de la guitarra granadina.

Metodologia del Estudio

Estudio interdisciplinar del flamenco con una base de etnomusicologia, antropologia e historia, y de
Musicologia, pues a fin de cuentas este arte es musica y danza del que profundizaremos para saber su
origen e interpretacion. También hemos hecho uso légicamente de la intertextualidad nombrando

todas las referencias bibliograficas como es lo légico y normal.
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INTRODUCCION AL FLAMENCO

Desde los principios de la humanidad el hombre usé la voz, la musica y la danza para expresar
sus sentimientos, su dolor penas y alegrias y pasiones vitales. FEsas manifestaciones musicales
colectivas han ido conformando el folclore de los pueblos.

La palabra folclore tiene su origen en 1846 como fruto del romanticismo utilizada por primera
vez en la revista "The Ateneum" por William John Thoms amparado en el pseudénimo de Ambrosio
Merton. El primer folclorista espafiol fue Antonio Machado y Alvarez, quien en una carta a su amigo
Luis Montoto manifiesta: "En el folclore no caben prejuicios. Se recoge todo, lo que es bueno y lo
malo. Estamos todavia en la labor primera: la de acopiar materiales".

El flamenco es un fenémeno de origen intrinseco en el ambito andaluz y en cierta medida
relacionado con el folclore andaluz, si bien debemos de realizar algunas disquisiciones. Hay una serie
de diferencias entre el flamenco y el folclore andaluz. Para diferenciar el flamenco del folclore, en
particular el andaluz, debemos incidir que aquél, esta sujeto a una continua evolucién; en cambio, el
folclore se mantiene de manera inalterable con el discurrir del tiempo. Ello no quiere decir que en sus
origenes no estuviese intimamente ligado al folclore andaluz. Son musicas que acompafian a las
manifestaciones de la vida colectiva. El flamenco es un arte -danza, baile, toque y cante- que surgié en
ambientes urbanos a principios del siglo XIX y que poco a poco fue abriéndose paso para terminar
independizandose en gran medida.

Para comprender el flamenco es necesario entender los términos arte y folclore y para
dilucidar claramente el sentido de ambos conceptos, haremos un analisis comparativo que pondra en

relieve las diferencias entre ambos. Asi lo destacamos en la siguiente tabla:

Folclore Arte
Local, identitatio Universal
Lenguaje inmovilista Lenguaje. evolutivo
Colectivo Individual
Hermético Abierto
Ritos de paso, temporal y estacional Intemporal
Rural Urbano
Pureza, unidad Diversidad
Artesanal, repetitivo Diferente, intuitivo
Anacronico, pasado Presente

El flamenco es una expresion un sentimiento que constituye un lenguaje dinamico. Es

mestizaje inspirado en otras fuentes artisticas y culturales. Como dice Lévi Strauss constituye colage
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de culturas. El flamenco aunque de origen endémico, hoy lo adquieren otras gentes y de otras culturas
sin pensar en sus sefas de identidad.

El folclore es uno de los origenes del flamenco, El folclore en Espafia es de una variedad
riquisima, fundamentalmente han sido los fandangos la forma mas popular. Con el paso del tiempo,
esas expresiones de musica colectiva, se fueron transformando en formas individuales y de alli nace lo
que hoy llamamos flamenco. Son muchos los que ven la gran similitud y sostienen que el origen de las
soleares, un pilar del arte flamenco, tienen su origen en el fandango, al igual que las malaguefas,
granainas... lo que se viene a llamar flamenquizacién. También en algunos casos, agitanamiento de
musicas como el folclore. Tal como hemos visto, el folclore y el flamenco como arte, atn siendo
diferentes, guardan muchos puntos en comun por ser un origen del flamenco, siendo la razén por lo
que facilmente muchos lo confunden.

El cante y baile andaluz adquiri6 un caracter artificial de “lo popular”, cuyo contenido cultural
habia perdido su funcién social y sentido racional con respecto a la organizacién de la vida cotidiana.
Ello provocé un decreciente interés por el “género andaluz” y a partir de ahi, apareci6 el “cante y
baile flamenco”, por el afio 1856 en un ambiente artistico-moderno y de corte subcultural. El nuevo
género se “forj6” en el ambito de las numerosas academias de baile sevillanas que ya por tradicion,
tenfan lazos estrechos con los cuerpos de baile y ballet de las companias de teatro. Junto con las
flamencas apareci6é un nuevo tipo de “toque”, ejecutado por musicos académicos y profesionales, y el
“cantaor” que transformo el “cante andaluz” en “cante jondo”. Era en esta época un ambiente
artistico reducido, innovador y provocador, el ambiente de la “bohemia andaluza”, donde conflufan
las tradiciones de la musica ambulante, con los “romances de ciego™, el modo de vida de los picaros y
las modas del gitanismo y casticismo andaluz. Aquellos cantes y bailes flamencos no resultaron ni
populares ni nacionales, como ya sefial6 Demoéfilo, pero el folklorista sevillano explicd esta
impopularidad de los cantes flamencos recurriendo a un misterioso y oscuro origen gitano,
confundiendo el género gitanesco (agitanado) o “a lo gitano”, que se habia desarrollado en Espana en
el siglo XVIII, con una manifestacion auténtica y autoctona de los gitanos andaluces.
Consecuentemente definié los cantes flamencos como la “mezcla” de dos poesias: una andaluza y
otra gitana. Lo que no vi es que el gitanismo era en aquel momento una moda cultural romantica en
toda Europa, que poco o nada tenfa que ver con la realidad de los gitanos verdaderos. Igual que

Borrow y otros, Demofilo partia de una postura humanista que intentaba respetar la creatividad y

! Con respecto a este personaje y su importante influencia en la formacién del género flamenco, podemos ver el
estudio de Julio Caro Baroja sobre la literatura de cordel.
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singularidad de cada pueblo y su papel en el proceso de la evolucién de la cultura. Desde esta
perspectiva confundié las tendencias de la cultura urbana moderna con la cultura tradicional y perdié
de vista las transformaciones que la cultura moderna estaba operando sobre la herencia cultural de
cada pueblo y cada regién. Aquel “gitanismo sin gitanos” preparo y facilité sin duda la entrada en los
escenarios a aquellos gitanos y gitanas que se ganaban la vida como musicos y bailadoras. Su
participacion en el género flamenco pronto los convertiria en artistas profesionales y populares. Por
lo tanto, el género flamenco no es el producto de la decadencia de un “cante gitano”, sino que éste es
el producto artistico de la transformacién del género agitanado en una cada vez mads auténtica
expresion cultural de artistas gitanos.

Si bien hemos dicho que el flamenco naci6 a mediados del siglo XIX, éste debfa tener un
predecesor. Las raices de este arte son inciertas aunque las primeras manifestaciones conocidas surgen
a finales del siglo XVIII, se supone que ya existia mucho antes. El arte flamenco nacié en Andalucia
en el seno de una comunidad marginal, intercultural y hostigada, en la que convivian judios, arabes,
cristianos y gitanos, y a la que se sumaron, durante el siglo XVI, los ritmos de la poblacién negra, que
hacia escala en el puerto de Cadiz, antes de partir hacia las plantaciones americanas.

El arte del flamenco pasé desde una expresion adscrita al mundo de las artes populares y
efimeras a tomar relevancia como patrimonio social, cultural e histérico de Andalucia. Durante los
siglos XVIII y XIX tenfa un marcado caracter popular con un soporte musico-oral y dancistico que
reflejaban las experiencias y vivencias directas de los sectores de poblacién mas modestos. Por tanto,
cabe considerar a flamenco como una expresiéon de sentimiento de las circunstancias, dilemas,
ambiciones y aforanzas que el pueblo queria expresar mediante el cante y el baile. Su nacimiento se
produjo en las ciudades a principios de este siglo en los ambientes suburbanos donde habia andaluces
mezclados con gitanos. Desde sus inicios fue arte netamente andaluz y unido a los gitanos adquiere
sus rasgos particulares. Los gitanos desde el siglo XV estaban instalados en Andalucia, de donde
aprendieron el folklore andaluz y le dieron su interpretaciéon personal. Encontramos una evidente
prueba de que el flamenco #o es gitano exclusivamente en las comunidades gitanas que hay repartidas
por Europa y Asia: ninguna conoce o practica el flamenco.

El flamenco nacié como reaccion ante el folklorismo andaluz y supo acentuar los elementos
mas castizos y topicos de la cultura andaluza momento. En este sentido, el cante flamenco es la
primera manifestaciéon autoctona de un arte popular andaluz en el sentido moderno, es decir, sentido
de “popularizado”, dirigido al pueblo como elemento cultural para su identificacién con la region. Su

lugar de aparicién no fueron los ominosos “hogares calés” sino el ambiente subcultural y suburbano
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de los grandes nuicleos urbanos de la Andalucia occidental. Se puede suponer, que la extension del
género a toda Andalucia y mas tarde a toda Espafia tuvo lugar no sélo por la fascinacién que
provocaba en el publico, sino también por su enorme capacidad de sugestion, por ser evidentemente
un medio y un elemento fundamental en el que asentar una identidad cultural espafiola acorde con las
tendencias ideoldgicas y politicas de las tltimas décadas del siglo pasado. A su desarrollo también
colaboraron los cafés cantantes, las tabernas y tablaos asi como en el siglo XX las pefias flamencas.

Los primeros documentos histéricos que nos hablan de algo que podemos entender como
fiesta flamenca son de Sevilla (Triana). Y es que el flamenco tiene mas importancia en Andalucia
occidental, en este orden: Sevilla y Cadiz primero, Malaga, Granada y sur de Coérdoba, Almeria, Jaén y
Huelva después. A pesar de los avances en la investigacion sobre el origen de este arte, son muchos
los que hoy piensan que las ciudades andaluzas orientales no tuvieron nada que ver en la creacion;
considero esto un error.

El flamenco es patrimonio irrefutablemente adscrito a unas condiciones histéricas, un
contexto socioeconémico y unas circunstancias politica e ideolégicamente marcadas como
coordenadas unicas en la Andalucia del siglo XIX, y gracias a su expansiéon progresiva como una
marca propia, una estética precisa que se percibié como tal por los publicos desde temprana hora, el
flamenco consigui6 trascender artisticamente hacia un mercado universal.

Esta evolucién de este ambito popular a uno mas universal, implica una globalizacién,
entendido como una ampliacién de su ambito de influencia en lo meramente cultural, entrando en el
mundo de la creacién artistica. Esta circunstancia ha provocado procesos de apropiacion externos,
bien como objeto de consumo, bien como elemento de propaganda o escaparate publicitario de una
presunta «identidad espafiola». El denominado «nacional-flamenquismo» no fue sino continuacioén de
un conjunto de estereotipos fomentados desde fuera popularizados en el seno del movimiento
romantico, produciendo cierto ranciamiento y distorsion de la esencia tradicional y ancestral del cante
y baile jondo. El referente romantico se transmuta a formas musicales mas complejas con el fin de
abrirse paso a otros mercados potenciales pero que implican un empobrecimiento progresivo del
acervo cultural por desaparicién de muchos matices locales y formales.

Con el transcurrir el tiempo y sobre todo a finales del siglo XX y principios del XXI, el
flamenco ha sido victima de permanentes deformaciones interpretativas, en el que se le da un caracter
global y no como una sefa de identidad local, si bien no quiere decir que tenga relevancia universal.

El mercantilismo al que se ha visto sometido el mundo del flamenco ha degradado su sentido

de expresion cultural por la anulacién de algunos componentes de su significado étnico y de clase y su
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transmutacion a otros contextos situacionales en los que se desenvuelve convirtiéndose en un modelo
occidental de cancién estereotipada y repetitiva, mucho mas apta para el marketing.

Si bien, no tiene por qué ser siempre asi, el transito a un “nuevo flamenco” no debe implicar
necesariamente una ruptura con sus raices, con su forma de entender la vida y el arte como «algo
efimero», su sentido de la improvisacion. Mas atn, diré que el referente romantico intrinseco del
flamenco no entra en conflicto con la natural evolucién de esta corriente musical, pudiendo coexistir
y evolucionar a la par, sin que ello suponga la pérdida de su identidad. El flamenco hoy conocido es
un arte moderno, con no mas de dos siglos de existencia. El debate contemporaneo sobre su «pureza»
resulta insignificante, ya que el rasgo principal de esta manifestacion cultural es la mezcla de
practicas, técnicas y modelos musicales superpuestos y combinados en contextos cambiantes, pero
cristalizé en un género artistico con una codificacién propia bien avanzado el siglo XIX.

El término pureza, como sinénimo de autenticidad, refiriéndonos al flamenco es una idea
poco reflexiva y madurada. Al igual que hemos visto en la comparacién entre folclore y arte, la pureza
es una caracteristica mas cercana al folclore tal y como lo vefa Garcia Lorca y Manuel de Falla, pues
estos autores, erroneamente vefan al flamenco como un folclore que se estaba adulterando y
perdiendo por culpa de su profesionalizacion, idea que como se ha demostrado con el tiempo es
erronea y a lo largo de esta tesis se demuestra su falsedad. Para Garcia Lorca el flamenco se nutre del
primitivismo, es decir, que el origen de su pureza se remonta al pasado, a lo primigenio. La creencia
de muchos gitanos de que la autoria del flamenco es genuinamente de ellos, les lleva a creer que el
auténtico flamenco es el que ellos realizan, esto es, el considerado por este colectivo como "el
flamenco puro". Estos no reconocen, bien por ignorancia o interés, que el flamenco, constituye un
colage de elementos diferentes donde ellos son un elemento mas del entramado. La defensa por parte
de algunos individuos de la defensa de la pureza calé, busca esconder la deficiencia o falta de éxito y
rigor a la hora de la interpretacion, argumentando que el flamenco elaborado por ellos es el
"auténtico" y el publico no alcanza a comprenderlo, no apreciandolo. El flamenco es un arte
expresivo, de emociones y muchos artista no son capaces de transmitir ni la estética, ni la emocion.

Existen sectores para los cuales el flamenco es una muestra folclorica fosilizada susceptible de
exhibirse como recurso exotico de una «cultura popular o un pasado practicamente perdidos.

Debemos entender el flamenco no sélo como musica y espectaculo, pues queria reducido a la
categoria de objeto, sin considerar que constituye un sujeto dindmico con varias dimensiones
culturales con un amplio significado social. Reducirlo a un simple espectaculo conllevaria perder sus

seflas de identidad.
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La influencias ejercidas sobre el flamenco pasan por tradiciones de la escala llamada doérica
hasta el sistema musical hindu, los cantos salmodiales hebraicos, las musicas mozarabes, la musica
andalusi y algunas formas musicales castellanas, y sin olvidarnos de las influencias americanas y de las
musicas mas antiguas arabes que por su particular manera organizativa, influyeron en los cantes
andaluces flamencos. Todas estas corrientes musicales han ejercido una notable influencia sobre el
flamenco, conformando un entramado musical complejo y queda reflejado en las variopintas
modalidades que presenta: tonas, solea, seguiriya, verdiales entre otras.

El progreso del cante baile y toque flamenco han ido evolucionando paulatinamente a partir
del uso repetitivo de recursos aprendidos por tradicion oral debido al gran nimero de personas
iletradas en la Andalucia de los siglos XVIII y XIX, cuya forma de transmisién de este arte no podia
ser de otra manera. El musico no conoce la escritura en pentagrama para reflejar su arte en papel, sino
que utilizan la copla como partitura, utilizando la voz del cantaor para marcar la melodia. Ello no
quiere decir que no sepan musica, mas bien utilizan un método musico-oral donde la partitura es la
copla. A todo ello podemos afiadir que la expresividad, el sentimiento, la sutileza de los tonos,
dificilmente son transcribibles al papel.

Un elemento inherente en el flamenco es la guitarra, instrumento de pequefio tamano y facil
de transportar, del que se hizo poseedor la cultura jonda por la versatilidad demostrada, aunque no
podemos desdefiar otros instrumentos, también usados como los laudes, bandurrias, panderos,
crotalos, palillos, castafiuelas..., que acompafian al cante. Aunque la guitarra constituye un instrumento
musical fundamental en este arte, no siempre fue asi, ya que en los inicios del flamenco, la guitarra
constituia un simple elemento secundario del cante jondo, pero que sin embargo, con el tiempo fue
adquiriendo protagonismo hasta alcanzar el protagonismo de hoy en dfa.

El cante flamenco no es un arte puro o inmutable, sus origenes no son estrictos, es decir, no
proceden de un unico patrén artistico, marcado por términos como “instintivo”, “espontineo”,
“primario”, “racial” y otras definiciones adulteradas, sino que debemos entenderlo como un arte
“tradicional”, producido durante largo tiempo, producto de la evolucién y de las influencias ejercidas
por el entorno social de los diversos periodos histéricos y de la busqueda de mezclas y fusiones con
otras artes musicales.

Por tanto debemos considerar al flamenco, no como una expresioén arcaica perdida de viejas
civilizaciones, sino como un fenémeno reciente, moderno, que forma parte del presente histérico
andaluz. Su nacimiento data desde la mitad del siglo XVIII hasta finales del XIX. Con esto queremos

decir que no es un arte primitivo, sino contemporaneo, producto de una evolucién constante e
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influido por las circunstancias sociales de las épocas donde se desarrollé y se desarrolla, tanto
positivas, expresion popular de sentimiento, aforos, dilemas; como negativas, mercantilizacién de las
artes populares.

El flamenco esta en continua evolucion que impiden considerarlo como un producto acabado
e inmovilizado —«puro»—, sino que esta en una continua evolucién marcado por las evoluciones
sociologicas las cuales marcan las pautas de su desarrollo y transformacion. Todo esto deriva en una
transformacion de los contenidos musicales y letristicos, influenciados, como hemos dicho, por el
entorno social y cultural del momento. Bajo este marco discurre paralelamente la evolucién de la
guitarra flamenca, caracterizada tanto desde una perspectiva fisica de mejora del instrumento en si —
mejores materiales de construccion, perfeccionamiento de las tecnologias acuisticas— asi como de la
forma de tocarla y que representa una continua metamorfosis iniciada en los origenes de este arte
hasta nuestros dias. Queremos decir: pasamos de unos comienzos en donde la guitarra simplemente
era un instrumento de acompafiamiento, con un valor secundario, a alcanzar un gran protagonismo
en el arte jondo, en donde cobra especial relieve la individualizacién creadora e interpretativa.

Ahora bien, desde un ambito global en donde consideramos conjuntamente el cante, el baile y
la musica, debemos discernir entre el flamenco considerado como género artistico y la practica
popular como experiencia socializada en donde se manifiestan las realidades y situaciones cotidianas
de los individuos y que lo expresan a través del flamenco.

Este caracter bifronte, es decir, como género artistico y como manifestaciéon popular, nos
lleva a dilucidar la necesidad de continuar con su analisis cientifico, pues no es una expresion
espontanea, sino sujeta a una evolucién légica en donde se entrecruzan el caracter artistico como la
expresion popular debido a que en cierta medida la manifestacion artistica se ve influida por la
expresion popular. Su estudio abarca ambitos literarios, socio-antropologicos, linglisticos y
musicolégicos y por tanto, el estudio del flamenco no debe acotarse al ambito estrictamente musical,
sino que debemos entenderlo como un arte global.

Bajo este contexto creado a partir de mediados del siglo XIX, multitud de estudiosos,
cantaores, guitarristas, bailaores y criticos del arte flamenco aportaron un peldafio al desarrollo de este
estilo musical, aunque también hubo detractores como muchos de los escritores de la Generacién del

98 y autores como Eugenio Noel.
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Etiologia de la palabra flamenco

El origen etimolégico de la palabra “flamenco” presentan diferentes teorfas apoyadas por los
siguientes autores:

Primera.-Teoria de George Borrow

El escritor y viajante inglés Borrow, recorrié Andalucia a mediados del siglo XIX y sus
experiencias las recogi6 en su obra Los Zincali. En ella manifiesta literalmente:

“El apelativo de flamencos con que se conoce a los gitanos en varias partes de Espafia no se
les habria dado nunca, probablemente, a no ser por la circunstancia de llamarseles o creérseles
germanos, ya que germano y flamenco son considerados sinénimos por los ignorantes”.

“En su tiempo era opinién comun entre el pueblo llano que los gitanos eran descendientes de
antiguos moriscos escapados, huidos a los montes, que habfan logrado eludir la expulsion del siglo
XVII”.

Sobre esta opinion es de advertir que el vocablo “flamenco” no se emplea para designar los
cantes interpretados por los gitanos hasta bastantes afios después. Estébanez Calderén, en sus
tamosas Escenas Andaluzas (afio 1847) y concretamente en el Capitulo Un baile en Triana, para nada

utiliza el término flamenco.

Segunda.-Teoria arabista:

Defendida por Blas Infante’, mantiene, sin demasiada seguridad, que flamenco deriva de los
vocablos arabes felao-mengn (campesino transfuga) o felai-kunz o felahmen ikum (labriego) y felagenkum o
fabencon (cantos moros de las Alpujarras). Esta teorfa se asienta en la opinién de que los gitanos, a
quienes se les aplicaba el vocablo, descendian de los moriscos expulsados de Espana a principios del

siglo XVII.

Tercera.-Teoria de los cantos sinagogales:

Medina Azara (seudénimo de Maximo José Khan, nacido en Frankfurt del Main, 1897 y
muerto en Buenos Aires en 1953, hebreista y escritor safardi) afirma que se dio el nombre de
flamencos a los cantos sinanogales de los judios espafoles emigrados a los Paises Bajos y que el
posterior apelativo de jondo proviene de una deformacién del hebreo jom fod. que equivale, en

castellano, a dia de fiesta.

2 Considerado como padre de la patria andaluza y como diria José Antonio Alcantud, dentro del imaginario de
Andalucia como patria. Fusilado en la guerra civil por el bando nacional. Es falso que como aboga el Partido
Islamista Andaluz que este personaje se convirtiera al Islam y adoptara la Sharia como manera de resolver los
conflictos sociales.
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Cuarta.-Teoria de Rodriguez Marin:

Francisco nacié en Osuna en 1855 y murié en Madrid en 1943. Este erudito decia que la
palabra flamenco, aplicada al arte andaluz, provenia de la semejanza que existe entre el hombre
vestido con chaquetilla corta y pantalén estrecho y el ave palmipeda del mismo nombre. Teoria audaz

y de poca credibilidad.

Quinta.-Teoria de Garcia Matos:

Nace en Plasencia (Caceres) en 1912 y muere en Madrid en 1974. Este musicélogo manifiesta
que la palabra flamenco procede del argot del siglo XVIII y significaba farruco, pretencioso,
fanfarrén.

Esta teorfa es compartida por Ricardo Molina y también, en parte, por los que, como
Caballero Bonald, entienden que flamenco es una palabra jergal de la germania derivada de flamancia
(flama llama), que se usaba como sinénimo de fogosidad o presuncién y que solia aplicarse a los

gitanos de acuerdo con esos supuestos rasgos de su temperamento.

Sexta.-Teoria de Carlos Almendros:

Este abogado barcelonés escribio en su libro Todo lo baisico sobre el Flamenco:

“En la Corte de Carlos V, nuestro rey flamenco (de Flandes), los cantores de su Capilla eran
todos de Flandes. Tanto de las Casas de la Nobleza como de las diversas Catedrales se acudia a los
cantores flamencos para nutrir sus respectivas Capillas. Por ello, el pueblo acostumbraba a considerar
al flamenco (de Flandes) como sinénimo de “cantor”. En los libros de Coro de la Casa de Medinaceli
aparece consignada la palabra FLAMENCO y FLAMENCO PRIMERO al principio del pentagrama
-y precisamente en el lugar destinado a las “voces” o cantores. Queda asi patentizado que el término
flamenco llegd a tomar tal carta de naturaleza como sinénimo de “cantor” que se empleaba en las
partituras musicales. Y facil fue ya el paso o aplicacién de la denominacién flamenco a los cantores
populares por parte de las gentes.

Los cantores que intervenfan en las solemnidades religiosas emplearfan, sin duda, en ellas,
melodias mas o menos disfrazadas, parecidas a las que usaban fuera de las iglesias. Existe gran
semejanza entre las melodfas gregorianas y los cantes flamencos primitivos, en particular, con las
tonas de un marcado sabor litargico.

No desconocemos la realidad de que, por lo general, se considera al gitano como sinénimo de
flamenco. Esto, lejos de contradecir la teorfa expuesta, viene a confirmarla. En efecto: Es cosa notoria

la gran disposiciéon que los gitanos tienen para el cante y lo dados que son a exteriorizarlo. Para
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calificar esta especie de afan cantador, el pueblo les vendria aplicando la denominacién del cantor en
boga: el flamenco-cantor.

Al gitano se le suele llamar, asimismo, flamenco, por ser poseedor de un garbo y un desplante
especiales. Se admite comunmente que ello obedeceria al hecho de que los flamencos que vinieron en
tiempos de Carlos V a Espana se conducian con el pueblo con cierto tono de superioridad y altanerfa;
y las gentes, al constatar la actitud de arrogancia y garbo que los gitanos imprimen al arte (y que
muestran hasta en su marchoso modo de caminar) los llamarfan flamencos por su semejanza, en tal
aspecto, con los flamencos dominantes. Podemos decir: el gitano es dos veces flamenco: por cantor,
en primer lugar, y por rumboso, después”.

Desde mi perspectiva, considero la teorfa de Carlos Almendros muy acertada, pues a mi
parecer el pueblo llano los denominaba asi por el garbo, la chuleria y el desparpajo que mostraban en
sus cantes, comparandolos a modo de chanza, con aquellos otros cantores provenientes de Flandes
que ejercfan su profesiéon artistica en las iglesias y monasterios en la época de Carlos V, y que
mostraban una postura altanera frente al resto de cantantes, artistas y las masas populares. En un
principio este termino se refirié a los gitanos, no a su arte musical y dancistico, incorporandose mas
adelante este concepto al mismo arte en si.

Toda esta explicacion sobre el origen de la palabra flamenco, no tienen nada que ver con su
esencia musical, ya que como veremos en préximos apartados, viene de las interconexiones culturales

de las diversas culturas que se asentaron en la peninsula y que arraigaron en la sociedades de la época.

¢Qué es el cante flamenco? Su origen y evolucion

Segtin Joaquin Garcia Lavernia el cante flamenco es una™
“Manifestacion musico-vocal aparecida en la Andalucia Baja a mediados del siglo
XVIII e integrada por el sedimento folclérico de dicha area geografica recreado e

interpretado por los gitanos y por los andaluces”.

El origen del flamenco proviene de la influencia de todas los pueblos que pasaron por
Andalucia, incorporando su germen idiosicratico al acervo cultural andaluz, esto es, integrando su
cultura, su arte, y folclore a nuestra tierra, tal y como queda testimoniado en los multiples vestigios
que nos quedan, no sélo a través de sus construcciones, sino ademas de un glosario de términos

incorporados a nuestro lenguaje, sin olvidarnos del folclore. Todo este cimulo y variopinto

¥ GARCIA LAVERNIA, J. El libro del cante flamencdLibros de Mdsica, Ed. Rialp, 1991
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cancionero va formando progresivamente el conjunto de cantares existentes en Andalucia a finales del
siglo XV.

A lo largo de su historia, por Andalucia han pasado multitud de civilizaciones que han
redundado en su tradicién cultural. Desde la cultura fenicia, griega, judia, cartaginense, tartesa,
romana, visigoda, arabe, por nombrar algunas, todas ellas han aportado su “grano de arena” al acervo
cultural de nuestro pueblo. Refiriéndonos al ambito estrictamente musical y por lo que respecta al
arte flamenco, arte, que por asi decirlo, es originario y tipico de nuestra tierra, tiene una notable
influencia, primero de la musica mozarabe y ademas de otras corrientes musicales procedentes de
otros pueblos asentados en Andalucia durante el transcurrir de los tiempos. Mucho antes de la
entrada de los arabes en la Peninsula Ibérica, la tradicion cultural pasaba por la musica griega, en
intimo contacto con la poesia y la danza helena, tal y como lo referia el griego Estrabin de que un
personaje egipcio del siglo II a.C., Ewudoxos, embarcé desde Cadiz hacia otras zonas del Atlantico,
parece que de Affrica, a muchachas musicas (¢bailarinas, cantantes, instrumentistas, bailarinas con
crétalos?), posiblemente las primeras referencias histéricas sobre bailarinas andaluzas, siguiendo con
las tradiciones fenicias, cartaginensas, tartesas, turdetanos y bastetanos y romanas. Esta situacion
propicié el intercambio de danzas y canciones entre las diferentes culturas con caracter
eminentemente melismatico’. Posteriormente, tras la cafda del Imperio Romano en el afio 476 de
nuestra era, y con las convulsiones geopoliticas ocurridas en toda Europa, con frecuentes guerras
entre las distintas tribus, pueblos..., entraron en Espafia los visigodos tras ser derrotados por los
francos. Una vez alli, se encontraron con diferentes pueblos indigenas, con los cuales convivieron,
entrelazando su forma de vida, costumbres, conocimientos, pero sin tener unidad politica ni militar.
En este periodo de la Edad Media (s. V al VII) en Espafia al igual que en el resto de Europa, hay
textos) que aluden a narraciones o cuentos, a relatos en versos, a cantos de amor, a cantos femeninos
o de doncellas, de hilanderas o tejedoras, butlescos, funebres, de boda... Estos cantos iban
acompafiados de musica, y a veces de danzas que realizaban muchachas especializadas, y
eventualmente de rudimentarias representaciones escénicas. Estas actividades se desarrollaban en las
ciudades, en sus barrios, en las encrucijadas de sus calles o en sus plazas, en las casas principales e
incluso en el portico de las iglesias, en su atrio y aun en el interior del templo. Cantos, danzas y

representaciones escénicas se celebraban en los dias de Navidad, en la Pascua de Semana Santa, en las

* Hipdlito RossyTeoria del Cante JonddJn melisma es un grupo de notas cantadas sobre una misma silaba.
Tradicionalmente, se aplicaba el término especialmente para el canto gregoriano, ya que incluso designaba un estilo
dentro de ese género: el estilo "melismatico”, que se oponia al mas sobrio estilo "silabico" (una nota por silaba).
Modernamente, se habla de melismas dentro de cualquier estilo: 6pera, pop, flamenco...
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solemnidades de los santos o en celebraciones familiares. Mas adelante, con la invasion arabe en el
afio 711 por Tarig, se incorporaron al entorno ibérico en general y andaluz en particular, nuevas
corrientes artisticas y musicales, impuestas en mayor o menor medida, desplazando a las que
prevalecia hasta el momento, aunque si bien, no fueron totalmente borradas, sino que quedaron en el
subconsciente del pueblo, pues aunque el dominio era arabe, coexistian otras culturas —hebrea y
cristiana (mozarabes)—, bajo la influencia musulmana. Bajo esta situacion, esta manifestacion cultural
popular se realizaba en lengua romance (lengua popular de uso cotidiano distinta al latin, utilizado en
ambitos mas cultos) en los territorios cristianos, y el mozarabe para los cristianos que vivian en
territorios musulmanes del sur de la Peninsula (debemos considerar que el mozarabe utilizaba el
vocabulario romance y términos arabes, incorporados a nuestro glosario en la actualidad), ambas
permanecieron durante siglos ‘en estado latente’ (es decir sin constancia escrita) afloraria poco
después en las jarchas mozarabes.

Con el comienzo de la Reconquista, unos territorios quedaron en manos cristianas y otros en
arabes, si bien, los primeros fueron poco a poco ganando terreno, culminando en la conquista de
Granada en 1492 por los Reyes Catolicos. Los poetas musulmanes fueron atraidos por lo exético de
algunas de estas canciones en el sur de Espafia, y al construir con ellas sus moaxajas nos dejaron
constancia escrita de su tradicionalidad y popularidad. La receptividad de los poetas arabes o hebreos
de Al-Andalus posibilité que casi por azar, nos hayan llegado algunas de estas jarchas o cancioncillas
populares. Por eso poseemos en Espafia los testimonios escritos mas antiguos de esta lirica
tradicional, comun a toda la Romania, anterior a la de los trovadores, segun defendieron ya hace afos
numerosos criticos, mas bien fil6logos que musicologos: Menéndez Pidal, Damaso Alonso, E. Garcia
Goémez, Margit Frenk, Paul Zumthor, A Roncaglia, .M Cluzel, P. Le Gentil o P. Dronke. En
conclusion: el estudio del repertorio ‘folklérico’ peninsular a lo largo de la historia arroja luces
interesantes no solo sobre el Flamenco como tema, sino sobre otros: la musica en Al-Andalus, la
musica sefardita etc.

Por otro lado, entre 1425 y 1447 entran en la Peninsula tribus gitanas, portadoras de su propia
cultura y cantes, si bien, no influyeron demasiado en los cantos del resto de los andaluces, debido a
que quedaban relativamente restringidos a su ambitos familiares, por ser esta una cultura muy
perseguida hasta el afio 1783, cuando una Ordenanza de Carlos III acaba con esta discriminacion.
Estos al llegar a Andalucia se encontraron con un conjunto de musicas y canciones procedentes de
los diversos pueblos que se asentaron en nuestra tierra, a saber: Bizantino o griegos, cuyos cantos

enraizaron en Andalucia y contribuyeron a la formacién del folclore andaluz (eran canticos litargicos
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bizantinos —musica gregoriana—, cuyos aspectos melddicos y la escala que usa (la escala menor o
descendente), también aparecen en el flamenco. Retazos de musica melismatica (canciones o melodias
breves) siria e hindu, tal vez a través de Ziryab, musico, cantor y poeta de oriente, transmisor de las
canciones de su pais y que vivié en la corte de Abderraman II. Canciones y musicas musulmanas
ejercen una gran influencia sobre los fandangos tal y como corrobora Julidn Ribera’. Tas melodias
salmodiales judias muestran su influencia en algunas seguiriyas y saetas. Las Jarchas o jarchyas
mozarabes. Asi mismo la influencias de la musica fenicia y cartaginense en el pueblo llano tal y como
lo corrobora la siguiente afirmacion en la que se recuerda a bailarinas de Cadiz (Puella gaditanae) que
aparecen reflejadas en los escritos de Juvenal y Marcial. Estos autores nos hablan de sus bailes
ritmicos, que acompafiaban con los Crétalos, y de sus cantos (Cantica gaditanae). Se datan en el s. I a.
C. A socaire de todas musicas se fue gestando el germen de la musica popular andaluza y mas
adelante del flamenco.

Tras la Reconquista se sucedieron una serie de hechos y situaciones ante el nuevo orden social
establecido. Los moriscos, andaluces musulmanes que permanecieron en la Peninsula tras la expulsion
arabe, fueron obligados en 1502 a convertirse o marcharse: la mayoria prefirié quedarse y se convirtié
sin duda tan solo para cumplir. Las clases altas musulmanas prefirieron irse de estos territorios,
levandose la musica culta de las cortes musulmanas hacia los paises del Maghreb, donde tuvo
descendencia. Los arabes que se quedaron, despertaron una gran incertidumbre entre el resto de la
poblacién debido al nerviosismo existente por la amenaza turca, con un creciente poder en el
Mediterraneo y que podian obtener apoyo de los moriscos. Todo ello provocé un clima de
desconfianza, de represiones, situaciéon que desencadend en 1568 la sublevacion de los moriscos en el
Albaicin y las Alpujarras, en la serranfa de Ronda, aqui muchos se hicieron bandoleros. Una vez
sofocadas las revueltas, muchos de ellos fueron diseminados por el oeste de Andalucia, valle del
Guadalquivir pero estos se agruparon en ciudades, particularmente en Triana. Mas adelante serfan
expulsados, si bien algunos grupos permanecieron por la necesidad de mano de obra para el campo.
Durante los primeros afios después de la Reconquista se mantuvo la musica popular bajo formas
multiples, publicas y privadas. Era muy solicitada, particularmente en las zambras; durante aquellas
fiestas moriscas, que duraban a veces una semana, se celebraban esponsales y matrimonios a puerta
cerrada. En 1526, un edicto de Carlos V prohibe esas zambras y obliga a mantener abiertas las puertas

durante los esponsales y las bodas. En 1530, un segundo edicto prohibe las zambras y la propia

® Julian Ribera y Tarragé naci6 en Valencia en 1858 y murié en 1934 en Madrid. Filésofo arabista y musicélogo
espafiol. Estudio musica hispano arabe y ardbigo-andaluza. Analizo las musicas de las Cantigas de Santa Maria en
1922.
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esposa del Emperador se conmueve con ello. En 1567, la Pragmatica de Felipe II recuerda de modo
conminatorio la obligaciéon de dejar abiertas las puertas, y es ésta la que provoca la rebelion del
Albaicin y la guerra de la Alpujarras.

A esta situacion generada respecto a la convivencia con los moriscos, debemos anadir la
particular politica del reino respecto con los gitanos. Estos junto con los mortiscos, eran los grandes
marginados de la sociedad, los primeros por sus costumbres que no concordaban con los canones
que establecian la sociedad y los otros por sus origenes musulmanes —independientemente que se
hubiesen reconvertido al cristianismo—. Las persecuciones contra los gitanos comenzaron en el afio
1499, prohibiendo el nomadismo, su idioma y la indumentaria tradicional. Estos asentamientos
generaron un contacto con los moriscos pues ambos colectivos, sin la menor posibilidad de
integrarse en la sociedad de la época, trabajaron en los grandes cortijos de los terratenientes y
utilizados como mano de obra, pero ademas coincidian los perseguidos -en las galeras, los presidios,
las minas, las carceles. Entre ambos grupos surgié una relacién de cierta fraternidad alimentada por
esa marginalidad. Todos estos contactos influirfan en el pueblo gitano. Existen muchos detalles que
corroboran la influencia del morisco sobre el gitano en su arte, producto de esa convivencia, y en

donde los ritos moriscos influyen en el acervo cultural gitano. As{ por ejemplo, las analogias que

existen entre el Igdma, la segunda llamada a la oracién, que dentro de la mezquita precede

inmediatamente a la oracién, y dos tonas gemelas, entre las mas antiguas, recogidas por Chacon,
transmitidas por Perico del Lunar a Rafael Romero y luego cantadas (y algo ampliadas) por otros.

Las caracteristicas comunes son las siguientes: 1) un ambiente intimista, como para si mismo o
para uno o dos oyentes, en el polo opuesto a todo estilo elocuente; 2) una linea melédica sostenida
por una respiracion, sin compas y enriquecida con inflexiones modulantes; 3) frases descendentes mas

fuertemente bemoladas, lo que crea una atmésfera nostalgica, elegiaca o apaciguada.

Desde luego, el caracter confidencial del Igdma convenfa mas a un contexto de practica

religiosa clandestina o discreta que la primera llamada a la oracién, el Adhdn, que lanza el almuecin
—con idéntico texto— desde lo alto del alminar y cuyo ambiente es publico y elocuente, pero también
ha dejado grandes huellas en el repertorio jondo.

Una vez expulsados los moriscos, los gitanos comenzaron a practicar los oficios abandonados
por los moriscos, se preservaban los gitanos de la prohibiciéon sobre el nomadismo, pero las demas
prohibiciones no les dejaban ningin espacio libre para sus particularismos, excepto sus domicilios.
Detras de las puertas cerradas, podian preservarse costumbres, tradiciones, cultura, identidad. Asi

hacian los moriscos, y su ejemplo era tanto mas digno de ser meditado cuanto que demostraba que, al
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volverse hostil el medio, no tardé en ser vulnerable su sociedad aunque tuviera unos cimientos, una
estructura y una cultura ancestral. Viajeros ellos desde hace siglos, desprovistos de todo bagaje
cultural analogo y ahora sedentarios por fuerza, los gitanos se hallaban amenazados aun mas. El
ejemplo morisco fue sin duda el punto de apoyo esencial en un proceso de aculturaciéon defensiva
respecto al medio que permitié a los gitanos sobrevivir hasta nuestros dias, en torno a algo que era
preciso proteger y mantener. LLos oficios ejercidos por los gitanos tenian fama de viles, o “mecanicos”
y eran desdefiados por el resto de la poblacion cristiana: herrerfa, caldereria, cesterfa, esparteria...; se
dedicaron también a oficios relacionados con la alimentacién: carniceria (donde tomaron el relevo
después de prohibida la matanza ritual -el hallal-, y donde hoy siguen siendo numerosos), fabricacion
y venta de bufiuelos, y de modo general frituras en los puestos ambulantes, lo mismo que en los
zocos. Principal consecuencia: estas actividades introdujeron a los gitanos en el circuito econdémico de
la pequefia produccién y favorecieron su asentamiento.

También los gitanos sustituyeron a los moriscos en materia de romances. Asimismo lo
hicieron con las danzas ceremoniales delante o dentro de las iglesias. En un primer momento las
autoridades aumentaron la vigilancia sobre los divertimientos de origen extracristiano, pero mas
adelante este estado de cosas cambid, el pueblo se acostumbré a mirarlos sin recelo o espanto, a
valorar su arte y a acostumbrarse a ellos.

Ahora bien, la esencia del flamenco, como veremos, tiene a su vez otras raices tanto cristiana
como de otras culturas. Estos tuvieron también una interrelacién con la poblacién cristiana. Huelga
decir, a partir de esta nueva situaciéon surgida, los gitanos comienzan a interrelacionarse con los
andaluces cristianos, y ambos colectivos se ven influenciados entre si, provocando una interconexion
entre sus respectivos cantares. Es en este momento cuando aparecen los primeros cantadores gitanos,
como referencia citar a “Tio Luis el de la Juliana”, primer cantaor que registra la historia. Un ejemplo
evocador lo constituye el descubrimiento de Luis Sudrez Avila®, un abogado del Puerto de Santa
Maria que encontré treintena de romances gitanos de tradicion oral, canticos de unas familias gitanas
del Puerto de Jerez, de la bahia de Cadiz, Lebrija y Triana. Estos eran una derivacién popular de la
tradiciéon de los cantares de gesta y estuvieron muy en boga desde principios del siglo XV hasta
mediados del XVII, particularmente en los mercados y las plazas publicas. Estos cantares introducen
y mantienen en las representaciones imaginarias cotidianas del oyente unos personajes historicos o

épicos cuya magnitud no alcanza lo fabuloso, un maravilloso atenuado todavia préximo a la

® LEFRANC, P.El cante jondo, del territorio a los repertorios: tonas, siguiriyas, soleareferencia encontrada en
p. 42. Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2001.
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experiencia ordinaria, y pasiones y emociones que experimentan y comparten todos. Otra
caracteristica que los mantuvo de moda en Espafia fue su apertura permanente a la actualidad reciente
o del momento, por ejemplo en los llamados «romances fronterizos». Tres contextos permiten situar
esta tradicion de los romances respecto a la problematica que nos ocupa. El 13 de febrero de 1492, en
Granada, seis semanas después de la toma de la ciudad, los Reyes Catolicos mantienen el statu quo y
nombran a un musulméan superintendente de los juglares’ que son los principales divulgadores de
romances. En 1608, en una de sus Novelas ejemplares, escrita aquel afio, titulada «lLa Gitanillar, y
cuya accion se desarrolla en latitudes al norte de Andalucia, Cervantes muestra con todo detalle que
los gitanos se dedicaban con éxito a este tipo de actividad, recitando, cantando y bailando romances
antiguos o de actualidad, por las plazas, en las iglesias y en fiestas privadas, en Madrid o en otros
sitios; evoca cantes acompafiados de bailes, o bailes con mezcla de cantes, y fondo sonoro a base de
tamboril, castafietas, y sonajas. Por fin, en 1842, en un texto célebre titulado “Un baile en Triana”,
Estébanez Calderon describe un espectaculo dado por unos gitanos en una casa particular en Triana y
en el que se cantaban romances. Se cantaban sobre aires tradicionales de origen morisco, cantado por
una sola voz y acompafiados de guitarra o una pequefia orquesta y sobre los cuales se incorporaban
baile a modo de intermedios.

Con todo ello, diremos que durante los reinados de los Reyes Catoélicos, Catlos V y Felipe 11,
en los siglos XV y XVI, convivieron las culturas cristiana, arabe y hebrea en un mismo lugar y tiempo
a los que se unieron los grupos de gitanos. Esta situacion generd una insoslayable influencia en las
formas de vida, habitos o costumbres, formas de proceder, inquietudes artisticas de las diversas
culturas, que han perdurado hasta nuestros dias.

De cualquier manera, podemos considerar como musica andaluza la existente a partir de los
siglos IX o X, con identidad propia y gestada a partir de la musica arabe, pero con la incuestionable
influencia de la tradicional cultural musical de los sustratos populares que habitaban esta tierra cuyo
origen se remonta a la musica cristiana de los primeros siglos y mas lejanamente a las diferentes
civilizaciones que poblaron la peninsula.

Bajo todo este elenco de civilizaciones, la musica andaluza fue tomando cuerpo, adoptando
formas o maneras de todos aquellos pueblos asentados en esta regién, dando un especial

protagonismo al pueblo mozarabe, cristianos que vivian bajo la dominacién musulmana en al-

" Fernandez Manzano, R, “El flamenco: del exotismo europeo a la ciencia dcau@Hfia, Revista delamenco, 4,
Madrid, 1993, pp. 9-13.

Juan Miguel Giménez Miranda 36




Introduccion al flamenco

Andalus, los cuales tomaron elementos de la cultura arabe y cristiana, pero sin desdefiar otras
corrientes artisticas anteriores.

Hacia el 1600, cuando la expulsiéon de los moriscos, se estructura una lirica y unos melos que
quizas fueran definitivos de las entonaciones gitano-andaluzas. También predomina ya en el folklore
la cuarteta romanceada y al unisono de la pragmatica de Carlos III, en 1783, se empieza a registrar la
estructura melddica y estilistica de lo que conocemos actualmente por arte flamenco.

De la musica popular andaluza se derivo el flamenco a mediados del siglo XVIII, aunque si
bien, no era el flamenco tal y como lo conocemos hoy, sino un cante arcaico, primigenio de actual
estilo musical.

Es en este siglo cuando ya se conocen determinados estilos del flamenco, incluso los nombres
de algunos de sus mas afamados intérpretes de entonces, Andalucfa, en medio del declive espafiol de
la época y tras la expulsion de los moriscos y de los judios y la emigraciéon americana, aumentd no
obstante su poblacién al igual que el resto de Espafia, llegindose a alcanzar la cifra de doce millones
de habitantes en 1778. Y algunas capitales andaluzas sobrepasaban los cuarenta mil. La ciudad mas
populosa era Sevilla, con unos cien mil pobladores, seguida de Granada y Cadiz. Segun V. Palacio
Atar, en su ensayo “Los espafoles de la Ilustraciéon”, la poblacién andaluza se habia duplicado a lo
largo del mismo siglo. Y Ricardo Molina, en su libro “Misterios del Flamenco”, comenta lo siguiente
sobre aquella época andaluza en relaciéon con su poblacién: “Constitufan la los mas diversos
elementos, que formaban un grupo heterogéneo estratificado en castas determinadas principalmente
por la riqueza: nobleza, clero, burgueses, artesanos, jornaleros, gitanos extranjeros y el detritus social

"nee

calificado por los historiadores y reformistas ilustrados con el nombre genérico de "“mal asimilados",
esto es, de judios, mendigos y vagabundos. Los movimientos demograficos peninsulares
repercutieron notablemente en Andalucia originando una continua corriente migratoria del pueblo y
de la aldea a la ciudad, y recibiendo una oleada de gentes del norte de Espana: gallegos, asturianos,
santandetinos, sorianos, levantinos, catalanes”.

La situaciéon del pueblo andaluz, sin embargo, respondia a unas circunstancias concretas,
victima del caciquismo y sumido en la pobreza, como ha quedado testimoniado en abundantes textos
de escritores espafioles y extranjeros. Y es en ese ambiente cuando el flamenco cobra definitiva
relevancia, e incluso se empieza a interpretar como espectaculo publico y se inicia también la
profesionalizaciéon de sus cultivadores, a pesar de que algunos autores sostengan que hasta 1860 el

flamenco no sali6 del hogar gitano. Como ha afirmado José Blas Vega: “Hoy en dia sabemos que hay

cientos y cientos de datos, que nos permiten conocer con detalle como fue el presumible flamenco
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desde 1760 a 1860, y ahi estan las fuentes documentales: el movimiento teatral desde sainetes y
tonadillas, los cancioneros y los pliegos poéticos populares, los relatos y descripciones de viajeros y
costumbristas, los estudios técnicos de bailes y toques, las partituras musicales, los periédicos, y la
documentacion grafica de los cuadros, dibujos y grabados, y ello sin pintura alguna, con continuidad y
evolucién de unas mismas lineas para el ritmo musical, la métrica y la ambientaciéon. Todo dentro de
las caracteristicas sociales, politicas y econdmicas que suscita cada época y con unas medidas
antropologicas, linglisticas, fisiologicas y psicoldgicas concretas, que contribuyen a formar un género
artistico, coreografico y musical, llamado hoy flamenco”.

Los primeros documentos histéricos que nos hablan de algo que podemos entender como
fiesta flamenca son de Sevilla (Triana), si bien, su importancia e incidencia varfa de unas provincias a
otras. También debemos considerar que su proyeccion trasciende fuera de las fronteras andaluzas, tal
y como lo podemos ver reflejado en el festival de las Minas de Murcia.

El flamenco como base del actual naci6 en estas ciudades a principios del XIX en los
ambientes suburbanos donde habia andaluces mezclados con gitanos. Es un arte desde sus inicios y es
netamente andaluz y unido a los gitanos adquiere sus rasgos particulares. Los gitanos desde el siglo
XV estaban instalados en Andalucia, de donde aprendieron el folklore andaluz y le dieron su
interpretacion personal. Encontramos una evidente prueba de que el flamenco no es gitano
exclusivamente en las comunidades gitanas que hay repartidas por Europa y Asia: ninguna conoce o
practica el flamenco. Las interacciones de este pueblo con el resto de la poblacién andaluza, marcaron
de manera cardinal la rafz de esta corriente musical y su posterior efervescencia.

Con todo ello, queremos decir: el flamenco es un producto de diversas influencias artisticas,
donde han jugado un papel fundamental los cantes, bailes y la musica morisca, pero tal y como
defienden F. Pedrel y H. Rossy, en la década de los afios 60. Esta estuvo inspirada en bases
musicolégicas ya asentadas y éstos aportaron detalles ornamentales. Por citar algin ejemplo, nos
podemos referir a las conexiones rituales de las pandas de verdiales con arcaicas fiestas mediterraneas
precristianas. Estas pandas son cuadrillas de musicos tradicionales de los montes de Malaga que
cantan coplas de fandangos verdiales, musica para el baile del mismo nombre y que presenta
elementos preflamencos con una similitud entre los instrumentos, la manera de actuar y la vestimenta
de estas pandas y un grupo de musicos representado en una pintura conservada en el Museo de
Napoles, catalogada como Scena comica con suonatori ambulants, copia en mosaico romano del siglo I de
una pintura helenistica del siglo III a.C. También sabemos que al final de la guerra de Sertorio contra

Cecilio Metelo, hacia el 74 a.C, poetas cordobeses compusieron himnos y canciones para la ocasion,
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(victoria del consul Metelo sobre Sertorio, a orillas del Turia, Valencia). Marcial —poeta hispano-
romano de origen aragonés- y el historiador Polibio escribieron que para entretener al general Metelo
durante las guerras sertorianas, varias doncellas y mancebos cordobeses le cantaban canciones.
Hipolito Rossy sugiere que su estilo deberfa no andar muy lejos del actual cante flamenco. El Cénsul
Metelo entré triunfalmente en Roma tras su victoria, y cuenta Marcial que en la comitiva danzaron
unas muchachas andaluzas que llamaron la atencién por sus “traviesos y retozones pies” y por sus
castafiuelas de metal, crusmata baetica. Desde entonces contamos con referencias del uso de las
castafiuelas, instrumento idi6éfono de acompafiamiento al baile. El baile flamenco de mujer hace uso
de ellas eventualmente.

No cabe duda que la musica andalusi, arabo-andalusi, hispanomusulmana o cualquier otra
acepcion, tal y como lo corroboran investigadores como M. Menéndez Pelayo y E. Garcia Gémez, ha
influido sobremanera en la musica popular andaluza en general y en el flamenco en particular. Ciertos
rasgos de la musica arabe han sido tomados por el flamenco; rasgos que, aun no siendo exclusivos ni
de una ni de otra, se presentan de forma conjunta produciendo una personalidad interpretativa y
estética comun. Los parentescos no son solo en los campos de la armonia, la melodia y el ritmo, sino
también expresivos, interpretativos y creativos.

Antes de llegar los gitanos a Andalucia, no podemos hablar de cante flamenco, si bien, en
ningun otro lugar del mundo los gitanos cantan flamenco. De todo ello podemos concluir que el
flamenco surgi6 del inevitable solapamiento de los cantes andaluz y gitano. Ahora bien, podriamos
preguntarnos: ¢por qué el flamenco es un fendémeno intrinseco del pueblo andaluz?, o lo que es lo
mismo ¢por qué no se desarrollé un flamenco fuera del ambito andaluz?

Podemos decir, que las condiciones socio-econémicas vigentes en los siglos XVIII y XIX, es
decir, el flamenco es patrimonio irrefutablemente adscrito a unas condiciones historicas, un contexto
socioeconémico y unas circunstancias politica e ideolégicamente marcadas como coordenadas unicas
en la Andalucia en estos siglos. Nacié producto de la sensibilidad romantica espafiola, un sentido
expresivo de dolor del pueblo oprimido.

La evolucién del cante baile y toque flamenco han ido desarrollandose paulatinamente a partir
del uso repetitivo de recursos aprendidos por tradicién oral debido al gran nimero de personas
iletradas en la Andalucia de los siglos XVIII y XIX, cuya forma de transmisién de este arte no podia
ser de otra manera. El musico no conoce la escritura en pentagrama para reflejar su arte en papel, sino
que utilizan la copla como partitura, utilizando la voz del cantaor para marcar la melodia. Ello no

quiere decir que no sepan musica, mas bien utilizan un método musico-oral donde la partitura es la
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copla. A todo ello podemos afiadir que la expresividad, el sentimiento, la sutileza de los tonos,
dificilmente son transcribibles al papel.

Como dijimos anteriormente, con la evolucién del flamenco se fueron incorporando
instrumentos musicales de acompafiamiento al cante y al baile, siendo el mas importante la guitarra,
instrumento facil de transportar, de pequefio tamafio, del que se hizo poseedor la cultura jonda por la
versatilidad demostrada, aunque no podemos desdefiar otros instrumentos, también usados como los
latides, bandurrias, panderos, crotalos, palillos, castafiuelas..., que acompanan al cante.

El flamenco aunque no es estrictamente originario del gitano, si podemos decir que ha estado
y estd marcadamente influido por éste. Asf en el afio 1971, Luis Sudrez Avila, un abogado del Puerto
de Santa Marfa descubri6 una treintena de romances gitanos de tradicién oral, canticos de unas
familias gitanas del Puerto de Jerez, de la bahia de Cadiz, Lebrija y Triana. Estos eran una derivacion
popular de la tradiciéon de los cantares de gesta y estuvieron muy en boga desde principios del siglo
XV hasta mediados del XVII, particularmente en los mercados y las plazas publicas. Estos cantares
introducen y mantienen en las representaciones imaginarias cotidianas del oyente unos personajes
histéricos o épicos cuya magnitud no alcanza lo fabuloso, un maravilloso atenuado todavia préximo a
la experiencia ordinaria, y pasiones y emociones que experimentan y comparten todos. Otra
caracteristica que los mantuvo de moda en Espafia fue su apertura permanente a la actualidad reciente
o del momento, por ejemplo en los llamados «romances fronterizos». Tres contextos permiten situar
esta tradicion de los romances respecto a la problematica que nos ocupa. El 13 de febrero de 1492, en
Granada, seis semanas después de la toma de la ciudad, los Reyes Catolicos mantienen el statu quo y
nombran a un musulméan superintendente de los juglares® que son los principales divulgadores de
romances. En 1608, en una de sus Novelas ejemplares, escrita aquel afio, titulada «lLa Gitanillar, y
cuya accion se desarrolla en latitudes al norte de Andalucia, Cervantes muestra con todo detalle que
los gitanos se dedicaban con éxito a este tipo de actividad, recitando, cantando y bailando romances
antiguos o de actualidad, por las plazas, en las iglesias y en fiestas privadas, en Madrid o en otros
sitios; evoca cantes acompafiados de bailes, o bailes con mezcla de cantes, y fondo sonoro a base de
tamboril, castafietas, y sonajas. Por fin, en 1842, en un texto célebre titulado “Un baile en Triana”,
Estébanez Calderon describe un espectaculo dado por unos gitanos en una casa particular en Triana y
en el que se cantaban romances. Se cantaban sobre aires tradicionales de origen morisco, cantado por
una sola voz y acompafiados de guitarra o una pequefia orquesta y sobre los cuales se incorporaban

baile 2 modo de intermedios.

8 Véase Fernandez Manzano, 1993,
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Otro gran elemento de preservacion de los romances, y de su transmision siglo tras siglo, es el
repertorio de las bodas gitanas, fiestas de gran rumbo que duran entre tres y nueve dias, a puerta
cerrada, y durante las cuales la tradicion de los romances esta asociada a la de las alboreas, el cante de
bodas propiamente dicho.

Aqui estamos en presencia de un fenémeno polifacético. La fiesta privada de las bodas es
ocasion de un gran ritual colectivo de identificacion, en el que lo que esta claramente en juego es la
preservacion de la pureza étnica gitana. De esta manera, el punto culminante del ritual es la
demostracion publica de la virginidad de la novia. Las alboreas proclaman la virginidad y todos se
alegran.

El paso del romance narrativo al romance de las bodas gitanas se caracteriza por una
aceleracion del tempo y el nacimiento de un ritmo acompasado, que se encuentran en el origen de las
soleares y cantes emparentados. Estas modificaciones enmarcan la melodia, favoreciendo la

formacion de unidades mas cortas: cuaretas, tecertos, disticos.
Por otro lado, las llamadas a la oracién (igdma y adhan), como hemos dicho antes, van a derivar

las tonas y las siguiriyas, lo que nos lleva a concluir que los gitanos fueron testigos directos de la
forma de vida de los moriscos. Tras su expulsion, los gitanos adoptaron algunos de los habitos de
aquéllos, sobre todo en materias laborales (practica de los oficios dejados por los moriscos)
favoreciendo su asentamiento. También se apropiaron de las danzas ceremoniales que practicaban
bien en sus domicilios o en plazas o alrededor y dentro de las iglesias. La gente se acostumbrd a
mirarlos sin recelo y a valorar su arte.

A continuacién reproduzco una tona de Rafael Romero apodado “El gallina” cuya melodia se
inspira en el Igama (llamada a la oracién en el Islan) de Mohamed Aboutoufik. El autor recogi6 este
canto popular para inspirarse en la elaboraciéon de su pieza musical. Esto corrobora la idea primigenia

de la influencia de los estilos musicales arabes religiosos en las composiciones flamencas.
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Trascripcion de Juan Giménez Miranda

En el ambito musical adoptaron las zambras, fiestas moriscas caracterizadas por celebraciones
esponsales y matrimonios a puerta cerrada. En 1526, un edicto de Carlos V prohibe esas zambras y
obliga a mantener abiertas las puertas durante los esponsales y las bodas. En 1530, un segundo edicto
prohibe de en las zambras y la propia esposa del Emperador se conmueve con ello. En 1567, la
Pragmatica de Felipe II recuerda de modo conminatorio la obligacion de dejar abiertas las puertas, y
es ésta la que provoca la rebelion del Albaicin y la guerra de la Alpujarras. No cabe duda de que las
puertas cerradas gitanas suceden a las puertas cerradas moriscas, en doble contexto: la certeza de
seguir casandose a espaldas de las autoridades por medio de una fiesta reservada exclusivamente al
grupo y el contexto mas general de la defensa de una identidad cerrando las puertas sobre una cultura
interna.

Con el comienzo de las persecuciones contra los gitanos, sobre el aflo 1499, para eliminar
algunas de sus peculiaridades culturales, les quedaba poco margen de accién por lo que sus rituales se
celebraban a puerta cerrada en sus domicilios. De esta manera preservaron sus costumbres al igual
que lo hicieron con anterioridad los moriscos. ;Coémo adoptaron los gitanos costumbres moriscas? Al
ser ambos pueblos perseguidos, existia cierta fraternidad entre ellos, tal y como lo referfa Demofilo en

su libro. La cultura morisca influyé sobremanera en el acervo cultural gitano, tal y como lo podemos

refrendar en la segunda llamada a la oracién, el Igdma, que dentro de la mezquita precede

Juan Miguel Giménez Miranda 42




Introduccion al flamenco

inmediatamente a la oracion, y dos tonas gemelas, entre las mas antiguas, recogidas por Chacén,
transmitidas por Perico del Lunar a Rafael Romero y luego cantadas (y algo ampliadas) por otros.

Las caracteristicas comunes son las siguientes: 1) un ambiente intimista, como para si mismo o
para uno o dos oyentes, en el polo opuesto a todo estilo elocuente; 2) una linea melddica sostenida
por una respiracion, sin compas y enriquecida con inflexiones modulantes; 3) frases descendentes mas

fuertemente bemoladas, lo que crea una atmosfera nostalgica, elegiaca o apaciguada.

Desde luego, el caracter confidencial del Igdma convenfa mas a un contexto de practica

religiosa clandestina o discreta que la primera llamada a la oraciéon, el Adhin, que lanza el
almuecin -con idéntico texto- desde lo alto del alminar y cuyo ambiente es publico y elocuente, pero
también ha dejado grandes huellas en el repertorio jondo.

Aparece una estructura ascendente, que es independiente de la extension del ambito melddico,
del tono elegido y del estilo vocal. La voz empieza por apoyarse cinco veces en una nota baja, luego
sube sin transicién hacia lo mas alto del ambito, donde la estructura se acaba en una sucesion
ascendente de tres notas generalmente separadas por un semitono: una tercera disminuida.

La misma frase corta, combinada con modulaciones insistentes sobte las notas finales, vuelve
a aparecer tres veces en el martinete de origen, que es el cante de las fraguas gitanas y la forma viva
mas antigua del conjunto de los repertorios preservados.

Ademas se observan pormenores importantes en el tratamiento de la nota culminante. En
general, es una nota sostenida y seguida de una pausa en el Adhdn: en esta altura se proclama y detiene
una fe. Pero, en la sucesion de los cantes que repiten este motivo se descubren variaciones. Ora se
destaca esa nota terminal y el cante se orienta hacia la afirmacion, la protesta, la rebeldfa, el modo
mayort, ora se esboza apenas o la reemplaza una inflexiéon de la nota precedente y el cante se orienta
hacia la queja, la tristeza, la melancolia, el modo menor. Como vemos la tematica del dolor y del
sufrimiento estd muy arraigado en las mentes del colectivo gitano reflejados en sus cantes. Ellos
utilizan la palabra procedente del calo "duquela", término que significa dolor en un sentido figurativo.
Esta divergencia inicial, amplificada por las modulaciones que siguen, atraviesa una parte de las
formas antiguas del cante.

Ahora bien, encontramos de nuevo la misma frase ascendente en la siguiriya mas antigua
conocida, que se puede atribuir a Frasco El Colorao, de Triana: cuatro veces, como en el Adhin, luego
cuatro veces en la segunda mitad en forma de motivo descendente que da una imagen invertida de

dicha frase.
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En resumen, la frase corta ascendente del Adhdn, ora en mayor ora en menor, se presenta de
nuevo como frase de arranque y motivo fundamental: 1) del martinete mas antiguo y frecuente; 2) de
la seguiriya de Triana mas antigua conocida y 3) de la siguiriya de Jerez mas antigua.

Al-Farabi, maestro de Avicena (Ibn-Sina) refiriéndose a este tipo de musica arabe, dice: La
musica mas perfecta, mas excelente, y mas eficaz es [ ...] la que la voz humana expresa. La musica
instrumental posee a veces algunas de esas cualidades. Afirma también Al-Farabi que los sonidos
pueden ser la perfeccién de una pasién, magnifico tema, y que parece muy oportuno; es idea suya
también, fundamental en la esfera jonda, la de que la musica debe conmover ante todo y no agradar.

A continuacién vamos a exponer algunos aspectos referente a esta etnia.
Origenes historicos de los gitanos

Los gitanos son un pueblo comunal y muy unido con una herencia biolégica, cultural y
lingtifstica comun, actualmente disperso en pequefios grupos por todo el mundo. Los gitanos llevaban
en Buropa mas de 500 afios, pero hasta finales del siglo XVIII no se logré identificar definitivamente
su origen en el noroeste de la India, al descubrirse la relacion entre la lengua romani y las lenguas
indoeuropeas de dicha region.

La antigua historia de los gitanos sigue siendo un tema controvertido. Se desconoce si eran un
grupo de parias que vivian en la periferia de la civilizaciéon india, si eran miembros de una o varias
castas hindues o si pertenecian a diferentes clases sociales y grupos indigenas. Parece ser que
abandonaron su patria original en el norte de la India en oleadas sucesivas que comenzaron a
principios del siglo V. Sin embargo, las emigraciones mas importantes parten en el siglo XI,
probablemente como resultado de las invasiones musulmanas de la India. Viajaron en un principio
hacia el oeste, atravesaron Iran hasta Asia Menor y el Imperio bizantino; desde alli, la mayoria
continué hacia Europa, a través de Grecia a principios del siglo XIV. Su ruta por Europa se puede
seguir mediante el estudio de los vocablos prestados que aparecen en los dialectos romanis europeos;
todos ellos contienen palabras de lenguas tales como el persa, el kurdo y el griego. Tras residir unos
100 anos en Grecia, los gitanos se dispersaron por Europa. A comienzos del siglo XVI habian llegado
a todos los rincones del continente, incluida Rusia, Escandinavia, las islas Britanicas y Espafia.

Leblon retiene que durante este periplo recibieron influencias de la musica turca, pues los
turcos desempefiaron un papel importante en la gran mezcla cultural, musical, que afecté a toda el

area situada entre la peninsula balcanica y Hungtia entre los siglos XV al XVIIIL.

Juan Miguel Giménez Miranda 44




Introduccion al flamenco

En el XV se les detecta en Croacia, en la corte de Hungria, Rumania, en la del rey de
Bohemia, Transilvania... Un dato que aflora de los escritos de esta época es que interpretaban la miisica a
gusto del cliente, lo que demuestra su gran capacidad de adaptacion.

Al pueblo gitano lo observamos como buen intérprete de la musica persa, arabe, india y turca.
En este sentido, Leblon destaca ¢/ papel que han desempariado en la difusion y contaminacion de las miisicas
populares desde el oriente al occidente y de los Balcanes hasta Rusia. En estos paises citados buena parte de
los musicos populares que tocaban en las bodas y las fiestas de los habitantes autéctonos llegaron a
ser de etnia gitana.

En Hungtia, la misica zingara fue adquiriendo relevancia desde los siglos XV y XVI. Las
orquestillas de cingaros, compuestas generalmente de violines, un contrabajo y el czimbalon,
animaron tanto bailes populares como fiestas sefioriales. Ya entre los siglos XVIII y XIX, dejaron su
sello en los géneros populares, especialmente en la musica instrumental llamada verbunkos —danza del
enganche usada antiguamente por el ejército austro-hingaro para el reclutamiento de jovenes—. Los
reclutadores del ejército austro-hungaro se sirvieron de orquestas cingaras compuestas de violinistas,
czimbalistas, clarinetes y gaiteros.

Por lo general, /los gitanos transforman cnanto tocan en el terreno musical, hasta hacer dificilmente
reconocible la miisica que tomaron en préstamo (asi en musica hingara, flamenco, jazz manuche, canciones
rusas y rumanas, griegas, turcas...). Fendmenos de este tipo encontramos en los Balcanes, Moldavia,
Moravia, Macedonia bulgara, Grecia, Rumania, Yugoslavia... Si los cingaros rusos cantan polifonia,
musica coral, es porque en Rusia se encontraron con un tipo de polifonia ‘folklérico-tradicional’. “Los
coros cingaros de Rusia no alcanzan la maestria ni el genio de los eslavos, pero tienen ese fuego
salvaje (...) y una ternura que no pertenece a ningin otro pueblo” (Leblon, 1991: 30).

Concluye Leblon que sea en Rusia como en Hungria, Rumania o Turquia, /s cingaros encarnan
la fiesta. Y no hay fiesta verdadera sin ellos.

Los gitanos fueron bien recibidos en Europa, pero no tardaron en surgir ciertas enemistades
debido a las marcadas diferencias en cuanto estilo de vida y tipo de sociedad. En Espafia, donde
gozaron de total libertad bajo el dominio musulman, su situacién cambié después de la Reconquista
cristiana en 1492; entre 1499 y 1783 se aprobaron al menos una docena de leyes que prohibian la
vestimenta, la lengua y las costumbres gitanas para forzar su asimilacion. La primera represion oficial
contra los gitanos en Francia tuvo lugar en 1539, con la orden de su expulsion de Paris. De forma

analoga, en 1563, los gitanos se vieron obligados a abandonar Inglaterra bajo amenaza de muerte.
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Durante el siglo XVII, en Hungria y Rumania muchos fueron esclavos; en Rumania, su liberacion
definitiva no se produjo hasta 1855.

Los gitanos no recibieron un trato hostil en todas partes de Europa. En la Rusia zarista, por
ejemplo, sus circunstancias eran muy similares a las de los grupos de campesinos. En los Balcanes,
durante los casi 500 afios de dominio turco, muchos gitanos disfrutaron de privilegios especiales al
convertirse al islam. En algunas republicas de la antigua Yugoslavia, su situacion fue analoga a la de
otras minorias.

Hoy, en muchas zonas de Europa la discriminacién del pueblo gitano aun existe aunque la
persecucion alcanzé su punto maximo durante la II Guerra Mundial, cuando unos 250.000 gitanos
hallaron la muerte en los campos de concentracion nazi.

En la actualidad, la cifra total de gitanos en el mundo es de varios millones. Sélo en Europa
se calcula que hay entre 12 y 12,5 millones. Los censos no son exactos porque muchos de ellos no
estan registrados. Las mayores concentraciones se dan, con diferencia, en los Balcanes (especialmente
Rumania), Europa central y las reptblicas de la antigua URSS, y existen grupos menores dispersos por
Europa Occidental, Oriente Préximo, el norte de Africa y América.

Los gitanos estan divididos en grupos que a veces reciben el nombre de #aciones, definidas
generalmente por el area geografica de asentamiento o de procedencia reciente. Las naciones
europeas incluyen a los gitanos de Espafia, los manouche de Francia, los sinti de Alemania y Europa
central, los romnichales de Gran Bretafa y los boiash, atlie, gurbeti, lowara y kalderash de Europa del
Este y los Balcanes. Bajo la influencia del nacionalismo, que pone especial énfasis en la unidad

cultural y étnica, la palabra gizano se esta sustituyendo por la de romani (la gente).

Cultura y costumbres

Debido a la dispersion de los gitanos, su cultura y organizacion social varfa ampliamente. Sin
embargo, una de las caracteristicas sobresalientes es cualquier parte es su arraigado sentido de
cohesion de grupo y de exclusividad, y el marcado caracter sagrado de las tradiciones gitanas en
contraposicion a las del mundo exterior. El contacto con gentes no gitanas se considera en principio
como potencialmente 'contaminante’, un concepto detivado tal vez de las creencias religiosas de sus
antecesores hinddes, aunque admiten en su seno a cualquier persona que acepte sus leyes y
costumbres. La influencia de la lengua gitana, que esta compuesta por varios dialectos pertenecientes

a la rama indica de las lenguas indoeuropeas, es otro factor de unificacion. La mayoria de los
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individuos gitanos hablan algin tipo de romani, y otros utilizan dialectos de lenguas locales con
abundancia de términos romanies prestados.

En el aspecto religioso, algunos han adoptado la religion del pais en que viven; por ello hay
catolicos, ortodoxos, protestantes y musulmanes. Sin embargo, prefieren realizar sus ritos en sus
propios templos, en sus hogares o durante la celebracion de sus fiestas, aunque realmente son
incrédulos y perciben la religion de una manera particular y superficial, carente de introspeccion.

La diferentes naciones gitanas se dividen en clanes, compuesto cada uno de ellos por
diferentes familias emparentadas mediante una ascendencia comun o una asociacion histérica. Los
clanes tienen jefes nominales, que a veces adoptan el titulo de rey o reina.

Los gitanos tienen una organizacion familiar en la que los ancianos ocupan posiciones de
respeto y autoridad. Los matrimonios se suelen concertar y son la expresion de un deseo por crear
alianzas entre familias o clanes. Existe una moral sexual muy estricta y es todavia frecuente que las
muchachas solteras salgan acompafiadas. Algunos grupos mantienen la costumbre del precio de la novia,
un pago realizado por la familia del novio como indemnizacién por la pérdida de la hija y como
garantia de que recibira un buen trato.

Otra institucién importante es el £77s5, un juzgado informal que dirime las disputas y asuntos
relativos al derecho comun y a las costumbres gitanas. En general, los gitanos apenas dependen de las
estructuras sociales formales de las sociedades en que viven, ya que tales funciones estan duplicadas
en el seno de sus propias comunidades.

En casi todas partes, y con las légicas excepciones, los gitanos ocupan posiciones de escaso
prestigio y tienden a dedicarse a actividades econémicamente marginales. Suelen buscar ocupaciones
tradicionales, entre ellas las musicales y recreativas, la chatarrerfa y la metalisteria, la trata de caballos y
ganado, la venta ambulante y minorista, la adivinacién y la curanderia, y la artesania.

Los gitanos estan mejor integrados, cultural y econémicamente, en las regiones menos
industrializadas del sur de Europa, los Balcanes y Oriente Préximo. En los antiguos paises comunistas
algunos padecen la actual penuria econémica; muchos han intentado cruzar las fronteras hacia
Europa Occidental, donde es evidente el rechazo. En casi todas partes estin sometidos a fuertes
presiones para que abandonen su tradicional estilo de vida. En Espana la mayoria de los gitanos vive
en los suburbios de las grandes ciudades. Aunque la Constitucion de 1978 ampara la igualdad sin
discriminacion de raza ni condicidén social, la convivencia con este colectivo muestra brotes de

racismo y segregacion por parte de algunos sectores de la sociedad.
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Una cuestion a abordar para comprender la cultura gitana es entender la importancia que tiene
el sexo y los grupos de edad. Como decimos se le da gran importancia al colectivo de mayores, y por
lo que respecta al sexo de cara al exterior, la mujer queda relegada a un segundo plano, si bien en el
entorno familiar, ésta adquiere una mayor importancia.

La primera y principal obligaciéon del gitano es respeto a su familia, luego respeto a la externa,
y finalmente respecto a cualquier gitano frente a los no gitanos.

Por el caracter tribal del gitano hace que éste se instale en localidades o barrios periféricos en
donde las condiciones de vida resultan un tanto marginales, buscando un alejamiento o
distanciamiento del resto de la ciudad. Las comunidades constituidas por este colectivo son
impenetrables o cerradas. Otro aspecto lo constituye el hecho de que la unidad familiar conforma un
todo, es decir, todos los miembros se protegen unos a otros, de manera que si alguno se ve
perjudicado por miembros de otro clan, el resto de los componentes de la familia intentaran tomarse
la justicia por su mano, actuando a modo de "vendeta". La familia o clan perdedor se verd abocado al
destierro o expulsion de la localidad o barrio, e instalandose en lugares o zonas donde puedan pasar

desapercibidos y sin poder retornar a sus origenes o lugares donde antes estuviesen afincados.

Sistema de parentesco *(familia): ningtn gitano lo es realmente si no puede decir cual es clan. Para
saber si pertenecen a un mismo clan o “rai” (como dicen las gitanas) deben tener un antepasado en
comun. Dos personas que coincidan en un antepasado se consideran del mismo clan.

Para los gitanos la pureza la encarna el "macho". Un "gallipavo" hijo de gitano y de payo, sera
mas puro si el padre es gitano. Existen los payos que se han agitanado o se han hecho gitanos, los
llamados "mencheros" (sentido peyorativo). Estos adoptan las costumbres y maneras gitanas, incluso
llegando a potenciar ese talante calé. En muchas comunidades gitanas son muy temidos. Los

"cuarterones" son hijos de un gallipavo y un payo.

La legitimidad del poder

La persona mas respetada sera la mas poderosa. El prestigio no se tiene, hay que ganarlo. En el

caso del lider gitano el incremento del prestigio proviene sobre todo de dos condiciones:

- El cumplimiento de las obligaciones, la prudencia y el amor a la paz, el conocimiento de la
tradicion, el despilfarro y la ostentacion del desinterés por acumular indefinidamente. El
honor forma parte de este prestigio. El honor es una condicién masculina que puede perderse
ante otro hombre.

- Y por otro lado, la riqueza que permite la generosidad y el despilfarro.
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La distribucion del poder

Lo distribucién de los roles viene definida por el sexo y la edad.

1.- El varén

Los roles sociales son basicamente cuatro:

* Vara: todo hombre o muchacho con capacidad de luchar. La fuerza de una familia se mide
por el nimero de varas que dispone.

* Baté: es un hombre casado, preferentemente segun los viejos ritos, y es responsable de una
familia

e Tio: es un gitano de edad que, por sus afos, su poder y su comportamiento conlleva el
respeto de las demas.

* Patriarca: el jefe reconocido y cabeza visible de una familia extensa. El poder del patriarca no
es absoluto. Se asienta en su autoridad moral y el respeto que el gitano siente por sus mayores,
de forma que el patriarca actiia como el Tio mas importante. Es el encargado de interpretar la

ley tradicional y velar por ello.

En esta estructura el parametro de la edad juega un papel primordial y esto se explica por el
caracter agrofo de la cultura gitana, es decir, es una cultura cuyos cédigos y pautas de

comportamiento se transmiten oralmente.

2.- El papel de 1a mujer

La mujer también presenta un papel importante aunque secundario. Es la encargada del
cuidado de la familia

La nifia gitana empieza muy pronto, hacia los ocho afios, a ayudar a su madre en las tareas de
la casa y a cuidar a sus hermanos pequefios.

El padre y los hermanos ejercen sobre la vida de la mujer un estricto control, especialmente en
la temporada de juventud hasta el matrimonio. Debe obediencia a sus hermanos, aunque sean mas
pequefios que ella.

La virtud de la gitana moza depende de su laboriosidad, su virginidad y su fidelidad a su
marido.

Otro aspecto valorables en la mujer gitana es el tener hijos y si estos son varones mejor, su

influencia y su prestigio aumenta.
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De forma parecida al hombre, la mujer gitana, en la madurez, puede ser “Ifa”, si cumple las
siguientes condiciones: Ha respetado y cumplido la ley gitana. De moza fue virgen, se cas6 por el
ceremonial de boda gitana, fue fiel a su marido toda lo vida, colaboré con él econémicamente, trajo al
mundo muchos hijos (sobre todo varones) y cuando enviudé se quedé sola, a la que los gitanos
llaman "la santa". Su consejo puede llegar o tener gran influencia en la familia.

Se esta experimentando una lenta evoluciéon que pone en cuestion el papel asignado a la mujer
dentro la estructura social gitana. Ahora hay fenémenos como la solteria, las matrimonios mixtos

entre gitanas y payos.
Ceremonias
La ceremonia del matrimonio

Aunque el matrimonio se basa en la permanencia de la pareja, se acepta la posible separacion
de las conyuges por distintos motivos. El divorcio puede producirse por mutuo consentimiento;
entonces ambos quedan libres para contraer una nueva union.

En el matrimonio tradicional, el noviazgo es corto. Aunque la eleccién del futuro cényuge es
ahora casi libre, los padres suelen dar un consejo sobre cual es, a su juicio, la persona mas
conveniente o adecuada.

Sila boda es por el ritual gitano, toda la ceremonia girara en torno a la virginidad de la novia.

Es tipico el baile de los hombres de la novia en brazos, la separacion espacial de ambos sexos
durante este momento.

En el banquete, los invitados van pasando uno por uno y dan billetes a los novios. Después,
las mujeres ofrecen claveles a quienes han depositado dinero.

Tras el banquete comienza el ritual propio de la boda gitana en si, el yeli. Es el objetivo del dia
del enlace: comprobar la virginidad del la novia. Mientras en el salén los invitados bailan, algunas
mujeres se desplazan hasta una pequefia sala para preparar el ritual del pafiuelo.

Sobre una cama o mesa colocan una sabana y una almohada, las mujeres arrojan pétalos de
rosas y claveles. Todo listo para comprobar la pureza de la novia. Es ahora cuando un gran niumero
de mujeres mayores entran en la sala acompafiando a la novia. Junto a ella la "ajuntaora”, una de las
mas ancianas gitanas y la encargada de comprobar la pureza de la novia. Estas mujeres cobran hasta
600 euros por hacer la prueba. Con un pafiuelo dispuesto con tres pliegues envuelven una navaja. Se

introduce por la vagina. La sangre mancha los tres pliegues ("las tres rosas"). Las "ajuntaoras" juran
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por Endivé (Dios) que no se puede falsear , pero todo es cuestiéon de dinero y de poder. ILa sangre
nunca falta si la familia es poderosa. Si el pafiuelo no se mancha, el novio puede rechazarla. No habria
matrimonio. A este acto pueden asistir todas las mujeres mayores que lo deseen y es preferible que no
tengan relacion directa con la novia, ya que si no es virgen la familia lo podia esconder.

La “Ajuntaora” muestra el pafiuelo al grupo de patriarcas que estaban esperando en los
alrededores. Una vez corroborado por ellos ya se puede mostrar al resto de los invitados.

Walter Starkie en su libro Don gitano (1935)° llama a la "adjuntaora" con el nombre "la
picaora", término que lo recoge de la expresion utilizada por los gitanos granadinos. Comenta: el uso
del pafiuelo es comun en los gitanos europeos al que le llaman diklo, pafiuelo que a su vez suelen
colocarse en la cabeza las mujeres. Este libro de viajes escrito por él, violinista y profesor de literatura
inglesa y conocedor de la lengua romani, constituye un documento de primera mano y plenamente
adaptado a la realidad, pues nuestro autor se implicaba y sumergfa en el entramado gitano y marginal,

principalmente, incorporandose como un miembro mas del colectivo.
Religion
En el aspecto religioso, algunos han adoptado la religion del pais en que viven; por ello hay

catblicos, ortodoxos, protestantes y musulmanes. Sin embargo, prefieren realizar sus ritos en sus

propios templos, en sus hogares o durante la celebracion de sus fiestas.
El ritual funerario

Se trata de una ceremonia parecida a las que conocemos. Salvo que ellos deben llorar y exhibir
publicamente el dolor.
El entierro es, probablemente, el ritual gitano mas impresionante y espectacular, cuando se

trata de un varén adulto y sobre todo de un Tio.
Arte

Tienen una estética de raiz oriental, que se manifiesta en pequefias cosas, como son: el vestir,
la musica, lo danza y sus poesias
La musica folklérica India es modal y los gitanos la mezclan con las musicas folkléricas de los

paises que visitan, que también tienen un aire modal.

® WALTER STARKIE, Don gitang 1935 Publicado en Espafia en 1944. Ed. Diputacién de Granada. Coleccién
Biblioteca de Bolsillo.
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El baile flamenco es muy importante en la cultura gitana, con voces, movimientos bruscos, y
complicadas melodias de la guitarra. Expresar los sentimientos, es importante en el flamenco; los
gitanos bailan el flamenco para expresar su tristeza y felicidad. No es importante si un bailarin del
flamenco no tiene técnica perfecta. Los bailarines dotados deben poder expresar sus sentimientos por
medio del flamenco y transmitir esos sentimientos a su audiencia. En la musica gitana hay un marcado
individualismo de la danza, que suele ser mas de hombre que de mujer. No sélo su baile es intimista,
de peso, de tierra, sino que ademas lo es aereo, alegre, extrovertido y sensual.

Unos aficionados del flamenco dicen que el flamenco popular no es una forma "verdadera" de
flamenco, porque el bailarin no trata de expresar su emociones. En lugar, él o ella trata de entretener y
impresionar a la audiencia.

Los gitanos al abandonar la India se fueron asentando en Iran y Persia, en donde se quedan
bastante tiempo. Prueba de ello es la cantidad de términos persas que tiene el lenguaje romani. Persia
e India han tenido constantes intercambios culturales. El “dastgah” es equivalente al “raga” indio (se
trata de una escala) sélo que el primero es de Persia. Irin por su parte aporté muchos instrumentos.
El ladd es de origen persa, pero principalmente se utiliza en la musica culta arabe (aunque también en
el renacimiento se utilizé6 en Europa). Hay otros instrumentos importantes: el tambour, tambura,
tampura o saz, que es mas utilizado por los gitanos. También es persa el rebad o ravel y la citara. Se
trata de instrumentos de cuerda percutida, rasgada, pinzada o frotada.

También utilizaban un instrumento de viento parecido al oboe (con lengueta). La zurna o el
surnay. Hay diversos tipos de flautas, percusion...

Los gitanos que hacen polifonia son tnicamente los rusos. Esto se debe a una adaptacion
especial de los gitanos a los gustos del pueblo ruso, que tenfa buena capacidad para la polifonia.

En resumen final, estas son las costumbres que nos han parecido mas caracteristicas:
* Especial respeto a los mayores
* La familia siempre esta unida para todo

* En general se valen por ellos mismos y los gitanos que no tienen trabajo se buscan la vida

poniendo puestos ambulantes
*  Les gusta la libertad.

*  Cuando una pareja gitana desea casarse, ella debe ser virgen y eso se sabe una vez después de
casados y en el convite a través de la “juntaora”. Esta mujer es la encargada de sacatle

comprobar si es virgen o no.

*  En sus celebraciones, por ejemplo Navidad, siempre acaban cantando y bailando.
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Danza flamenca

El estudio de la fiesta fue iniciado por los folkloristas de finales del siglo XIX y principios del

El estudio de la fiesta, como momento extraordinario u opuesto a lo cotidiano, fue iniciado
por los folkloristas de finales del siglo XIX y principios del XX al encontrar en ella el fenémeno mas
exotico de la vida rural. Para ellos, la fiesta, constitufa el punto maximo de cooperacion local y uno de
los pocos momentos durante el afno en los que se podia transgredir la vida cotidiana. Los
antropologos, en cambio, condicionados por toda una serie de paradigmas y marcos tedricos,
tardaron en ver la fiesta como algo mas que un epifenémeno de la cultura diaria. De hecho, el interés
de la antropologia por la fiesta surge de la inquietud despertada por el estudio de los ritos.

En esta progresiva sistematizaciéon del estudio de la fiesta desde el punto de vista ritual, no
podemos dejar de considerar la obra de un autor tan importante como Arnold Van Gennep,
considerado hoy uno de los pilares fundamentales en este tipo de estudios. Ya que su division
temporal del proceso ritual ha contribuido al analisis del papel desempefiado por los individuos
dentro del grupo a lo largo del desarrollo de la fiesta. Deudor de las teorfas del anterior, Victor
Turner, es el actual referente de la antropologia, en lo que al estudio de la fiesta y el proceso ritual se
refiere, introduciendo términos en la literatura especializada como liminalidad y communitas,
siguiendo la linea marcada por Van Gennep, que hoy retomamos y aplicamos al ritual flamenco.

En opiniéon de ambos, todos los rituales constan de tres fases o momentos claramente
diferenciados, a saber, fase de separacion, fase intermedia y fase de reintegraciéon o reincorporacion.
Fases que como podremos ver a lo largo de este capitulo, serviran para marcar la diferencia entre la
vida cotidiana y el tiempo festivo. Asimismo, procedente del campo de la lingtiistica y posteriormente
adoptado por la antropologia, el concepto de performance nos ayudard a entender a través de la
fiesta, toda una serie de comportamientos simbolicos que reviven el alli y el entonces, existiendo
solamente aqui y ahora; haciéndonos ver como podemos ser nosotros mismos, mientras jugamos a
ser otro. BEn este sentido, Enrique Gil Calvo™ nos apuntara una explicacién al argumentar.
“Los seres humanos hacemos fiestas porque gracias a ellas nos sentimos mejor y llegamos a hacernos
mejores: tanto en capacidad de trabajo y organizacion social como en bienestar corporal y capacidad
de hacernos felices unos a otros. Esa es la razén por la que hacer fiesta es una necesidad

antropoldgica y biolégicamente evolutiva”.

1% Naci6 en Huesca en 1946, profesor titular de Sociologia en la Universidad Complutense de Madrid.
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Aunque los estudios sobre la Fiesta también han comportado una reflexion sobre el tiempo,
ya que el caracter ciclico de la rueda anual hace alternar periodos de trabajo con momentos festivos.
De esta forma, el desarrollo del ciclo anual puede servirnos de ayuda a la hora de guiarnos a través del
fenémeno festivo y de los diferentes elementos y motivaciones que lo integran. No obstante, huelga
decir que tras la urbanizadora industrializacién, al arcaico ciclo agrario ha dado paso a un nuevo ciclo
capaz de regular los periodos laborales y productivos de las sociedades contemporaneas. El tiempo
de fiesta es un tiempo fuera del tiempo, o una especie de paréntesis dentro de lo que hemos dado en
llamar vida cotidiana. Asi que, para poder llegar al significado central de la fiesta, habremos de tomar
en consideracion dos aspectos capitales en el desarrollo de la misma, como seran: el componente
iniciatico y la manifestacion identitaria. La iniciacion cumple un papel privilegiado dentro de la fiesta,
al ser el momento y lugar en el que se producen las condiciones necesarias para que el grupo pueda
transmitir su conocimiento y experiencia a las nuevas generaciones. De tal forma que, los presentes
son invitados a trascender el nivel ordinario del tiempo para adentrarse en la alteridad liminal, como
individuos y como grupo, para conducitlos a un estado de communitas —comunién- que los devolvera
transformados a la vida diaria. El aprendizaje y transmision del flamenco ha estado fuertemente
vinculado al ambito doméstico. Casas, patios de vecinos y corrales fueron durante afios su dnico
espacio de desarrollo. Por aquel entonces el flamenco cumplia una funcién social basica, servir como
diversién y liberaciéon personal de sus oficiantes. Si pensamos en las condiciones de habitabilidad de
este tipo de viviendas, comprobaremos que la distribucién del espacio estaba marcada por una clara
segmentacion de género, ya que los espacios relacionados con las diferentes faenas domésticas
estaban reservados exclusivamente a la mujer. Esa ha sido una de las razones por las que el ambito
doméstico y la familia, han cumplido un papel destacado en la transmisién y desarrollo de este género
musical, pues no son pocos los artistas que reconocen haberse iniciado en los brazos de sus
progenitoras. Esta funcion, aparentemente invisible, de la mujer ha de ser tenida en consideracion a la
hora explicar las pautas de aprendizaje seguidas por muchos artistas durante su infancia. De hecho,
con frecuencia nos encontramos nombres artisticos relacionados con dicha figura materna. Paco de
Lucia, Manuel de Paula, Nifio de Pura, etc.

En cuanto a la manifestaciéon identitaria, sabemos que la fiesta sirve como elemento
catalizador de la identidad del grupo. Ya que durante el transcurso de la fiesta, la comunidad se
muestra a s{ misma, a los nuevos miembros del grupo y a los invitados, resumiendo simbdlicamente
su identidad. Sin embargo, el poder ve en la fiesta el peligro de un competidor, pues sabe que la

manifestacién festiva representa una reflexiéon sobre la sociedad, en la que individuo y grupo se
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piensan a si mismos. Las fiestas son modelos de la sociedad: representaciones simbélicas de las
relaciones sociales, pero a la vez son un modelo para, porque también es una ocasion para expresar,
sin temor a represalias, la sociedad que se desea. Posiblemente sea esa la razén por la que el poder ha
tratado de prohibir o limitar la fiesta, e incluso dirigiéndola, devolverla a la comunidad convertida en
espectaculo. Sin embargo, la fiesta necesita independencia, igual que el individuo y la sociedad
necesitan la fiesta. Una fiesta dirigida, reavivada o mantenida por las instituciones oficiales, tiende a
decaer, y en el peor de los casos a desaparecer.

En los ultimos afios, los clasicos lugares en los que se solia celebrar la fiesta han sido
desplazados por toda una serie de nuevas localizaciones que han sustituido el clasico espiritu festivo
de tiempo fuera del tiempo, por un espacio fuera del espacio cotidiano. No obstante, todo estudio de
la fiesta en un grupo social y una cultura determinada, ha de tener presente siempre la cotidianeidad
de la que procede. Ya que, si entendemos la fiesta no sélo como expresiéon o parte de una cultura,
sino como interpretacion de la misma, observaremos cémo reproduce la estructura e interaccion de
sus componentes.

Si entendemos la interaccioén social como el conjunto de acciones por medio de las cuales
unos individuos se relacionan con otros en el seno de una sociedad, habremos de convenir que el
flamenco ha sido y es mucho mas que una musica; constituye uno de los marcadores mas claros y
especificos de la cultura andaluza. Ya que las concretas condiciones econémicas, sociales, politicas y
culturales por las que atraveso el pueblo andaluz, a lo largo de su historia, hicieron que el flamenco
surgiese y se desarrollase en un amplio sector popular —trabajadores agricolas, lumpenproletariado
urbano y la minoria gitano-andaluza- bajo una situacion de fuerte opresién y marginacion.

Sin embargo, pese a ser uno de los aspectos menos tratados en los ensayos e investigaciones al
uso, las formas de sociabilidad canalizadas a través del flamenco y a las que éste ha dado lugar en
muchos casos, es uno de los pocos elementos con los que los investigadores contamos para explicar
por qué surge y se desarrolla en tan concreto marco geografico.

Es cierto que el flamenco constituye una experiencia personal intima, pero no individualista.
En gran cantidad de textos periodisticos y trabajos con pretension de cientificidad se ha aducido que
cante, baile y toque, constituian acciones y expresaban sentimientos exclusivamente individuales. Este
postulado pseudocientifico surgido, al igual que otros tantos, durante la etapa Neoromantica o
Neojondista nos obliga a tener que replantear hoy toda una serie de preceptos, formulados durante

aquellos afos.
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La musica por si misma no posee nunca significaciones, sino que le son socialmente
otorgadas. Por ello, el conjunto ritualizado de sentimientos, pensamientos y acciones que giran
alrededor de la musica, aunque siempre desde el mundo de la mostracién, se manifiesta en la
intencion, el proposito y el deseo expresado. Fuerza de expresion que, a su vez, producira efectos en
la audiencia: (sentimientos, pensamientos, acciones).

Que el protagonista central de la accién sea una persona concreta no significa individualismo,
ya que los ambitos de interacciéon social y cultural, en los que se desenvuelve el flamenco ponen en
contacto a toda una serie de individuos, utilizando para ello redes, grupos y cuasi-grupos que pueden
ser relativamente estables y excluyentes a partir de un cierto nivel, tal y como sucede en muchas
expresiones de la cultura andaluza.

No obstante, una fiesta deja de ser fiesta cuando se convierte en espectaculo y los
participantes en espectadores, aunque también es cierto que en toda fiesta existen espectadores,
siendo éstos tan necesarios como los propios oficiantes. El éxito de la celebraciéon viene determinado
por la gente de fuera que acude y que pone de manifiesto el grado de atraccion de la celebracion. Es
frente a estos espectadores ante quienes se reafirma la identidad grupal.

Desde las proto-juergas narradas por los viajeros romanticos, las fiestas en reservados,
cuartos, tablaos y casetas de feria, hasta las zambombas, romerias y ritos de paso —pedimentos, bodas
y bautizos- han sido varios y muy diferentes los ambitos que nuestra musica ha utilizado como
vehiculo de expresion en su vertiente de uso. Asi pues, el flamenco no puede ser entendido como
“hecho social total”" si no incorporamos su dimensién de sociabilidad colectiva fuera de los
ambitos de la industria artistica, es decir, la manera de compartir socialmente unas determinadas

formas musicales.

M Hecho socialcasi todos los fenémenos que ocurren en el seno de una sociedad. Se trata de modos de actuar, de
pensar y de sentir que exhiben la notable propiedad de que existen fuera de las conciencias individuales. Esto es, va
mas all4 de la conciencia individual, una conciencia colectiva.

Estos tipos de conducta o pensamiento no s6lo son exteriores al individuo, sino que estan dotados de un poder
imperativo y coercitivo en virtud del cual se le imponen, quiéralo o no.

La conciencia publica se opone a todo acto que la ofende mediante la vigilancia que practica sobre la conducta de los
ciudadanos y las penas especiales que puede aplicar.

La palabra "social" tiene sentido definido sélo si designa los fenémenos que no pertenecen a ninguna de las categorias
de hecho ya constituidas y designadas. Son el dominio propio de la sociologia.

En las sociedades primitivas la denominada conciencia colectiva esta intimamente relacionada con la solidaridad,
surge de la conciencia colectiva y a ésta la denomina solidaridad mecénica. la identificacién con un grupo social se
produce por las condiciones de igualdad, esta en boga la idea de comunidad en tanto los individuos tienen «cosas en
comin», que producen un fuerte compromiso. En cuanto a la division del trabajo, no hay especializacién, pero si
ascenso (Durkheim da dos ejemplos de sociedades primitivas en un contexto moderno: la Iglesia y el Ejército,
fuertemente verticalistas ambas). En las sociedades modernas, esa conciencia colectiva es mas débil y la solidaridad
gue existe en ellas es organica, puesto que surge de las diferencias producidas por la divisién social del trabajo, que es
en general la respuesta que el siglo XIX da a la pregunta sobre el origen de todo hecho social. La solidaridad es, mas
particularmente, por necesidad en este tipo de sociedades, en las que las pasiones son reemplazadas por los intereses.
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Sobre la musica gitana

La musica folklérica India es modal y los gitanos la mezclan con las musicas folkléricas de los
paises que visitan, que también tienen un aire modal.

Demuestran los gitanos romanis una predisposicion especial al ritmo. En la musica gitana hay
un marcado individualismo de la danza, que suele ser mas de hombre que de mujer. La danza “Catac”
se parece bastante al zapateado andaluz. También usan las palmas y la expresion facial del bailarin. La
danza occidental sin embargo, trabaja mas los pies y las piernas mientras que la oriental todo el
cuerpo con especial énfasis de la cara. Se acompanaban estos bailes de un grupo de instrumentistas.

Los gitanos al abandonar la India se fueron asentando en Iran y Persia, en donde se quedan
bastante tiempo. Prueba de ello es la cantidad de términos persas que tiene el lenguaje romani. Persia
e India han tenido constantes intercambios culturales. El "dastgah" es equivalente al "raga" indio (se
trata de una escala) sélo que el primero es de Persia. Irdan por su parte aporté muchos instrumentos.
El laid es de origen persa, pero principalmente se utiliza en la musica culta arabe (aunque también en
el renacimiento se utilizé en Europa). Hay otros instrumentos importantes: el tambour, tambura,
tampura o saz, que es mas utilizado por los gitanos. También es persa el rebad o ravel y la citara. Se
trata de instrumentos de cuerda percutida, rasgada, pinzada o frotada.

También utilizaban un instrumento de viento parecido al oboe (con lengtieta). La zurna o el
surnay. Hay diversos tipos de flautas, percusion... En Hungria, Checoslovaquia, Polonia y Rumania y
Rusia los gitanos encarnaron las fiestas cortesanas. Siempre habia algin gitano en esas fiestas.

Los gitanos que hacen polifonia son unicamente los rusos. Esto se debe a una adaptacion

especial de los gitanos a los gustos del pueblo ruso, que tenfa buena capacidad para la polifonia.
Los gitanos en Espafa

Entraron por el Pirineo. Los primeros testimonios de la entrada de los gitanos datan de 1425.
Se consideraban a si mismos Egiptanos (del pequefio Egipto). Entraban en grupos de entre 40 y 100
con un jefe autodenominado Conde o Duque. Iban exhibiendo cartas del rey de Francia o bulas del
papa (probablemente falsas) afirmando que les habian impuesto una penitencia hasta Santiago de
Compostela. Llaman la atencién por su tez morena, pelos, pendientes...Nos los encontramos en el
corpus en el siglo XV con danzas como la zarabanda o la chacona. Diversas teorfas argumentan la
entrada de los gitanos andaluces, esto es, los flamencos, por el norte de Affica, sin pasar por los

pirineos.
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El flamenco como sentimiento

El flamenco es un fenémeno de origen intrinseco en el ambito andaluz y su periferia. El arte
del flamenco pasé desde una expresion adscrita al mundo de las artes populares y efimeras a tomar
relevancia como patrimonio social, cultural e histérico de Andalucia. Durante los siglos XVIII y XIX
tenfa un marcado caracter popular con un soporte musico-oral y dancistico que reflejaban las expe-
riencias y vivencias directas de los sectores de poblacion mas modestos y marginales. Por tanto, cabe
considerar a flamenco como una expresiéon de sentimiento de las circunstancias, dilemas, ambiciones
y afioranzas que el pueblo queria expresar mediante el cante y el baile. Representa una expresion
poética, lirica y filoséfica del ser humano, contemplindose a s{ mismo y en relacién a sus
circunstancias geograficas, historicas y sociales. Constituye uno de los marcadores culturales mas
claros y especificos de una cultura fuertemente especifica: la cultura andaluza, faceta fundamental de
la identidad cultural, nuestra etnicidad'> como pueblo. La cultura andaluza flamenca es producto de
una evolucién de diferentes factores: econémicos, sociales —marginacion, opresion...—, politicos y
culturales, combinados e interrelacionados a lo largo de muchas décadas y que han marcado de
manera singular a Andalucia.

Entre los diversos autores estudiosos del flamenco se encuentra el antropélogo Machado y
Alvarez (Demofilo), cabecilla del movimiento folclorista antropolégico flamenco en Andalucia
durante el ultimo tercio del siglo XIX, y principal descubridor de la etnicidad andaluza. El
movimiento folclorista espafiol, tuvo escasa publicidad debido al menosprecio que diversos sectores
del poder politico, econémico e intelectual ejercian sobre este arte, quedando relegada a pequefios
circulos intelectuales.

Este autor tenia una fuerte formacion krausista”, traductor del antropélogo Edward B. Tylor,
su labor no fue realmente reconocida en su época, y tras su temprana muerte, fue relegado al olvido.

Ahora bien, la identidad andaluza no ha sido reconocida durante mucho tiempo, encontramos

la negaciéon de la existencia de Andalucia como una formacién social diferenciada con cultura

12 Etnicidad, pertenencia a un grupo cultural particular cuyos miembros comparten la lengua, las creencias,
costumbres, valores e identidad. El concepto de etnicidad no debe ser confundido con el de raza, ya que aquél se
refiere a las distinciones culturales y éste a las distinciones puramente fisicas.

13 El krausismo, corriente intelectual que impulsé la renovacion y critica social de la sociedad espafiola y tuvo una
notable representacién en la Institucién Libre de Ensefianza. Impulsada por Francisco Giner de los Rios, que de
profesor de Filosofia del Derecho se convirti6 muy pronto en verdadero filésofo de la educacion, la Institucion fue, a
partir de 1876, el movimiento educativo no oficial mas importante nunca desarrollado en Espafia. Su labor fue
reconocida por los sectores mas liberales de la monarquia, fue la creacién en 1907 de la Junta para Ampliacion de
Estudios, con sus numerosos centros e institutos (antecedente directo del que mas tarde se llamo6 Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas), la Residencia de Estudiantes y el Instituto Escuela.
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propia'!, El flamenco no queda fuera de esta situacion, pues representa una expresién de sentimiento,
afioranza, conflicto, penas..., debido a que sectores facticos de la sociedad espanola, no reconocian a
este colectivo de individuos — gitanos andaluces — como una entidad con una cultura innata en ella;
esto es, desposeerlo de su caracter étnico y de clase, y relegaindolo a un mero rasgo pintoresco.
¢Podriamos considerar al flamenco como un fenémeno especifico del pueblo gitano andaluz?
Pues bien, segtin palabras de Machado y Alvarez: “son los cantes flamencos una mezcla de elementos
heterogéneos aunque afines, un resultado del contacto en que vive la clase baja del pueblo andaluz
con el misterioso y desconocido pueblo gitano”. De esta idea podemos deducir que “no”, mas bien se
produce una interacciéon entre el gitano y el no gitano, de sus condiciones de vida y de una expresion
de sentimiento que muchas veces eran semejantes, aunque el “gitano” constituya una etnia dispersa
por el mundo, nada tienen que ver los gitanos de otros lugares del mundo con los gitanos andaluces y
aquellos, nada tienen que ver con el flamenco. Cabe decir: el arte flamenco representa un fenémeno
mestizo, modelado a partir de rasgos y elementos propios de la cultura andaluza, de procedencia
morisca, hebrea, gitana, romana y castellana, todos ellos transformados dentro del marco andaluz.

Otra cuestién es considerar si el flamenco como una manifestaciéon popular o no, o lo que es
lo mismo folclore o no. El folclore es una manifestaciéon del pueblo de tipo artistico que permanece
inmutable a lo largo del tiempo. En cambio, el flamenco es un complejo cultural compuesto de una
multitud de elementos, la mayoria de los cuales, aisladamente considerados, deberian ser definidos
como tradicionales, y que constituyen un fenémeno cultural moderno, producto de su evolucion
desde el siglo XVIII y XIX hasta nuestros dias. El flamenco como marcador de la identidad andaluza
actual y patrimonio simbélico fundamental de Andalucia como pueblo, esta compuesto realmente por
elementos culturales y expresion de la interpretacién de unos grupos sociales determinados.

En este orden de cosas, el antropdlogo Nector Garcia Canclini, manifiestan que los diversos
aspectos de la cultura de las clases populares respondian a una de las tres categorfas siguientes: a)
elementos tradicionales que reflejan o expresan simbolicamente condiciones de vida, estilos, nivel de
conocimientos, etc., conservados en las clases dominadas en virtud de su escasa posibilidad de acceso
a ambitos y desarrollos de la cultura monopolizados por la clase dominante y los especialistas de la
ciencia y la cultura al servicio de esta; b) elementos provenientes de la cultura hegemonica
popularizados, es decir, difundidos “de arriba abajo”, desde aquella a la cultura de las clases populares,

o elaborados expresamente para estas, como produccion de consenso social y de consentimiento de la

4| Moreno: “Etnicidad, conciencia de etnicidad y movimientos nacionalistas: aproximacién al caso andaluz”,
Revista de Estudios Andaluces, n.°5 pp. 13-38. Universidad de Sevilla, 1985.
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propia estructura de dominacion; y c) elementos y producciones culturales que, bien sea de manera
directa o simbdlica, consciente o inconsciente, expresan la interpretacion de las vivencias de quienes
pertenecen a las clases subalternas desde su propia posiciéon de clase, con arreglo a los valores que
dimanan de dicha posicién®.

Considero que el flamenco entendido de manera global, pertenece a la tercera y primera
categoria. Hay que dar importancia no sélo a los elementos verbalizados del flamenco, sino también
al metalenguaje y lenguajes no verbalizados para llegar a comprenderlo, en una palabra, juega un
papel fundamental la expresion de sentimiento de sus personajes. Estos son los quejios, los tonos, los
silencios, la fuerza, los gestos, los sonidos producidos por la guitarra, mucho mas importantes que lo
que dicen las letras",

El flamenco representa a la vez una manifestacién individual y colectiva. El papel del cantaor,
o de la bailaora, semeja mas al del director de orquesta: en este también podra aflorar el genio, que es
sin duda intransitivo, pero ello no es posible sin el coro orquestal; en nuestro caso, el coro de
silencios y/o de jaleos en su momento formado por los cabales que saben escuchar y hacetlo no
pasivamente sino participando de forma activa en una comunién de sentimientos con el o la oficiante.
Por decirlo de otra manera, se busca el dominio del compas o soniquete, actuando como un director
de orquesta (por ejemplo a través de las palmas), anticipandose al tiempo, el sentirlo antes de
realizarlo, en una palabra, adquiritlo a través de la experiencia.

También debemos ser conscientes de la importancia del ritmo en este arte (al igual que en la
musica arabe e hindd), mucho mas que la armonia (aspecto que juega mucha mas importancia en la
musica clésica).

El sentimiento del flamenco, en sus oficiantes y en el coro activo de los que saben utilizar los
silencios y los jaleos, es radicalmente individual, porque conecta con las raices de nuestra dimensién
humana, pero no es una experiencia y una expresion a la vez individual y colectiva.

El flamenco, si, constituye una experiencia personal intima pero no individualista. El flamenco
no es una experiencia para tenerla de manera aislada, individual, sino para compartir la pena honda, o
la alegria exultante con quienes sean capaces de interiorizarla y compartirla. De ahi que para que el
flamenco sea verdadero y no un mero espectaculo, se debe producir una comunioén de sensaciones y
sentimientos. El fuerte antropocentrismo de la cultura andaluza, se refleja en el flamenco nitidamente,

y de ello se deriva la presencia en él de otras varias caracteristicas, también fundamentales, de nuestra

151, Moreno: Cultura tradicional y cultura popular en la sociedad moderna”. En Manuel Luna (cGatula

tradicional y Folclore. Primer Encuentro en Mur¢ipp. 69-83. Ed. Regional, Murcia, 1981.
'8 El flamenco en la cultura andaluza, Isidoro Moreno Nav&irlamenco: identidades sociales, ritual y patrimonio
cultural, Centro andaluz de flamenco, p. 23, 1996.
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cultura, como la importancia de las relaciones profundamente personalizadas y no andénimas. o el

predominio de los pequefios grupos que segmentan la sociedad sin seguir estrictamente las lineas de
divisién en clases.

El flamenco sélo puede entenderse en el marco de la etnicidad especifica y de los sectores
sociales concretos en los que se ha generado y desarrollado. Lo que no quiere decir que no haya
alcanzado una dimensién que cada dia es mas universal.

El flamenco constituye hoy uno de los marcadores mas evidentes y significativos de la cultura
andaluza; una cultura que, como el flamenco mismo, es mestiza en cuanto al origen de sus elementos
componentes que es unica y diferenciada, e inseparable de la identidad de un pueblo especifico: el
andaluz. A este pueblo la minorfa gitano-andaluza, que no es un pueblo distinto sino una parte de
aquel, con peculiaridades propias que también se reflejan en la forma de vivir y entender el flamenco.

El flamenco expresa, en su estructura, formas y buena parte de su contenido, la experiencia
colectiva y su forma de percibir, sentir e interpretar la vida y el mundo por parte de un amplio sector
de las clases oprimidas andaluzas, especialmente jornaleros agricolas de zonas de latifundios, mineros
y minorfas gitano-andaluzas. El flamenco, en el cante, el baile, la guitarra y la vivencia, contiene tanto
la interpretacion alienada y enajenante, producida desde los valores de la cultura hegemonica tanto en
términos de clase como de sexo-género

El flamenco, como produccién cultural especifica de Andalucia, y precisamente por expresar y
ser producido por las experiencia percepciones de hombres y mujeres pertenecientes a unas clases y
sectores sociales concretos de un pueblo especifico, ha llegado a adquirir su dimensién que es
crecientemente universal.

El flamenco contiene valores y expresa sentimientos e interpretaciones de las relaciones
interpersonales, de la vida y del mundo que son incompatibles con la dominacién de lo mercantil, con
la sacralizacion del mercado que tiende a controlar hoy todos los ambitos de la existencia. Por ello,
suponen hoy, potencialmente importantes elementos de resistencia frente a la creciente

. PR | . . . ~ . . g . .
macdonalizacién' de la vida social y de la cultura. Si a esto afiadimos su potencialidad universalista,

" Es el proceso mediante el cual los principios que rigen el funcionamiento de los restaurantes de comida rapida han
ido abarcando, acaparando y dominando cada vez mas aspectos de la sociedad norteamericana, asi como de la de
resto del mundo. Para ello, describiremas¢adonalizacion como un proceso globalizante.

La globalizacién ha traido el hiperdesarrollo de empresas transnacionales y la pérdida progresiva del papel de los
estados dentro del sistema mundial. Los estados se encuentran debilitados y sin capacidad de control de estas grande
empresas.

La globalizacion tuvo su origen en el neoliberalismo y propugna que los estados no intervengan en la economia de los
mercados ya que estos se regulan por si mismos, en consecuencia los estados pierden poder. La economia parece st
llevada por una mano invisible que es la que regula el mercado y hay libre cambio de mercancias y capitales
desapareciendo fronteras, pero sin que ello suponga movimiento de personas.
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debemos concluir que se hace preciso valorizar el flamenco, profundizar en su conocimiento,

difundirlo adecuadamente y fomentar que continde vivo, sin rechazar por principio evoluciones e
incluso ciertos sincretismos pero sin aceptar de forma bobalicona o snobista cuanto se nos presente
como evoluciéon del flamenco. Y todo lo anterior sera solo posible a condicién de que dejemos a un
lado los falsos problemas, desvelemos los interesados objetivos de mucha palabrerfa vana o
manipuladora, y no tratemos de fosilizar las formas en una peculiar via de fundamentalismo.

De todo lo dicho podemos decir, si bien el flamenco no es folclore aunque esta intimamente
ligado. Son musicas que acompanan a las manifestaciones de la vida colectiva. El flamenco es un arte
-danza, baile, toque y cante- que surgi6é en ambientes urbanos a principios del siglo XIX y que poco a
poco fue abriéndose paso para terminar independizandose en gran medida.

A principios del siglo XIX los géneros de bailes de saléon, folclore rural andaluz y flamenco
estaban mezclados. El flamenco es mas una manifestacion artistica y el folclore es mas una
manifestacién encorsetada y contextualizada. Por tanto el flamenco tiene desde sus origenes algo de
personalidad.

Aunque el flamenco procede de Andalucia y debido a su universalizacion, debemos tener en
cuenta, que este arte se desarrollé principalmente en Madrid debido a la emigraciéon de los artistas
flamencos a la capital, pensar en el flamenco como un marcador étnico especifico e idiosincratico de
Andalucia ajeno a la periferia de Murcia y Extremadura, y tal y como refleja el articulo 69 del Estatuto

de Autonomia Andaluza, considero esta percepcién como un grave error.

La globalizacion econémica enfrenta a los mercados financieros internacionales con las legislaciones nacionales (que
han quedado obsoletas). El resultado es un sistema financiero estatal muy inestable, con crisis financieras que escapan
al control de los gobiernos e instalan a la poblacién en un marco de incertidumbre econémica muy caracteristicos de
las sociedades postmodernas. De esta forma la globalizacion es un proceso que es considerado:

° Insolidario: no redistributivo por que pertenece a la logica del capital.

° Dirigido y sectario: porque es un proceso dirigido e impulsado por las élites econémicas.

° Clasista: porque favorece y reproduce situaciones de disigualdades.

Estas transformaciones econémicas tienen un impacto directo sobre las formas de la vida urbana: en lo cultural, en lo
social, movimientos geograficos, en el medio ambiente, etc.

La globalizacién se caracteriza por la movilidad creciente de los factores de produccion y productos, con un grado
mayor de estandarizacion de las estructuras y las culturas. Globalizacién significa uniformidad cultural, menos
diversidad, menos simbiosis, menos resistencia. Si bien es el futuro inmediato y simbolo del progreso.
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3.- CONOCER EL FLAMENCO

3.1.- Origenes del flamenco

La raiz del flamenco procede de la evolucion histérica y cultural de nuestro pueblo, emanado
de los diversas culturas que han colonizado esta tierra: cartaginenses, romanos, griegos, hispano-
visigodas, romanica, judfa, cristiana, arabes, tartesos, turdetanos..., pueblos que fueron ahondando
paulatinamente en nuestra identidad socio-cultural. Todas estas identidades culturales han aportado su
influencia musical primero a la musica popular andaluza y espafiola y, posteriormente al flamenco,
ejerciendo sus influencias tonales e instrumentales, aunque haya finalmente alcanzado unos sones y
expresiones verdaderamente propias, superando en matices y densidad artistica a las meramente
folkléricas. Pero no debemos considerar que la génesis geomusical del flamenco, sélo sea producto
del influjo de estos pueblos, pues antes debid existir un germen musical genuino entre los primeros
andaluces con su propia concepciéon musical. De esta manera podemos hacer referencia a ciertas
cronicas clasicas, como la del poeta latino Décimo Junio Juvenal, el satirizador de Roma, no disimulé
su admiracién por las muchachas gaditanas (puellae Gaditanae) que bailaban unas danzas enervantes,
vibratiles, repiqueteando castafiuelas de bronce, cantando, para divertir a los intelectuales
contemporaneos de Tito y de Trajano, unas coplas graciosas llamadas por los entendidos “cantica
Gaditanae”, cantes gaditanos, tan populares que la juventud romana los cantifieaba y los bailaba
cuando querfa divertirse, mientras admiraban a la mitica Telethussa, que asi lo cuenta Domingo
Manfredi en su “Silueta folklérica de Andalucia”.

La mayorfa de las lucubraciones acerca del origen del flamenco proceden del siglo XVIII
(alrededor de 1780 en la baja Andalucia en el triangulo Sevilla, Lucena, Cadiz), si bien sus defensores
apoya su raiz primigenia en la interrelacién moriscos, gitanos y resto de la poblaciéon andaluza, no
teniendo en cuenta las influencias anteriores a esta época y dando por tanto, un salto muy amplio en
el tiempo debido a que no consideran las influencias anteriores a este periodo.

El Mediterraneo ha estado colonizado por diversas civilizaciones a lo largo de la historia.
Todas ellas han mantenido un intercambio cultural durante el transcurso de los siglos y por lo que
respecta a la musica han dejado una profunda y fuerte estela musical, una tradicién que no por antigua
deja de tener una viveza enorme. Muchos de estos pueblos (por ejemplo los arabes), han sido
influenciados por otras culturas foraneas a la cuenca mediterranea — baste decir por ejemplo, la
antigua Persia —, que ejerci6 un gran influjo a la cultura 4rabe del norte de Africa y por ende también a

la Peninsula Ibérica, constituyendo un destilado trasvase de otra entidad estética mucho mas vieja y
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rica de matices. El musicélogo Sabas de Hoces, que sitia el fenémeno musical del flamenco entre
Oriente y Occidente, ha desarrollado este comentario o teorfa: “Grecia —los modos griegos- no fue
sino una sistematizacion eticocientifica, el ezhos, de lo que le llegaba o tomé del Oriente antiguo, y a
partir de la civilizacién grecorromana, los tretacordos helenos —escalas tipo de cuatro notas
descendentes- calaron culturalmente tanto en todas las orillas del Mediterraneo que la primera Iglesia
acab6 apropiandose de ellos, convirtiéndolos para su liturgia en los ocho modos eclesiasticos, si bien
trastocando sus nombres griegos por un error de inversion escalistica, hacia el siglo IX. Durante los
primeros seis o siete siglos de nuestra era —prosigue S. De Hoces-, no fue la iglesia la que
liturgomusicalizo los territorios mediterraneos, sino que fue aquel profundo sedimento mediterraneo
heleno oriental el que musicalizara primero al paganismo y después a la iglesia a través de los
elementos musicales de la himmica —contrapuesto a la salmodia-, como queda meridianamente claro
ya en las Etimologias de Isidoro, inteligente Obispo sevillano...”.

Con todo ello, podemos considerar que fue en el siglo VIII cuando la iglesia romana decidio,
contra toda la riquisima variedad liturgica europea, imponer su rito romano, “aconteciendo —escribe-
la llamada unificacion liturgica eclesiastica, pretendida desde Gregorio I, y originando uno de los
mayores genocidios culturales de la historia europea, silenciada por los musicléricos”. Y asegura: “Es
precisamente en esta estratificacion musical explicada de los griego-bizantino en el Mediterraneo y lo
visigbtico-mozarabe en Espafia donde esta el verdadero substrato de la cultura musical de nuestro
pueblo para buscarle al flamenco sus mas lejanos, pero ciertos, antepasados por parte de madre, es
decir, espafiola, y que es imprescindible tener presente para conocer y resolver el viejo problema del
origen del flamenco...”

Mas si asi se quiere descubrir la llamada por ¢él, maternidad espafiola del flamenco, desde esa
creencia de integridad musical mediterranea. La paternidad se le aplica conjuntamente a arabes y
gitanos, por aquello de que aqui lo engendraron sobre la simbiosis materna bizantina y goda. La
teorfa, en gran medida, es compartida actualmente por otros estudiosos, y da pie a considerar una
génesis geomusical del flamenco mucho mas lejana de los que hasta ella se venia contemplando. Y
posiblemente por esa larga afluencia de tradiciones musicales variadisimas, pero todas crecidas en un
mismo ambito geografico, el flamenco tiene la riqueza de estilo que luce y la variedad de matices en
cada uno de ellos. Es por lo tanto un género musical mdltiple, con el significado de que algunas de
sus vertientes estin continuamente en plena evolucion.

A parte de esto y en relacion con el trasfondo de la musicalidad andaluza, debemos considerar

el cantico hispano pagano-latino, considerado el canto profano mas antiguo de Europa vy
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contemporaneo de la salmodia judia y de las himnmodia griega, siriolibanesa y bizantina. Y,
naturalmente, no se puede dejar de resefar los siguientes movimientos y fenémenos musicales
hispanos, si queremos llegar algin dia a dilucidar de una vez por todas esa génesis geomusical del
flamenco, en la que tanto estamos empenados determinados amantes del cante, el baile y la guitarra
andaluza. Para ello, hasta la fecha lo mas valioso que se nos ha ofrecido es el cuadro cronolégico
sobre el particular realizado por Sabas de Hoces.

El aludido esquema empareja, entre los afios quinientos y setecientos, desde la invasion
bizantina hasta la arabe, el canto visigotico de la Espafia cristiana con la poesfa arabe preislamica y
aflade seguidamente la apariciéon en la Espafia musulmana de la primera lirica de lo que podria
seflalarse como protoflamenco, mientras que coetaneamente surge en Arabia-Siria el Libro de las
Canciones y en la India-Persia denominadas escuelas premodernas indoiranfes. A renglén seguido
aparecen las escuelas poético musicales de Medina-Bagdad-Mosul, a la que pertenecen el legendario
Abulhasan Ali Ben Nafi, o sea, el gran musico conocido como Ziryab, que ensefié musica en
Cordoba, en la época de Abderraman 11, en un periodo comprendido entre los afios 822 y 852. Si, en
el emirato cordobés, la expansiéon musical arabe tuvo su maximo esplendor, a la par que por otra
parte la iglesia difundia el canto gregoriano. Es este el ciclo histérico en el que Sabas de Hoces sitda la
existencia de la linea melddica arabe indoirani y de los primeros melos protoflamencos y, asi mismo,
lo que llama estribillo modulante del fandango. Después, durante el Califato de Cérdoba, mientras
que en la Espafia cristiana escribe sus Cantigas el Rey Alfonso y se registran los mas antiguos

villancicos, alld en el siglo XIII todo ello, se crean las composiciones autoctonas mozarabes: moxaja

(Muwa$8das), jarchya y zéjel. Y, posteriormente, a partir del afio 1000, cuando histéricamente se

producen en Espafia hechos tan trascendentales como la Reconquista, las invasiones almoravide y
almohade, la prohibicién de cantos arabes y judios en las iglesias, etcétera, musicalmente se van
gestando giros como el Cancionero de Palacio, con la influencia de los villancicos cristianos y los
zejeles mozarabes, se revela el Cancionero de Avencuzman y las danzas arabigoandaluzas,
culminando toda la época con los cantares de gestas, romanceros y lo que se empieza a distinguir

como musica clasica andaluza desde una concepcién ardbiga. Y es tras la rendiciéon de Granada,

! Musica muy libre que no respetas ningun tipo de cuadro o esquemas preestablecidos. El Gnico criterio constructivo
es el buen gusto, como dice $aal-Mulk, lo que el oido musical acepta como bueno. Ahora bien, la musica por lo

general, no esta justificada por ningun tipo de métrica, ni islamica ni romance. Es caracteristico que puede estar
acompafiado de percusion y de varios instrumentos. La musica no respeta ningln tipo de métrica, ni siquiera las
palabras del verso. Introduce periodos de vocalizacion donde se le antoja; corta palabras, repite otras, realiza

transformaciones. FERNANDEZ MANZANO, Rilgunas notas sobre la estructura musical de las Muwassa
Homenaje a Alvaro Galmés de Fuentes. Ed. Gredos, Madrid, 1985, pp. 613 y ss.

Juan Miguel Giménez Miranda 67




Conocer el flamenco

cuando en la musica popular andaluza se denotan unos segundos melos que se asocian a los arabes,
son los melos gitanos, dado que ya la inmigracion gitana se encuentra en Andalucia, coincidiendo
también con el auge del romancero espafol, que se puede considerar segunda lirica del preflamenco,
en la apreciacion de Sabas de Hoces, dando lugar al romancero morisco y gitano.

La génesis musical del flamenco proviene del mestizaje de todas estas culturas, y podemos
considerarlo normal pues permanecieron mucho tiempo en la peninsula. Los ocho siglos de
dominacién musulmana dejaron en Andalucia una muy variada y manifiesta raigambre cultural. El
clima expresivo de una vieja melodia tunecina puede crear un placer estético muy parecido al que
suscita un cante gitano-andaluz. Del mundo arabe proviene claramente la zambra. Asi mismo la
guitarra flamenca alterna el rasgueado, caracteristico de la guitarra castellana, con el punteado,
proveniente de la guitarra morisca.

También podemos considerar que los judios contribuyeron a su conservacion. Existen claras
semejanzas entre ciertos rasgos del cante sinagogales y las mas antiguas variantes de siguiriyas. No
deja de ser revelador que algunas modalidades de oracién cantada por los sefarditas conserve una
manifiesta similitud con las tonas de donde brotaron las saetas. Otro cante cuya procedencia hebrea
serfa muy dificil de negar es la petenera. Por otra parte el baile flamenco, su cabalistico lenguaje a
través del gesto y de las manos, conserva una clara analogia con las danzas sagradas hindues.

Todas estas civilizaciones que colonizaron nuestro territorio, dejaron testimonios de su
presencia a través de los multiples restos arqueoldgicos, nombres de topénimos, vocablos y diversas
manifestaciones culturales, y que todas ellas a su vez se vieron influenciadas entre si. Por asi decitlo,
los arabes se vieron influenciados por la cultura griega clasica, por la romana, los romanos a su vez
por los griegos... Con ello quiero expresar que la influencia sobre la cultura de un pais por antiguas
civilizaciones, se puede reflejar bien de manera directa, mediante su presencia fisica, o de manera
indirecta, a través de otros colonizadores, y ello puede ser aplicado al ambito del flamenco o
preflamenco.

Por todo lo dicho anteriormente, podemos decir, cuando los gitanos llegan a Andalucia a
finales del siglo XV, se encuentran con un conjunto de musicas y canciones procedentes de los
diversos pueblos que se asentaron en nuestra tierra. Estos eran:

* Bizantino o griegos, cuyos cantos enraizaron en Andalucia y contribuyeron a la formacién del
folclore andaluz.
* Retazos de musica melismatica (canciones o melodias breves) siria e hindu, tal vez a través de

Ziryab, musico, cantor y poeta de oriente, transmisor de las canciones de su pafs y que vivid

en la corte de Abderraman II.
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* (Canciones y musicas musulmanas ejercen una gran influencia sobre los fandangos tal y como
corrobora Julian Ribera.
* Las melodias salmodiales judias muestran su influencia en algunas seguiriyas y saetas.

* Las Jarchas o jarchyas mozarabes.

Por supuesto todos estos estilos musicales influyeron en la gestacion del flamenco. Decir
también la importancia de la musica modal en la gestacion cultural-musical occidental. Esta musica
tiene una procedencia griega y latina caracterizada por el uso del tetracordo y que es responsable de la
existencia de los distintos modos griegos (frigio, lidio, mixolidio, dérico, jonico...). Ahora bien, no
tenemos testimoniado ejemplos de la antigua musica griega, si podemos defender la idea de su
influencia musical en la occidental, gracias al conocimiento de la teorfa musical de las escalas griegas
estudiadas entre otros por Pitagoras y recogidas en diversas fuentes escritas. Por otro lado, las
melodias salmodiales hebreas son el origen de la musica cristiana, en particular el canto gregoriano,
donde se aplican las escalas griegas modales. En la peninsula ibérica existia el rito mozarabe con su
particular manera de interpretar el gregoriano gracias a la influencia de los melismas arabes. El Papa
Gregorio 1 en el siglo VII supone el inicio de la tradiciéon musical europea a través del canto
eclesiastico medieval, también llamado canto gregoriano. Asimismo se recopilé y unificé las diferentes
escalas griegas utilizando mas el modelo del que se llamaria canto gregoriano romano y prohiben las
demas formas. Volviendo a la musica mozarabe y sus melismas, esta significativamente demostrado
su influencia en la musica flamenca y el resto de la musica occidental. Ej. Melisma flamenco
visualizado en cualquier quejio en los ay, ay, ay... donde la palabra cede el protagonismo a la
expresion musical y a la vocalizacion. Esta circunstancia hace que exista una diferenciaciéon con la
musica eminentemente silabica tipica de los actuales estilos contemporaneos modernos.

Segun Reinaldo Fernandez del Manzano la aportacién musical mds importante de la musica
andalusi y drabe a la musica occidental es la moxaja (MuwaSS&as)o céjel. Representan el origen de la
cancién, es decir, una voz interpreta un texto acompafiada por instrumentos o a capella (sin
acompafiamiento). Estos estilos tuvieron gran influencia sobre las formas primitivas flamencas.

En la partitura siguiente apreciamos la estructura musical de una moaxaja antigua recogida por

Reinaldo Fernandez Manzano en su trabajo Estructura musical de las moazajas.
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Eran responsables de la aparicion del estilo villancico caracterizado por el uso de un estribillo,
tal y como lo demuestran los anteriores ejemplos.

A socaire de todas musicas se fue gestando el germen de la musica popular andaluza y mas
adelante del flamenco, con la correspondiente influencia de todas estas culturas musicales y, por lo
que respecta al pueblo gitano, con la consabida influencia de la cultura morisca de la que adoptd
habitos de vida, no sélo costumbres sociales, actividades laborales, sino también una indiscutible
influencia musical tal y como vimos en el apartado anterior.

Hacia el 1600, cuando la expulsiéon de los moriscos, se estructura una lirica y unos melos que
quizas fueran definitivos de las entonaciones gitano-andaluzas. También predomina ya en el folklore
la cuarteta romanceada y al unfsono de la pragmatica de Carlos 111, en 1783, se empieza a registrar la
estructura melddica y estilistica de lo que conocemos actualmente por arte flamenco.

En torno al dltimo cuarto de siglo XVIII, cuando ya se conocen determinados estilos del
flamenco, incluso los nombres de algunos de sus mas afamados intérpretes de entonces, Andalucia,
en medio del declive espafiol de la época y tras la expulsion de los moriscos y de los judios y la
emigraciéon americana, aumentd no obstante su poblacion al igual que el resto de Espana, llegindose a
alcanzar la cifra de doce millones de habitantes en 1778. Y algunas capitales andaluzas sobrepasaban
los cuarenta mil. La ciudad mas populosa era Sevilla, con unos cien mil pobladores, seguida de
Granada y Cadiz. Segin V. Palacio Atar, en su ensayo “Los espafioles de la Ilustraciéon”, la poblacion
andaluza se habfa duplicado a lo largo del mismo siglo. Y Ricardo Molina, en su libro “Misterios del
Flamenco”, comenta lo siguiente sobre aquella época andaluza en relacion con su poblacién:
“Constitufan la los mas diversos elementos, que formaban un grupo heterogéneo estratificado en
castas determinadas principalmente por la riqueza: nobleza, clero, burgueses, artesanos, jornaleros,

gitanos extranjeros y el detritus social calificado por los historiadores y reformistas ilustrados con el
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nombre genérico de “mal asimilados”, esto es, de judios, mendigos y vagabundos. Los movimientos
demograficos peninsulares repercutieron notablemente en Andalucia originando una continua
corriente migratoria del pueblo y de la aldea a la ciudad, y recibiendo una oleada de gentes del norte
de Espafia: gallegos, asturianos, santanderinos, sorianos, levantinos, catalanes”.

La situaciéon del pueblo andaluz, sin embargo, respondia a unas circunstancias concretas,
victima del caciquismo y sumido en la pobreza, como ha quedado testimoniado en abundantes textos
de escritores espanoles y extranjeros. Y es en ese ambiente cuando el flaimenco cobra definitiva
relevancia, e incluso se empieza a interpretar como especticulo publico y se inicia también la
profesionalizacién de sus cultivadores, a pesar de que algunos autores sostengan que hasta 1860 el
flamenco no salié del hogar gitano. Como ha afirmado José Blas Vega: “Hoy en dia sabemos que hay
cientos y cientos de datos, que nos permiten conocer con detalle como fue el presumible flamenco
desde 1760 a 1860, y ahi estan las fuentes documentales: el movimiento teatral desde sainetes y
tonadillas, los cancioneros y los pliegos poéticos populares, los relatos y descripciones de viajeros y
costumbristas, los estudios técnicos de bailes y toques, las partituras musicales, los periédicos, y la
documentacion grafica de los cuadros, dibujos y grabados, y ello sin pintura alguna, con continuidad y
evolucion de unas mismas lineas para el ritmo musical, la métrica y la ambientaciéon. Todo dentro de
las caracteristicas sociales, politicas y econdmicas que suscita cada época y con unas medidas
antropoldgicas, lingtifsticas, fisiologicas y psicolégicas concretas, que contribuyen a formar un género
artistico, coreografico y musical, llamado hoy flamenco”.

Los primeros documentos histéricos que nos hablan de algo que podemos entender como
fiesta flamenca son de Sevilla (Triana), si bien, su importancia e incidencia varia de unas provincias a
otras. También debemos considerar que su proyeccion trasciende fuera de las fronteras andaluzas, tal
y como lo podemos ver reflejado en el festival de las Minas de Murcia.

El flamenco nacié en estas ciudades a principios del XIX en los ambientes suburbanos donde
habia andaluces mezclados con gitanos. Es un arte desde sus inicios y es netamente andaluz y unido a
los gitanos adquiere sus rasgos particulares. Los gitanos desde el siglo XV estaban instalados en
Andalucfa, de donde aprendieron el folklore andaluz y le dieron su interpretacién personal.
Encontramos una evidente prueba de que el flamenco 7o es gitano exclusivamente en las comunidades
gitanas que hay repartidas por Europa y Asia: ninguna conoce o practica el flamenco. Las
interacciones de este pueblo con el resto de la poblacién andaluza, marcaron de manera cardinal la
raiz de esta corriente musical y su posterior efervescencia. Sobre esta reflexion debemos decir: si el

flamenco fuese un arte genuinamente gitano, entonces, los gitanos de otras regiones
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extrapeninsulares, tendrian arraigado en su cultura este estilo musical, como sabemos esto no es asf:
no hay flamenco original fuera de nuestras fronteras.

Sus raices de este arte son inciertas; aunque las primeras manifestaciones conocidas surgen a
finales del siglo XVIII, se supone que ya existfa mucho antes, un flamenco primigenio, llamémosle
protoflamenco. El arte flamenco nacié en Andalucia en el seno de una comunidad marginal,
intercultural y hostigada, en la que convivian judios, arabes, cristianos y gitanos, y a la que se sumaron,
durante el siglo XVI, los ritmos de la poblaciéon negra, que hacia escala en el puerto de Cadiz, antes de
partir hacia las plantaciones americanas.

Con ello y a modo de esquema, las influencias ejercidas sobre el preflamenco son:

1. Influencia oriental: de fenicios y cartagineses.

2. Germen que se encontraba en la Andalucia antigua: recordar las Bailarinas de Cadiz (Puella
gaditanae) que aparecen reflejadas en los escritos de Juvenal y Marcial. Estos autores nos
hablan de sus bailes ritmicos, que acompafiaban con los Crotalos, y de sus cantos (Cantica
gaditanae). Se datan en el s. I a. C.

3. Influencia griega: sobre todo de los cantos liturgicos bizantinos (musica gregoriana), cuyos
aspectos melédicos y la escala que usa (la escala menor o descendente), también aparecen en
el flamenco.

4. Aires hindaes (por los sirios).

5. Influencia arabe (jarchas y zambras).

Estos factores pueden o no haber incidido en mayor o en menor medida en el origen del
flamenco.

En proximos apartados nos introduciremos concienzudamente en el instrumento musical por
antonomasia en el cante jondo, la guitarra, instrumento de gran versatilidad y de por si es como
ejercer la funcion de una pequena orquesta. Ia perspectiva de estudio de este instrumento la vamos a
realizar desde dos vertientes: primero como instrumento en si y su relacién con el cante y el baile,
desde una perspectiva estrictamente musical y ethomusical, sociolégica y antropologica.

Para la comprension de los epigrafes siguientes es fundamental introducirnos someramente en

una serie de conceptos musicales necesarios para una correcta conduccion del tema.
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3.2.- Antecedente musical del flamenco

Hemos expuesto una serie de “evidencias” a cerca del origen del flamenco, de la amalgama
musical generadora del cante jondo, fenémeno musical, a caballo entre Oriente y Occidente tal y
como corrobora el musicélogo Sabas de Hoces.

En la evoluciéon de la musica mediterranea en general y en particular podemos destacar la
influencia de los siguientes géneros:

Musica de la Grecia clasica, los modos griegos®, cuya base es el tetracordo, la sucesién de
cuatro notas en sentido descendente, (es muy importante destacar el sentido descendente de estas
escalas, pues posteriormente, en la época medieval en Occidente, se adoptan estas mismas escalas
pero en sentido ascendente), comprendidas en una cuarta justa.

Posteriormente la colonizacién romana permitié asentar estos conocimientos musicales en la
peninsula. A ellas debemos afiadir las aportaciones de los pueblos iberos, entre los que podemos
destacar la civilizacién turdetana, considerados los sucesores de los tartesios y habitaban en todo el
valle de Guadalquivir, pueblo con un alto nivel cultural. Estos convivian otros pueblos de
procedencia oriental: fenicios, egipcios, judios..., todos ellos formando en cierta medida una misma
estructura musicial mediterraneo-oriental. Todo este enjendro cultural calé en la poblacién, en su
subconsciente generando una base musical popular.

También debemos considerar la musica litargica de procedencia hebrea, ya en la Edad Media,
basada en la teorfa musical griega. Toda la teorfa musical medieval hasta el siglo XI procede mas o
menos modificada de la teorfa griega, que fue absorbida por Roma, pasé a Bizancio (generando la
musica bizantina: musica de la iglesia ortodoxa griega y emperentada con el canto gregoriano), y desde
alli a Occidente. Estos modos griegos sufren una serie de transformaciones, desde el sentido
ascendente de la escala, hasta su nomenclatura.

Los modos eclesiasticos, también llamados “Gregorianos”, en honor a San Gregorio Magno,
Papa entre los afios 590-604 a quien la tradicién popular le atribuye la organizaciéon de la Misa, los
Oficios, y los cantos que acompafian la Misa, no fueron patrimonio exclusivo de la Iglesia, y los
trovadores y juglares también los utilizaban en sus musicas. Pero fue la Iglesia quien emple6 estos
modos de forma sistematica y organizada, y contribuy6 a su implantacién y difusion. La adopcion del
cristianismo por el Imperio Romano resulté esencial para el desarrollo de esta religion y expansion de

la musica cristiana. Los modos eclesiasticos también parten de un tetracordo, pero ascendente y a

2 Para entender nuestro actual sistema tonal, nuestra armonia y nuestro sistema de modulacién, debemos remontarno:
hasta la antigua Grecia y estudiar brevemente su sistema de escalas y de modos.
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partir de la nota Re. El primer modo eclesiastico parte de Re, y asume el nombre de Dérico, como el
primer modo griego, aunque no tiene nada que ver. A los modos mayores se les denomina
Auténticos, a los relativos menores, Plagales.

Con todo ello podemos concluir que nuestra musica pasada estaba basada en el triangulo
formado por: la musica greco-persa (debido a la influencia persa en la musica griega), un sustrato
popular (procedente de los diveros pueblos iberos — tales como los tudertanos — , fenicios, judios...) y
de la musica litargica de procedencia hebrea (cantinela), en el rito cristiano, pues la mayoria de los
textos del canto llano cristiano estan basados en los Salmos, uno de los libros de la Biblia que
comparten judios y cristianos (tanto cristiano occidental como bizantino). Todo ello conforma el
sustrato musical de la Peninsula Ibérica en general y por ende a Andalucia, por lo que debemos decir,
el germen musical de esta tierra tiene un consabido origen oriental. Debemos anadir ademas, el canto
del Coran en la musica islamica es similar a la cantilena judia. En ambos casos se trata de un recitativo
ornamentado y florido, sin acompafiamiento, centrado sobre una misma nota y que se mueve dentro
de un registro muy estrecho de alturas musicales. Ambas tradiciones musicales derivan, en definitiva,
de las mismas raices orientales. En ambos casos, este tipo de canto llano ha sido la principal forma
histérica de presentacién publica de sus respectivos textos sagrados.

Cuando hablamos de la presencia de la musica oriental en Andalucia nos referimos a la
presencia semitica de ésta, ello es, de procedencia hebrea, griega, persa..., los elementos musicales
salmédicos o himnicos judios en la liturgia musical romana, asi como al litargico bizantino a partir del
siglo VI con la conquista de Justiciano, ejercié su influjo sobre la liturgia mozarabe.

A partir de la colonizacién arabe, se sucedieron una serie de elementos culturales musicales
procedentes de Oriente Medio y enraizados a través de diversos personajes entre los que podemos
referirnos a Ziryab, musico persa contemporaneo y subdito de Abderraman II entre los afios 822 y
852. Esta musica arabico-andaluza, no se construy6 sobre breves formulas musicales, sino en torno al
gran modelo musical de la wuba (nawba). La nuba, su maxima expresion, se nos presenta como una
forma de suite musical vocal e instrumental con origenes orientales del siglo VIII y creada en el siglo X
por el musico Ziryab. La nuba andalusi es una forma musical del Magreb pero que una vez expulsados
los moriscos de Espafia a principios del siglo XVII, esta cultura musical se extendié por el norte de
Africa y generé una serie de “escuelas locales” que han permitido la conservacién de las antiguas

3 . . . .
nubas’. La forma musical de la nuba consta de varias piezas vocales e instrumentales. La parte vocal

% Acerca de la huella andalusi en las escuelas del Magreb y Oriente, se puede consultar Manuela Cortés, 1996,
capitulo X. Las nubas actuales son el resultado de la combinacién entre las cuatro grandes tradiciones (marroqui o
andalusi-magrebi, argelinagarnati y tunecina y libia, ambas reconocidas camaluf y las pequefias tradiciones

locales, que se manifiestan en un repertorio popular mucho mas abierto y sensible.
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que lleva acompafiamiento instrumental, predomina siempre. Todas las secciones de la nuba se basan

. 4 . , . .,
en el mismo fab'. El concepto de tab" y magan” designan fenémenos muy semejantes. Cada seccion,

ademas dispone ademés del texto fab ", de una forma ritmica propia (wizan)’.

Mas adelante y como explicamos en la génesis del flamenco intervendrian las costumbres
moriscas y flamencas hasta derivar en el estilo musical jondo.

No cabe duda que la musica arabigo-andaluza ha constituido un puente entre las culturas
oriental y occidental, de modo que una vez expulsados los moriscos de Espana a principios del siglo
XVTI, se extendi6 por el norte de Africa y generd una serie de “escuelas locales” que han permitido la
conservacion de las antiguas nubas. Ciertos rasgos de la musica arabe han sido tomados por el
flamenco; rasgos que, aun no siendo exclusivos ni de una ni de otro, se presentan de forma conjunta
produciendo una personalidad interpretativa y estética unitaria. M.I. Osuna dice que los parentescos
no son sélo estructurales, en los campos de la armonia, la melodia y el ritmo, sino también expresivos,

interpretativos y creativos.

3.3.- Una visién mas profunda sobre el origen del flamenco

Hemos realizado un breve repaso de los origenes arcaicos del arte flamenco, de todas aquellas
civilizaciones que pasaron por Andalucia y nos dejaron su influjo cultural. Es incuestionable la
influencia de la cultura arabe, a través de los moriscos, no solo en sus costumbtes, sino también en el
forjado cultural jondo. Quiero decir con ello, rasgos culturales y costumbres moriscas fueron
adoptados por los gitanos y han permanecido a lo largo de los siglos. Ademas, desde una perspectiva
artistico-musical, las composiciones musicales jondas presentan un tinte, mas o menos profundo, de
la musica popular arabe.

La mayoria de las lucubraciones acerca del origen del flamenco proceden del siglo XVIII
(alrededor de 1780 en la baja Andalucia en el triangulo Sevilla, Lucena, Cadiz). Recordemos, los
moriscos que no fueron expulsados de la peninsula, y tras la rebeliones de las Alpujarras y el Albaizin,

fueron hacia zonas del bajo Guadalquivir; a su vez los gitanos llegaron a la peninsula en el siglo XV y

4 Fenémeno de improvisacién del arte musical arabe clasico. Toda estructura musical viene determinada por el
espacio (factor tonal-espacial) y el tiempo (factor ritmico-temporal). En la estructura de una pieza musical resulta
decisivo si estos factores son libres o estan rigidamente organizados. En el magam el compotente tonal-espacial esta
expresa y minuciosamente conformado y el factor ritmico-temporal no esta sometido a una organizacién determinada.
Esto es lo contrario a lo que ocurre con formas musicales occidentales como el vals. Ahora bien, en sinonias y sonatas
clasicas el compositor tenia que observar una firme organizacién tonal-espacial

®> HASSAN TOUMA, HABIB. La musica de los arabe3rad. Ramén Barce. Ed. Alpuerto. Junta de Andal.ucia,

1998, p. 87. Mizan es cada una de las partes en la que se divide una nuba.
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muchos de ellos fueron a parar a esas comarcas. Alli el pueblo calé adopté habitos y costumbres de
estas gentes, as{ como parte de su cultura musical. Con la expulsiéon de los moriscos, sobre el afo
1600, los gitanos quedaron desprovistos de esta fuente de influencia, pero qued6 en su arraigo
cultural el influjo morisco. Muchos moriscos para no tener que marcharse se hicieron pasar por
gitanos, favorecidos por el color de su piel y su similar semblante.

Ambos colectivos eran marginados, unos por su religion y otros por sus habitos (nomadismo,
cultura cerrada en si, maneras de percibir la vida...), generando entre ellos una complicidad de grupos
que se vefan desplazados del entorno social y que hacian frente comun a sus deseos y afioranzas.

Antes del siglo XVIII, podemos decir que existia un protoflamenco procedente del “genero
musical andaluz”, un flamenco primigenio de raiz profunda, producto de la influencia no sélo de los
moriscos, sino también de la poblacién judia, cristiana, los propios gitanos, a la que podemos sumar
los ritmos de la poblacién negra de ultramar que hacfan escala en el puerto de Cadiz, antes de partir
hacia las plantaciones americanas.

El flamenco naci6 en estas ciudades a principios del XIX en los ambientes suburbanos donde
habia andaluces mezclados con gitanos al abrigo de “género andaluz”. Es un arte desde sus inicios y
es netamente andaluz y unido a los gitanos adquiere sus rasgos particulares. Los gitanos desde el siglo
XV aprendieron el folklore andaluz y le dieron su interpretacion personal. Este género supo ganarse
adeptos entre el resto de la poblacién no gitana, adoptando también como suyo el cante jondo. De
esta manera podemos decir que el cante flamenco no es patrimonio exclusivo de los gitanos,
encontramos una evidente prueba de que el flamenco 7o es gitano exclusivamente en las comunidades
gitanas que hay repartidas por Europa y Asia: ninguna conoce o practica el flamenco. Las
interacciones de este pueblo con el resto de la poblacién andaluza, marcaron de manera cardinal la
raiz de esta corriente musical y su posterior efervescencia.

El cante y baile andaluz adquirié un caracter artificial de “lo popular”, cuyo contenido cultural
habia perdido su funcién social y sentido racional con respecto a la organizacion de la vida cotidiana.
Ello provocé un decreciente interés por el “género andaluz” y a partir de ahi, apareci6 el “cante y
baile flamenco”, por el afio 1856 en un ambiente artistico-moderno y de corte subcultural. El nuevo
género se “forjé” en el ambito de las numerosas academias de baile sevillanas que ya por tradicion,
tenfan lazos estrecho con los cuerpos de baile y ballet de las companias de teatro. Junto con las
flamencas aparecié un nuevo tipo de “toque”, ejecutado por musicos académicos y profesionales, y el
“cantaor” que transformo el “cante andaluz” en “cante flamenco”. Era en esta época un ambiente

artistico reducido, innovador y provocador, el ambiente de la “bohemia andaluza”, donde conflufan
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las tradiciones de la musica ambulante, con los “ciegos romances™, el modo de vida de los picaros y
las modas del gitanismo y casticismo andaluz. Aquellos cantes y bailes flamencos no resultaron ni
populares ni nacionales, como ya sefial6 Demofilo, pero el folklorista sevillano explicé esta
impopularidad de los cantes flamencos recurriendo a un misterioso y oscuro origen gitano,
confundiendo el género gitanesco (agitanado) o “a lo gitano”, que se habia desarrollado en Espana en
el siglo XVIII, con una manifestacion auténtica y autdctona de los gitanos andaluces.
Consecuentemente definié los cantes flamencos como la “mezcla” de dos poesias: una andaluza y
otra gitana. Lo que no vi es que el gitanismo era en aquel momento una moda cultural romantica en
toda Europa, que poco o nada tenfa que ver con la realidad de los gitanos verdaderos. Igual que
Borrow y otros, Demofilo partia de una postura humanista que intentaba respetar la creatividad y
singularidad de cada pueblo y su papel en el proceso de la evolucion de la cultura. Desde esta
perspectiva confundié las tendencias de la cultura urbana moderna con la cultura tradicional y perdio
de vista las transformaciones que la cultura moderna estaba operando sobre la herencia cultural de
cada pueblo y cada regién. Aquel “gitanismo sin gitanos” preparo y facilité sin duda la entrada en los
escenarios a aquellos gitanos y gitanas que se ganaban la vida como musicos y bailadoras. Su
participacion en el género flamenco pronto los convertirfa en artistas profesionales y populares. Por
lo tanto, el género flamenco no es el producto de la decadencia de un “cante andaluz”, sino que éste
es el producto artistico de la transformacién del género agitanado en una cada vez mads auténtica
expresion cultural de artistas gitanos. A veces utilizamos el sinébnimo de flamenco como el de gitano.

El flamenco nacié como reaccion ante el folklorismo andaluz y supo acentuar los elementos
mas castizos y topicos de la cultura andaluza momento. En este sentido, el cante flamenco es la
primera manifestaciéon autoctona de un arte popular andaluz en el sentido moderno, es decir, sentido
de “popularizado”, dirigido al pueblo como elemento cultural para su identificacién con la region. Su
lugar de aparicién no fueron los ominosos “hogares calés” sino el ambiente subcultural y suburbano
de los grandes nuacleos urbanos de la Andalucia occidental. Se puede suponer, que la extension del
género a toda Andalucia y a toda Espafia tuvo lugar no sélo por la fascinacién que provocaba en el
publico, sino también por su enorme capacidad de sugestion, por ser evidentemente un medio y un
elemento fundamental en el que asentar una identidad cultural espanola acorde con las tendencias
ideolodgicas y politicas de las dltimas décadas del siglo pasado.

El interés de los intelectuales por el cante flamenco comenzé en el siglo XIX. Un autor de

gran renombre, uno de los maximos forjadores del interés por el flamenco fue el austriaco Hugo

® Con respecto a este personaje y su importante influencia en la formacién del género flamenco, podemos ver el
estudio de Julio Caro Baroja sobre la literatura de cordel.
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Schuchardt. Lleg6 a Espafia en 1879 y estuvo varios meses en nuestro pais, tiempo suficiente para
conocer parte de nuestra cultura, y en particular en su libro Die Cantes Flamencos, de 1881, pretendioé
sentar las bases de una revoluciéon en la apreciacion de qué cosa fuera “lo flamenco”. Pero esa
revolucion, por desgracia, no se produjo. Aquel articulo, publicado en aleman en la Zeitschrift fiir
Romanische Philologie, no tuvo inmediata traduccion al espafol: en realidad, ha habido que esperar ja
1990! para contar con una traduccién integra (y ademas anotada y comentada). Pero lo poco que los
folkloristas espafioles del circulo de Sevilla conocieron de su contenido les espole6 y les animé a
seguir adelante en su empresa. Asi Deméfilo publica en Madrid los Cantes flamencos y Cantares en
1887, y anteriormente la Coleccion de cantes flamencos, en 18817, Por desgracia Schuchardt, a su regreso a
Austria, se habfa distanciado del flamenco como objeto de su interés, habia pasado a ocuparse de
otras materias, no puso ningun empefio en verter al castellano su decisivo articulo, que, por lo tanto,
quedo sin ser decisivo, hasta que en 1993, aparece el libro de otro profesor austriaco: la Sociologia de/
Cante flamenco, de Gerhard Steingress (Salzburgo, 1947). Al contrario que Schuchardt, las estancias de
Steingress en Espafia han sido prolongadas, incluso antes de establecerse definitivamente en ella. Ya
desde los afios sesenta recorre como turista la geografia peninsular y comienza su interés por el
flamenco. Este socidlogo salzburgués, con una solida posicion académica en su pais, sentira, como
tantos otros, la fascinacién de Espafia, y en especial, la magica llamada de Andalucia. En 1989, sus
inquietudes, y los imprevisibles azares de la vida, le hacen dejar atras su pais natal para volver y
establecerse definitivamente en el sur. Siente la llamada de Andalucia en su corazén; pero también
en su cabeza acoge el desafio intelectual que representa comprender un arte considerado por casi
todos como arcano, irracional, incomprensible y vagorosamente mitico. En los ochenta, Steingress
recorre la geografia flamenca de Andalucia. En vivo o en disco, escucha religiosamente a los
cantaores; asiste a los festivales de verano; pero entra también en las juergas y los reductos intimos.
Si las noches estin dedicadas a la musica, el dia lo ve entrar en bibliotecas, en archivos, en
hemerotecas de Jerez y Sevilla, donde se abisma en el misterio con la luminosa linterna de la
sociologfa dialéctica. En 1990, traduce y anota Die Cantes flamencos de su compatriota Hugo
Schuchardt, cuya publicaciéon corre a cargo de la Fundacién Machado, institucién heredera de los
ideales de Machado y Alvarez, el amigo sevillano de Schuchardt. Y en 1993, aparece su Sociologia del
Cante flamenco, que no pocos consideran ya la biblia de la nueva flamencologia cientifica. Al contrario
que el célebre articulo de Schuchardt, este libro aparecera primero en espafiol, y no tendra version

alemana (y corregida, y aumentada) hasta 1997.

" Signatura Ediciones, Sevilla.
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z:/
A partir de los trabajos de Steingress, ya no es posible seguir fabulando sobre la “etapa
hermética” o los presuntos origenes gitanos (o judios, o moriscos...) del flamenco ni, menos ain,

defendiendo purismos sin mezcla en nombre de no se sabe qué insostenible ortodoxia. El flamenco

es un arte romantico europeo, en sus inicios, y un arte universal, vivo y cambiante, hoy.

3.4.- El baile: Origenes, historia, influencias

Los origenes del baile flamenco se remontan a la musica popular y posteriormente ésta se
refiné en la Escuela Bolera en el siglo XVIII. Posteriormente surgen las primeras academias de baile
responsables de la apariciéon de los cafés cantantes. El aflemancamiento de los bailes generé una
manera muy particular de entender el baile debido a la peculiar personalidad de muchos de estos
bailaroes y bailaoras que a finales del siglo XIX mostraban su arte en todos los recintos donde se
celebraban espectaculos artisticos. Es a partir de est ¢ momento cuando podemos hablar de baile
flamenco.

De manera mas particular podemos considerar como origen tanto del baile como del cante
flamenco al fandango popular. También debemos considerar que en la peninsula ibérica se bailaba la
chacona y la zarabanda (ambos bailes sevillanos con influencias hispanoamericanas). En estos bailes
encontramos un ritmo hemidlico tan usado en los estilos de 12 tiempos flamencos (soleares, bulerfas,
guajiras...). Alrededor de 1750 surgen el polo, derivado de la jacara y el fandango popular®. En la
década de los afios 1740 el baile de la seguidilla y el fandango fueron estilizados y sometidos a reglas
fijas, esto es, se le da una mayor carta de identidad escolastica’, hecho principalmente producido por
la escuela bolera afios mas tarde, en la década de los 80. La escuela bolera tenfa influencia en las
escuelas clasicas europeas francesas, italianas y rusas, lo que puede explicar este refinamiento.

A mediados del siglo XIX aparecen las primeras soleares de las que se tiene constanncia al
baile, son las llamadas soleares de Julian Arcas bailadas y popularizadas por Trinidad Huertas (La
Cuenca), la cual adapté al baile este estilo. Por su parte el martinete lo bailé por primera vez Carmen
Amaya al son de un yunque por seguiriya. Vicente Escudero y Pilar Lépez fueron los primeros
bailaores que interpreto las seguiriya con castafuelas.

En el siglo XVIII tuvo lugar una reaccién contra las modas francesas e italianas, época del

majismo reflejadas en las pinturas de Goya y los atuendos de las tipicas corridas goyescas donde las

8 HURTADO TORRES, A. Y DLa llave de la musica flamencad. Signatura Ediciones, 2009, p. 23.

° DON PRECISO (JUAN IGNACIO DE IZA' Y ZAMACOLA Coleccién de las Mejores Coplas de Seguidillas,
Tarantos y Pologjue se han compuesto para cantar a la guitarra. Publicado entre 1799 y 1802.. Reeditado por
“Candil” Il, Pefia Flamenca de Jaén, 1982, p. 13.
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costumbres se aplebeyan. También podemos valoras que los sainetes del gaditano Juan Ignacio
Gonzalez del Castillo (1763-1800), es patente tal y como aboga Julio Caro Baroja, esa gitanofilia que
habia provocado un proceso de agitanamiento de lo popular. Este proceso costumbrista tuvo su culmen en el
siglo XIX con el denominado género andaluz. Todos estos acaeceres incidieron de manera patente en
la creaciéon de la identidad del flamenco, en donde la Escuela Bolera es el germen principal de su
aparicion asi como también del baile clasico espafiol.

Los cafés cantantes aparecieron 1850 con cierta similitud a los existentes en Parfs. A partir de
1870 comienza un paulatino desarrollo a la vez que entran en decadencia las academias y los salones
de baile. El café de Silverio se creé en Sevilla al acondicionar un antiguo salon de recreo. La época de
esplendor de los cafés cantantes flamencos comprende el periodo 1880 a 1910. En la época de la
opera flamenca surgida a partir del Concurso de Cante Jondo de 1922, y denominada asi por los
empresarios del espectaculo como Vedrines y Montserrat que la denominaron asi para burlar la ley de
espectaculos y pagar asi menos impuestos. Es por aquellos afios cuando podemos considerar que el

baile flamenco esta perfectamente conformado.

3.5.- La guitarra como instrumento. El toque: Descripcién, origenes, historia,

influencias. Escritura musical

Cuando hablamos del toque nos referimos al uso que hace el musico de la guitarra, de su
particular manera de tafer. El uso de este instrumento musical va {intimamente relacionado con el
cante jondo y se ha convertido por antonomasia en la herramienta fundamental para acompafiar el
cante y el baile flamenco. En el epigrafe “El flamenco y sus movimientos” realizaré un concienzudo
estudio de los toques y su relacién con los palos. Ello vendra dado por una doble vertiente: primero,
relacién del toque con el cante y con el baile; segundo, origen o antecedentes histéricos. Mas adelante
en otro epigrafe nos centraremos en la evoluciéon del cante jondo y las influencias de otros estilos

musicales, asi como de su proyeccion artistica sobre la musica en general.
La guitarra flamenca y clasica

Denominamos guitarra al instrumento musical de la familia de los cord6fonos (instrumento
que emite sonido por vibracién de sus cuerdas utilizando cuerdas. Una cuerda tensa entre dos puntos
si es golpeada o frotada, vibra con una determinada frecuencia que depende del grueso, largo y la
tensiéon de dicha cuerda). Hoy sin duda, es el instrumento musical mas extendido y podemos

distinguir diferentes tipos: guitarra clasica, flamenca, eléctrica, acistica, etcétera; cada una de unas con
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unas caracterfsticas intrinsecas. Por ser un instrumento muy versatil en la mdusica, ha sido y es
utilizado el la interpretacion de muy diversos estilos musicales.

Refiriéndonos a las guitarras clasicas y flamenca, estan constituidas por un cuerpo plano y
entallado, con un agujero redondo (oido o boca) y un mastil con trastes, a lo largo del cual hay seis
cuerdas sujetas por un extremo con clavijas de tornillo y por el otro a un puente pegado a la caja del
instrumento. Las tres cuerdas agudas son normalmente de tripa o nailon; las otras de metal.

Detallando de una manera mas especifica los elementos que componen este tipo de guitarras,
podemos apreciar los siguientes elementos:

Cuerpo o caja de resonancia: es la parte principal y fundamental de la guitarra, esta formado
por la tapa superior o tapa armonica, la tapa inferior, exactamente iguales en cuanto a forma, y los
costados. Es el encargado de amplificar los sonidos que se producen al tocar las cuerdas, cuando
estas se golpean se produce una vibracion que es recogida por el puente y se transmite a la tapa del
cuerpo (que debe ser de una madera blanda), la vibracién que produce esta tapa es recogida y
amplificada por el cuerpo de la guitarra, sonido que sale a través de la boca. En la calidad del sonido
influyen muchos aspectos, calidad de la madera, barnices, calidad de las cuerdas, dimensiones del
cuerpo, etc.

La tapa armonica es la superficie delantera de la caja de resonancia, la parte principal de la
guitarra, las maderas obligadas son pino abeto o cedro del Canada. Es importante observar que las
vetas estén totalmente rectas y que la distancia entre ellas sea lo mas estrecha posible; hasta 2 mm de
anchura podemos admitir en maderas de primera clase, en la periferia de la tapa légicamente la
anchura es mayor que en el centro, debido a la constituciéon de la madera. Debemos observar también
con detenimiento la perpendicularidad de las vetas respecto al plano de la caja armoénica, detalle que
comprobaremos por la boca central.

El mastil se observara detenidamente la altura de las cuerdas respecto al diapason, en el traste
12. Con una gran altura de las cuerdas (10 mm) se podran realizar sonidos de mayor intensidad, pero
se tendra mas imprecision al tocar y la afinaciéon sera mas imperfecta. Lo recomendable para una
guitarra clasica de concierto es de 4 mm para la 6. cuerda y 3 mm para la 1.* cuerda, tomando esta
medida entre el lomo del traste 12 y la parte inferior de la cuerda estando la guitarra afinada. Los
flamencos usan la mayor altura y los clasicos la menor, aunque entre los interpretes no hay
unanimidad de criterios en este sentido.

Puente: Pieza alargada y estrecha de madera situada sobre la Tapa Armonica a poca distancia

de la Boca, en el tercio inferior de la tapa aproximadamente. En el puente es donde se fijan las
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cuerdas antes de colocarlas y tensarlas en el clavijero. La misién del puente es sujetar las cuerdas y
transmitir sus vibraciones a la tapa. El sistema de colocacién es similar al del clavijero: se introduce el
extremo de la cuerda por los agujeros que hay situados en el puente, este extremo se vuelve sobre si
mismo con 2-3 vueltas sobre la cuerda, de manera que el extremo quede situado en la parte inferior
del puente con la punta hacia abajo. Tensando la cuerda para que no se suelte del puente se lleva el
otro extremo hacia el clavijero y se tensa como se explicaba anteriormente. Para graduar la altura de
las cuerdas en la parte superior del puente nos encontramos con una pieza de hueso o pasta llamada
Selleta.

Es deseable que puente y tapa sean una misma pieza, para ante la complejidad , se une
mediante un buen adhesivo, rigido y resistente. Para la construccién de puente se utiliza madera de
palosanto, de gran resistencia y belleza . Los seis agiieritos que presenta el puente para soporte de las
cuerdas fueron ideados por Dionisio Aguado en el afio 1824.

El fondo es igual que la tapa armoénica. Su misién como parte de la caja de resonancia, estriba
en contener el volumen de aire y recibir el choque de las ondas sonoras, para reflectarlo hacia fuera.
La eleccion de las maderas para la construccion del fondo no obedece a exigencias técnicas de
sonoridad, sino mas bien dirigida hacia la mayor ornamentacién del instrumento, y por los tanto, se
exigen maderas de gran belleza, como el palosanto, jacaranda, caracolillo o ciprés.

Diapasén o mango de la guitarra: Es una pieza alargada de madera y forma aplanada que
cubre el Mastil por la parte superior. Requiere una madera de gran estabilidad dimensional, de baja
densidad para que pese poco. El diapason exige una madera muy dura, pues el golpear de los dedos y
el roce constante de las cuerdas acaban por producir huellas relativamente profundas. Ninguna
madera cumple mejor estas condiciones que el ébano de Guinea (lamado ébano carbonero, por su
aspecto mate).

Esta divido en espacios delimitados por unas barritas incrustadas de metal llamadas
"Trastes", generalmente a estos espacios también se les llama Trastes. Cada traste representa una
nota musical, al igual que ocurre por ejemplo en un piano, donde cada tecla representa una nota

(blancas = notas naturales, negras = sostenidos). La progresiéon dentro de la escala musical que siguen

los trastes es de un semitono o 1/2 tono. Lo podemos ver mas claramente en el siguiente grafico:

2 3 3 5 b ' 8 9 0 un R’
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Esta serfa una representacion grafica con sostenidos del Diapason desde el traste 1.° hasta el
12, se podria realizar uno igual sustituyendo los sostenidos por su bemol correspondiente (por
ejemplo en lugar de Fa# serfa Solb). Podemos observar que al llegar al traste 12 se repiten los sonidos
pero a una octava mas alta.

Un dato muy importante a tener en cuenta con respecto a los trastes, es que cuando se pisan
con los dedos, se debe hacer lo mas cerca posible a la varilla metalica, ya que lo que hace obtener el
sonido de la nota deseada no es el contacto de la cuerda con el traste, sino el contacto de la cuerda
con la varilla metalica.

Por ejemplo si queremos obtener el sonido Fa en la 6.” cuerda, el lugar correcto donde se debe
pisar es el marcado con un circulo rojo, como se puede ver el circulo esta lo mas cerca posible a la
varilla, con lo que la presién es muy suave y el sonido mas limpio que si se hiciera mas al centro del

traste.

Los trastes también tienen su desgaste; cuando este desgaste es muy superficial, se puede
recurrir a quitar todas las cuerdas y lijar ligeramente la superficie de los trastes con papel de lija fino
(metalica), teniendo la precaucion de que el lijado sea por igual, quedando los trastes todos al mismo
nivel. Pero cuando el desgaste es mas profundo se debe recurrir a cambiar todos los trastes,
normalmente se deben cambiar una vez al ano (dependiendo del uso de la guitarra), y esto es
conveniente que lo realice una persona con experiencia.

Cuerdas: La guitarra clasica consta de seis cuerdas que toman su nombre segun el sonido que
producen cuando se tocan al aire y se enumeran desde abajo hacia arriba (tomando como referencia la
posicion normal de coger la guitarra para tocar), de la siguiente forma:

1* Cuerda: Sonido al aire Mi
2* Cuerda: Sonido al aire Si
3* Cuerda: Sonido al aire Sol
4* Cuerda: Sonido al aire Re
5* Cuerda: Sonido al aire La

6* Cuerda: Sonido al aire Mi

Juan Miguel Giménez Miranda 85




Conocer el flamenco

La 1% cuerda es la de grosor mas fino. El grosor va aumentando progresivamente desde la 1* a
la 6% siendo esta la mas gruesa. Antiguamente se fabricaban a partir de tripa de animal, pero en la
actualidad el material que se utiliza es el nylon. La 4%, 5* y 6" son de hilos muy finos de nylon
envueltos en metal. La 1% cuerda (por ser la mas fina) y la 4* cuerda (por tener la envoltura de metal
mas fina), son las que mas tienden a romperse por la tensiéon que adquieren.

El tiempo de vida de las cuerdas es muy variable, dependiendo de la calidad de las cuerdas,
uso del instrumento, etc. Por lo general, unas cuerdas en buen estado pueden durar unos 4-5 meses si
son de buena calidad y se le da bastante uso al instrumento. Se pueden utilizar algunos trucos como el
de frotar las cuerdas con un pafio impregnado en jabén de sosa caustica y luego secarlas bien cuando
las cuerdas estan un poco sordas, con esto se consigue alargar un poco mas su buen estado, pero lo
ideal es cambiarlas completamente.

Un aspecto muy importante de las cuerdas es su correcta afinacion, tema que desarrollaré
mas adelante. Otro aspecto muy importante a tener en cuenta es que si se va a guardar el
instrumento sin utilizarlo durante algun tiempo, conviene aflojar las cuerdas, ya que si se guarda con
las cuerdas tensas nos podemos encontrar, al ir a cogerlo, que la tensiéon ha hecho que el puente se
haya despegado unos milimetros de la caja. También se debe colocar la guitarra en posicion vertical
inclinada unos 15.° hacia atras, de manera que la boca y las cuerdas queden de frente.

Clavijero: Su funcién es la de sostener y tensar las cuerdas, para ello consta de un mecanismo
compuesto por un tornillo (sin fin) que hace girar un eje donde van enrolladas las cuerdas. Estos ejes
poseen un agujero central por el que se introduce el extremo de la cuerda, de manera que sin hacer
ningun nudo, se vuelve a introducir por el agujero. De esta forma al datle vueltas a la clavija, la cuerda
se va tensando sobre si misma repartiendo el tensado sobre toda la extension de la misma, con lo que
es mas dificil que se rompa que si la tension estuviera solamente repartida en un punto.

Es muy importante mantener en buen estado las clavijas, es una zona muy delicada ya que
soportan una gran tensioén. Para mantenerlos limpios y suaves se puede emplear cualquier spray de
aceite desengrasante, teniendo la precaucion de secar bien después para que el aceite no penetre en la
madera y no queden restos, para que las particulas de polvo no formen ninguna masa de suciedad.

Cejuela: Es una pieza de forma alargada que va incrustada entre el clavijero y el mastil de
hueso o madera dura. Sirve de puente a las cuerdas, permitiendo la separacion entre ellas y fijandolas
gracias a unas ranuras que lleva en su parte superior. LLa mayor o menor altura de la Cejuela regula la
suavidad o dureza del instrumento. Es muy importante que las ranuras de este puente estén en

perfecto estado, su deterioro por el tiempo, etc. ocasiona que las cuerdas se aproximen mas hacia el
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mastil, lo que puede ocasionar que al vibrar las cuerdas rocen con los trastes (cerdean) produciendo

distorsiones en el sonido.

Diapasén

— Cuerpo o Caja

Boca
Costados

Cuerdas

Puente
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Clavijero Mosaico o Roseta
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_ Clavijero
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Tapa (trasera)

Aunque estos elementos descritos son comunes tanto para la guitarra clasica como flamenca,
ambas presentan una serie de diferencias que las caracterizan. Asi, la altura de las cuerdas con
respecto a la tapa, en la guitarra flamenca estas estan mas cerca de la tapa que en la clasica. El
contacto de la mano derecha del guitarrista con la tapa es la cualidad mas importante de la guitarra
flamenca. Ia caja es aproximadamente 1 cm mas estrecha; también la guitarra flamenca es mas ligera
que la clasica.

El guitarrero granadino Miguel Angel Bellido establece entre las caracteristicas técnicas de sus
guitarras las siguientes:

- Tiro: Normal 650mm.

- Opciones: 640mm, 660mm, 665mm.

- Ancho de cejuela: Normal 52,5mm.

- Opciones: 50mm, 54mm.

- Grueso mango: guitarra clasica 22mm. Guitarra flamenca 21mm.

- Anchura de caja: clasica 100mm aproximadamente. Flamenca 90mm aproximadamente.

- Barnizado a goma laca, a mano a mufiequilla.

En cuanto a las maderas éstas seran:

- Tapa: pino abeto aleman (picea abis) o cedro de Canada (thuya plicata).
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- Aros y fondo: Palo Santo de India (dalbergia latifolia), Palo Santo de Rio (sustitutos de
dalbergia nigra), ciprés espafol, etc.

- Mastil: cedro de honduras (cedrela odorata), con doble refuerzo interior de ébano.

- Puente: Palo Santo de Rio con marco de nacar auténtico.

- Forro de cabeza en ébano.

- Diapasén de ébano.
Escritura musical de la guitarra flamenca: historia, evolucion y problemas
El concepto de toque flamenco

La guitarra flamenca se fundamenta en tres parametros musicales: melédico, ritmico y
armonico. Estos parametros ya estaban presentes en el “toque”, es decir en sus tradicionales
funciones de acompanamientos de danzas y cantos.

El meldédico se desarrolla dentro del concepto de ‘“heterofonia” que caracteriza el
acompafiamiento del cante flamenco, es decir, un ligero adorno melédico que completa la melodia del

5510

cante a modo de respuesta orientativa y que los aficionados suelen llamar “contrapunto””, sin que

, . ., , . e m, 11
este término tenga relacién con el contrapunto de la musica polifénica.

»513

re . 12 r . . " .
El ritmico ™~ se desarrolla dentro del concepto de “compas™”, es decir, de los ciclos ritmicos

caracteristicos de la musica flamenca.

El compas se representa graficamente mediante un espacio en el pentagrama delimitado por
las “barras de compas”. Este espacio, o compas, se escriben las figuras.

En la musica flamenca el compas esta dividido epafi2s.

19 E| concepto deontrapunto en el mundo del flamenco se produce cuando, por ejemplo, en un recital el cantaor
recita, interrumpe y, seguidamente el guitarrista responde con unos acordes. No es realmente un contrapunto desde el
punto de vista de la musica polifonica.

! La palabracontrapunto en musica es una técnica de composicién que consiste en escribir varias melodias (voces)
independientes entre si y superpuestas para que se oigan simultaneamente. El canon y la fuga forman parte de la
técnica decontrapunto. Este concepto esta relacionado con la muigalddnica, esto es, conjunto de sonidos
simultaneos, en que cada uno expresa su idea musical, conservando su independencia, formando asi con los demas u
tono arménico. Al término de polifonia se opone ahdmofonia varias voces sin contrapunto.

12 Ritmo es la ordenacién y proporcién del tiempo musical en patrones o esquemas regulares. Es la agrupacién de los
tiempos o pulsos fuertes y débiles de la musica.

13 Compas la ordenacion del ritmo se realiza a través del compas. Se podria decir compases son las unidades de
medida del tiempo en misica. No es exactamente la medida del ritmo, pues aunque hay ritmos que coinciden con los
compases también hay otros esquemas ritmicos que no se encajan en ningin compas.
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El arménico se desarrolla dentro de los conceptos de modalidad' y tonalidad®, es decir,
como fondo sonoro de acordes en modo por ejemplo de M7 o en tonalidades Mayor y menor,
siguiendo las inflexiones de la melodia del cante.

El “tocaor” o persona que acompafia al cante, al baile o a ambos, tiene que controlar en
constantemente estas tres funciones: mantener el compas, dar respuestas al cante o al baile,
armonizarlos. Por ello, el aprendizaje de la guitarra flamenca requiere tiempo y practica, no solo para
adquirir los reflejos de digitaciones o “mecanica”, sino para aprender a simultanear estas funciones,
con el entorno del cante y del baile. Asi muchos concertistas actuales insisten en que antes de ser un
buen solista, se debe conseguir dominar los acompanamientos del cante y del baile.

La guitarra flamenca de concierto serfa una evoluciéon o grado mas en estos ciclos de
aprendizaje, con vocacioén de emancipacion y de visualizacion, asi como de reflejar sola lo que ocurre
entre cante, baile y guitarra, a través de un mayor virtuosismo instrumental y musical. En su busqueda
de la perfeccion en el toque, estos profesionales se han valido de varios recursos técnicos y musicales:
en el aspecto ritmico por ejemplo una sofisticada técnica de baterfas ritmicas llamadas “rasgueos” o
“rasgueados™® que da gran parte de la llamada “sonoridad flamenca”, golpes en la tapa, un virtuoso
toque de pulgar que también define la “sonoridad flamenca”, ademas con una elaborada utilizacién
como plectro llamada “alzapia”, en el melddico, el apoyado en escalas y melodias con el pulgar o con
los dedos indice-medio alternando (“picado”), trémolo"” de cuatro notas, ligados abundantes en la
mano izquierda, en lo armoénico posiciones de acordes perfectos, “imperfectos” y de séptimas sobre
la cadencia andaluza, enriquecidas por cuerdas al aire y mas tarde por posiciones invertidas.

En cuanto al orden de importancia de estas funciones, el ritmico aparecerfa en primer lugar
pues condiciona a los demas. Lo podemos observar si comparamos la guitarra clasica con la flamenca.
Esta ultima ha incorporado varios recursos de la primera, pero los ha hecho suyo desde su vocacion

ritmica: apoyado en las escalas, trémolo de cuatro notas, mas ritmico y brillante, en lugar del trémolo

* Modalidad, colocacion de los intervalos (mayores y menores) dentro de los 7 sonidos de lanesoaio es la

distancia entre dos notas, esto es, altura de sonido o lo que es lo mismo, la frecuencia. La minima distancia en la
musica occidental es el tono y el semitono (la segunda mayores y menores). Si la distancia es de medio tono — un solo
traste en el caso de la guitarra — es menor; y si es mayor, hay un traste entre medios de los dos sonidos. Los sonidos
mas agudos en la guitarra clasica y flamenca se producen cuanto mas nos aproximamos a la boca.

!5 Tonalidad: Es un grupo de sonidos que forman un sistema y estan regidos por una nota principal llamada ténica.

La tonalidad se define en una pieza musical, a partir de la escala y acordes que se utilicen. Para poder averiguar la
tonalidad debemos fijarnos en la armadura, que es el grupo de alteraciones que acompafian a la clave al principio de
la pieza musical. Podemos encontrar estas alteraciones, todas sostenidos o todas bemoles, en grupos de uno, dos, tres,
cuatro... La tonalidad puede tener dos modalidades, mayor y menor.

18 Recurso en el toque de la guitarra consistente en tocar las cuerdas con la mano derecha desplegando todos los dedos
uno detras del otro sobre las cuerdas.

Y Trémolo: nota rapidamente batida que produce un efecto de temblor. En cierta medida, es la imitacién del vibrato

de la voz humana.
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de tres notas de la guitarra clasica, mas lirico y nitido, con una fundamental presencia del dedo indice
de la mano derecha en la primera o segunda cuerda, dedo que alternando con el pulgar permite sentir
mejor la pulsacién ritmica, etc.

En el aspecto melédico, destacamos que por influencia del cante, la guitarra flamenca no suele
utilizar intervalos disjuntos18 en sus melodias. Tanto en las falsetas, como en las respuestas al cantaor,
el guitarrista utiliza melodfas con intervalos conjuntos, o lo que es lo mismo, siguen en el orden de la
escala, evitando los saltos. Ahora bien, no siempre es asi, a veces algunos “tocaores” utilizan
intervalos disjuntos, tal es el caso del maestro Paco de Lucfa, con el objeto de destacar alguna nota en
especial.

En el aspecto armoénico, el toque parte de la armonizacién de los cuatro grados del
tetracordio” descendente L.a Sol Fa Mi, con los acordes siguientes: La menor, Sol Mayor, Fa Mayor,
Mi Mayor. A partir de transposiciones de esta armonizacion, los guitarristas han establecido varios

L. . . .20
toques, cada uno con su color caracteristico. A partir de la nota Mi dada por la sexta cuerda al aire™, el

>
toque llamado “por arriba”: La menor, Sol Mayor”, Fa Mayor, Mi Mayor. A partir de la nota La dada
por la quinta cuerda al aire, el llamado toque “por medio”: Re menor, Do Mayor, Sib Mayor, La
Mayor. A partir de la nota Si dada por el segundo traste de la quinta cuerda, el llamado toque “por
granaina”: Mi menor, Re Mayor, Do Mayor, Si Mayor. A partir del segundo traste de la sexta cuerda,
el llamado toque “por Levante”: Si menor, La Mayor, Sol Mayor, Fa# (Fa sostenido), Mayor.

Ademas de estas transposiciones, el guitarrista se ha valido de una armonizacion clasica en
tonalidades Mayores y menores, con los acordes de Toénica, Dominante y Subdominante, para
acompafiar estilos de mas reciente incorporacion en el repertorio flamenco, como la familia de las
cantifias o los llamados estilos de “de ida y vuelta”. Las tonalidades elegidas han sido las mas

eficientes para la guitarra, dada su afinaciéon: Do Mayor, Re Mayor, La Mayor, Mi Mayor, y las

tonalidades menores de La, Re y Mi. Por el uso comodo de cuerdas al que permiten, estas tonalidades

'8 Intervalo disyuntos las notas no se suceden, es decir, que puede ser una nota Do y después una Mi. Por el
contrario logntervalos conjuntos las notas se disponen de manera sucesiva (0 segunda mayor o segunda menor).

! Tetracordio, escala de 4 notas

%0 Cuerda al aire, la mano izquierda no pisa las cuerdas, portanto, sélo se pueden tocar las 6 cuerdas de la guitarra de
una Unica manera, produciendo sélo 6 sonidos diferentes.

L S0l mayor, es la tonalidad que consiste en la escala mayor de Sol, y contiene lasohdéasi, do, re, mi, fa

sostenido y sol. Su tonalidad relativa es Mi menor, y su tonalidad homénBah menor. Mi menor es la tonalidad

que consiste en la escala menoMigy contiene las notalli, Fa sostenidoSol, La, Si, Do, Re sostenido M.

La tonalidad relativa menor de una particular tonalidad mayor (o el relativo mayor de una tonalidad menor) es la
tonalidad que tiene la misma armadura pero una tonica diferente, como opuesta menor 0 mayor, respectivamente. Por
ejemplo, Sol mayor y Mi menor tienen un solo sostenido en su armadura; entonces podemos decir que Mi menor es la
relativa menor de Sol mayor (y que Sol mayor es la relativa mayor de Mi menor). La relativa menor de una tonalidad
mayor siempre tiene su tonica una tercera menor descendente (y viceversa).
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son en efecto las predilectas en la guitarra de cualquier género. Tendremos asi los acordes de Do
Mayor (ténica), Sol7 (dominante) y Fa Mayor (subdominante) si la tonalidad utilizada es la de Do
Mayor, por ejemplo en el acompafiamiento actual de las cantifias. De la misma manera tendremos La
menor (ténica), Mi7 (dominante) y Re menor (subdominante) si la tonalidad empleada es la de La
menor, por ejemplo en el acompafiamiento de farruca.

Estas cinco transposiciones de la armonizaciéon guitarristica del segundo tetracordio
descendente frigio y los acordes de las tonalidades Mayores y menores sefialadas (DoM, ReM, LaM,
MiM, Lam, Rem, Mim) han constituido el material “clasico” de los tocaores para acompafar y
desarrollar sus solos, hasta el periodo que llamamos “guitarra contemporanea”, a partir de los ochenta
del siglo pasado.

Aunque hemos descrito las armonizaciones de la guitarra flamenca, con acordes perfectos
Mayores o menores. En realidad los tocaores utilizan numerosas disonancias, es decir notas ajenas a
esta armonia “perfecta”, por el uso reiterativo de cuerdas al aire en sus posiciones de acordes. La
razén obedece en primer lugar a una cuestion de comodidad para la mano izquierda, buscando
posiciones mas cémodas que las perfectas, especialmente las que implican el uso del dedo indice en
cejilla y el esfuerzo fisico que ello requiere. Pero mas alla de esta cuestién puramente fisica, existe otra
razon: el oido del tocaor gusta de “enturbiar” su acompafiamientos o solos con disonancias, dado el
caracter no armonico y oriental de no pocas melodias del repertorio flamenco, valiéndose, como
hemos dicho de su oido y también de su buen gusto. En conclusion, utiliza de manera frecuente la
disonancia, hacer un toque mas moderno.

A todo ello, debemos afiadir que como el “tocaor” se mueve a la vez en lo modal y en lo
tonal, gusta de utilizar ambos a la vez en una misma falseta o acompanamiento. Sustituira a menudo el
modo frigio de referencia por tonalidades mayor y menor homoénimas y desarrollara con ello un

sistema particular de modulacién.

Problemas de la escritura musical de la guitarra flamenca

Emanan de los siguientes rasgos del toque flamenco:

- De su vocacion ritmica, con una utilizacién percusiva ausente en otros tipos de guitarra y que
define en gran parte su timbrica y peculiaridad. La escritura ritmica de algunos estilos
flamencos, de la guitarra flamenca y de su vocaciéon como instrumento de percusion es el

primer problema que han encontrado.
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- De su técnica propia elaborada a partir de esta vocacion ritmica con usos especificos como los
rasgueados, el alzapua y otros efectos, apropiaciéon de otras técnicas (especialmente de la
guitarra clasica) con adaptacion a ella.

- Del pensamiento musical del ejecutante supeditado al instrumento. El guitarrista de flamenco
o “tocaor” piensa en “posturas o acordes propios del género”, y no en una armonizacioén

clasica. No habla de tonalidades, sino de toques con sus “posturas” caracteristicas: toque “por

9522 9523

arriba”™, “por medio”™”, “por Levante”, etc. y cuando tendra que buscar una tonalidad
adaptada a la tesitura de los cantaores, hablara de “tonos” y lo seguira haciendo pensando en
toques, utilizando la cejilla para subir o bajar su altura. El guitarrista debe conocer totalmente
la estructura del toque, de manera ritmica, grafica, los rasgueados, conocer y ejecutar

perfectamente el compas para una buena lectura e interpretacion de la partitura flamenca.

Evolucién de la escritura musical de guitarra flamenca

Los antecedentes los podemos encontrar en la literatura decimononica de influencia
nacionalista. Los tendremos en obras de concertistas compositores como Julian Arcas, Tomas
Damas, Juan Parga, Luis Soria, Bernardo Troncoso, Antonio Cano, Jaime Bosch, etc., o en
cancioneros como el de Ocon.

Vemos en el primer caso que la escritura es mas bien académica, la usada en la llamada
guitarra romantica de salén. También los toques y el cante eran diferentes a los actuales.

El toque flamenco se caracteriza por la no escritura su funciéon ritmica y la ausencia de
rasgueados, cuando este uso especifico es lo que llama la atencién a los que escuchan a los primeros
tocaores, los famosos viajeros romanticos.

El rasgueado, su anotacién y utilizaciéon en obras orquestales sera por otra parte uno de los
recursos predilectos de compositores que se acercaran a la guitarra flamenca, entre ellos el propio
Manuel de Falla. Sin embargo esta técnica propia del uso popular y luego del flamenco, salvo
excepciones, no aparece en este repertorio de salones finiseculares que opta por la forma “punteada”
de la guitarra. Obedece a la funcién de acompafiamiento de danzas y cantos de esta guitarra popular,
que luego seguiran practicando los primeros “tocaores” cuando el género flamenco hara su aparicion
en el contexto profesional de los cafés cantantes. Consideramos de capital importancia este punto ya
que esta funcién ritmica de acompanamiento con el uso de rasgueados determinara gran parte de la

estética y dinamica propia de la guitarra flamenca, y que incorporara mecanismos y recursos de la

2 E| guitarrista toca todas las cuerdas en horizontal.
% Se desarrolla mas en las cuerdas centrales, 4.2, 5.2 3.2
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guitarra “punteada” o guitarra “clasica” a partir de su vocacion ritmica. El uso de la guitarra rasgueada
dota en efecto al que lo practica de cierta soltura de mano derecha que se reflejard en otra
comprension ritmica de la musica que la que se consigue con la guitarra “punteada” o arpegiada.

Un caso interesante entre las excepciones es el del cancionero de Ocon. Es de las primeras
veces que vemos escrito los rasgueados. Este autor subraya los dos usos, punteado y rasgueado, que
se practican en Espafia, especialmente el segundo: “Dos maneras se conocen en Espafia de pulsar la
guitarra: la una se llama punteado, que es la conocida y usada en todas partes: la otra rasgueado, y la
creo peculiar de este pafs. Se llama rasguear a la acciéon de pulsar el instrumento en esta forma y

"5

puntear a la de hacerlo en la primera"” (Ocon, 1888: 148). Ocodn opta por escribir los acordes en el
pentagrama y describir en una nota preliminar como deben de ejecutarse: Manera de rasguear en la
guitarra, aplicada al fandango.

El primer acorde de cada tiempo del compas se ejecuta con las unas de cuatro dedos (no
contando el pulgar) que se hacen pasar con rapidez sobre todas las cuerdas, en direcciéon de arriba
abajo, empezando por el mefiique y concluyendo con el indice, ayudados por la mufieca y el
antebrazo. El pulgar se emplea también a veces en este acorde, hiriendo solamente el bordén con la
yema. El segundo acorde de cada tiempo se ejecuta con la yema del dedo indice, que generalmente
solo toca las primeras cuerdas en su movimiento de abajo arriba. Aunque hay varios modos de
rasguear, éste es el mas comun, y conociéndolo puede formarse una idea aproximada de los demas
(Ocon, 1888: 148).

En cuanto al uso punteado de la guitarra, vemos que consiste en arpegiar los acordes

“rasgueados” en el otro estilo.

Historia de la guitarra como instrumento: organologia. Breve referencia histérica

Iconografia de la “guitarra” medieval, su origen centroasiatico y sus derivados europeos

Los antecedentes de la guitarra acustica europea se remontan a la aparicién de los cordéfonos
de cuerdas punteadas por plectro cuyo auge se remonta en nuestro continente a los siglos XIII y XIV,
y que guardan una evidente similitud con la actual guitarra (contorno entallado), constatado a través
de los registros graficos y escultéricos recogidos en el evidente patrimonio escultérico medieval
europeo. Ahora bien, estos cordéfonos medievales tienen segin muchos autores, un origen remoto
centroasiatico, entrando en Europa a socaire de la cultura islamica.

Con el transcurso del tiempo, este instrumento experimentd una paulatina transformacion

fisica, originando en el siglo XV, entre otros cordéfonos, el cistro italiano y la guitarra espafiola.
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El antiguo cordéfono medieval de los siglos XII y XIII al que hacemos referencia, es un tipo
especifico de laud de largo mango, contorno entallado y amplias escotaduras en los costados. Otras
de sus caracteristicas vienen detalladas en el articulo “Iconografia de la guitarra medieval, su origen
centroasiatico y sus derivados europeos’**,

Para muchos autores este instrumento se denominaba “guitarra latina” en referencia a la
denominacién que el Archipreste de Hita en su obra E/ /ibro del buen amor hacia de este cordéfono e
inspirado en las miniaturas representadas de este instrumento en las Cantigas de Santamaria de Alfonso
X el Sabio. Esta concepciéon ampliamente aceptada por la mayoria de los autores, se vio
significativamente denostada por la idea defendida por Laurence Wright en 1977, el cual trat6 de
demostrar que su nombre era de citola.

Volviendo a la hipétesis sobre su origen podemos discernir dos corrientes: una aboga por una
procedencia europea, debido a su nombre “guitarra latina”; y otra, decantada por su origen oriental. A
su vez, dentro de la primera corriente o tendencia apreciamos dos posturas: la primera dice que deriva
de la citara romana de origen griego y mesopotamico, introducida en Espafa bajo el nombre de
fidicnla, antes de la entrada de los musulmanes en la peninsula ibérica, basado en los dibujos de liras y
latdes largos encontrados en el Salterio de Utrecht, manuscrito del afio 825 en la abadia de San Pedro
de Hautvillers. Otros estudiosos se inclinan por un origen en Alejandria en los siglos V 'y VL.

Por lo que respecta a su origen oriental, defendida por la mayoria de los investigadores, lo
corroboran diversos hechos entre los que se encuentra el relieve hitita (pueblo situado Turquia
central, hace aproximadamente 1.500 anos antes de Cristo) de un laid, y de registros persas y
egipcios.

A todas estas teorias debemos anadir la que se inclina por un origen en Asia central, entre el
mar de Aral y Afganistan, y abarcando Uzbequistan y parte de Tadshikistan, region en donde la
musica tenfa una alta consideraciéon y los cordéfonos similares a los estudiados, tenfan un gran
protagonismo. Esta region estaba en el punto de confluencia de los caminos de Oriente, Occidente e
India, recibiendo multitudes de influencias culturales. Es en esta region donde podemos encontrar
figuras de pequefio tamafo de musicos con sus instrumentos, entre los que encontramos algunos
tocando 4 tipos de latdes: de mastil largo, laud corto, el de cordal frontal (mas tarde utilizado por los

arabes), y los de contorno entallado; todas estas figuras de los siglos IX-1II a.C. y IV d,C.

2 ALVAREZ MARTINEZ, Rosario. “Iconografia de la guitarra medieval, su origen centroasiatico y sus derivados
europeos”.El sonido de la piedraActas del encuentro sobre instrumentos en el Camino de Santiago. Caoliabs
Villanueva.Ed. Junta de Galicia. Consejeria de Cultura y Deporte, 2005, pp. 224-225.
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Tras el advenimiento del Islam, este instrumento paso a dejar de circunscribirse a Asia central
y Persia para expandirse hacia Occidente. No quiere esto decir que fueron los arabes los que trajeron
este instrumento a Europa, sino que contribuyeron a su popularizacién y reconocimiento. Ya en la
sociedad bizantina hubo instrumentos frotados con cajas entallada y clavijeros doblados hacia atras, o
la existencia de codice de la baja Antigliedad que sirvié de modelo al Salterio de Utrecht. Ahora bien,
es indudable la manifiesta influencia de la cultural islamica en la proyeccion del cordéfono por la
cultura occidental a través de diferentes canales: influencias culturales auspiciadas por los viajantes, el
intercambio de mercancias favorecidas por las rutas comerciales, y las invasiones musulmanas en los
paises de la ribera del Mediterraneo. Todo lo dicho esta suficientemente demostrado gracias a los
registros y exponentes culturales recogidos en diversos pafses. Asi conocemos en un panel de madera
del antiguo palacio fatimita de El Cairo (siglo X), conservado en el Museo de Louvre, esta tallado un
cord6fono de contorno semejante a los citados del Asia Central y a los de los codices de las Cantigas
de Alfonso X el Sabio. La caja presenta los tipicos entrantes en la cintura y su final es ancho y
redondeado, con hombros rectos y ligeramente inclinados hacia el mango. Ejemplos semejantes los
encontramos en el articulo titulado “Iconografia de la guitarra medieval, su origen centroasiatico y sus
derivados europeos”, y que corroboran la idea de la existencia de un puente entre Oriente y
Occidente, también en el ambito cultural musical, tal y como lo demuestran la existencia instrumentos
musicales cord6fonos en la antigua cultura egipcia fatimita (siglo X), con gran similitud a los que
posteriormente existieron en el ambito europeo y recogidos a través de fuentes escultoricas y
bibliograficas.

Posteriormente se han recogido pruebas de la existencia de estos cordéfonos entallados en
Italia (entro a través de Sicilia) y en la Peninsula Ibérica a finales del siglo XII en las iglesias que
jalonaban todo el Camino de Santiago, y que en el siglo siguiente las representaciones de estos
instrumentos se hicieron mas patentes a lo largo y ancho de toda la geografia espafiola. Estos
instrumentos musicales como el ladd con cordal frontal fueron muy utilizados en Al-Andalus por lo
menos desde el siglo IX, y de aqui se extendi6 a los territorios cristianos peninsulares a finales del
siglo XIII a través de las fronteras de los reinos de Taifas, y que éstos a su vez, lo recogieran del
antiguo Egipto fatimita.

En el siglo XIII el nimero de muestras iconograficas de la “guitarra” se hace cada vez mas
patente, aunque presentan claras diferencias respecto a los latdes entallados considerados sus

antecesores. En este mismo siglo, a partir de la segunda mitad del siglo XIII se introducen en las

% ALVAREZ MARTINEZ, R. op. cit. pp. 336 y ss.
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guitarras una serie de innovaciones, dando lugar a dos tipos de guitarras: uno tradicional, con el final
de la caja redondeado y el clavijero recto o curvo, doblado hacia atras y sin talla; el otro, con el final
de la caja apuntado, talla de cabeza de animal en el clavijero y esporadicamente un cordal triangular o
trapezoidal como el de las vihuelas.

En cuanto a las cuerdas, éstas se sujetaban al final de la caja por medio de botones, de entre
tres y cinco cuerdas, aunque algunos instrumentos presentan tres dobles. Respecto a los trastes oscila
entre cinco y seis. Clavijero ligeramente curvado y doblado hacia atras y rematado con una cabeza de
animal

En el siglo XIV las “guitarras” disminuyen su presencia iconografica de manera patente. En
este siglo podemos apreciar una “guitarra” diferente vinculada a los instrumentos europeos de este
siglo, que han sufrido modificaciones en su forma, tal y como queda reflejada en el Retablo de San
Millan, del monasterio de San Millan de Suso. Este tipo de guitarra llamado “de hoja de muérdago”
por investigadores ingleses, posee un mastil muy corto y el clavijero es curvo, doblado hacia atras y
dejando un orificio para introducir el pulgar de la mano izquierda. Posee tres cuerdas dobles, puente
y cinco puntos que configuran un sencillo rosetén.

La guitarra debi6 pasar a Europa occidental desde la Peninsula Ibérica en la segunda mitad del
siglo XIII, desglosandose en wvarios modelos significativamente diferentes producto de las
modificaciones realizadas por los musicos y artesanos constructores de estos instrumentos®.

Resumiendo, durante los siglos XIII y XIV en Europa principalmente, la “guitarra” se vio
continuamente afectada por cambios y modificaciones encaminadas a perfeccionar las cualidades
sonoras del instrumento. Es en estos dos siglos cuadro comienzan a desaparecer las muestras
iconograficas de este instrumento en toda Europa, ya no se vefa como un instrumento digno de ser
tocado por los monjes y musicos profesionales, pasando ahora a ser un instrumento musical utilizado
por pastores y gentes llanas. Es a partir de ahora, ya en el siglo XV, en un marco renacentista, cuando
vemos surgir dos nuevos instrumento derivados de la “guitarra medieval™ el cistro y la guitarra, pero
con manifiestos cambios estructurales, cordéfonos que comienza a ser utilizados primeramente en
Italia y Espafa.

En referencia a la guitarra espafiola no existe un consenso general en cuanto a su origen.
Laurence Wright proponifa la denominacion de citola a la “guitarra” medieval, y el nombre de guitarra
al ladd corto, opinidon que a partir de ese momento no fue debatida, y dejando la anterior ideal de

denominar “guitarra” a la “guitarra latina”. Este autor y Juan José Rey no explicaban como en el siglo

% ALVAREZ MARTINEZ, Rosario. op. cit. pp. 348 y 349
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XV surgi6 la guitarra-vihuela, ni por qué a la vihuela se la conocia también como guitarra en este
mismo siglo.

El criterio defendido por Alvarez Martin y otros autores es que la guitarra del siglo XV es una
transformacion de la “guitarra” medieval, homologandose a la vihuela de mano, en su perfil y en su
dorso, cordéfono que desde el siglo XIV habia adoptado la forma entallada que encontramos durante
su auge en el siglo XVI. Ahora bien, aunque la mayoria de los autores considera que ambos
instrumentos — guitarra y vihuela — eran exactamente iguales, y que sélo diferfan en el nimero de
cuerdas, para Alvarez Martinez existen diferencias estructurales de los clavijeros (clavijero doblado
hacia atras para la guitarra, y clavijero plano en forma de pala y clavijas frontales, para la vihuela).

En resumen, y simplificando lo anterior, podemos decir que la guitarra existe desde tiempos
muy antiguos tal y como hemos explicado, parece ser que segun diversas teorfas para unos tiene un
antepasado en laud caldeo-asirio (sin merma de reconocer su origen centroasiatico), y en cambio para
otros proviene de la citara griega. Etimolégicamente el término proviene de kithara (egipcio)”” o de
kezarah (asirio). Para Franz Jahnel, historiador que realizé un estudio concienzudo de la historia
instrumental de la guitarra, mostré que un caparazéon vacio de tortuga, podia haber servido de “caja
tafiida” a las que fibras duras del propio animal dispuestas transversalmente, podrian actuar como una
primitiva cuerda, que al pulsarla, darfa un sonido amplificado por la resonancia provocada por la

, , 28
forma céncava del caparazon.

La mitologia griega se ha referido mucho a los antecesores de este
instrumento. Asf una de fabulas clasicas griegas, atribuye la invenciéon de la “Kitara, Citara o Kitarart”,
al infante Hermes, quien salt6é de su cuna para encontrar y robar el ganado del dios Apolo. De vuelta
con el ganado robado tomé una tortuga que encontré en la hierba, vacié su contenido dejando sélo el
caparazon al cual adapté unos palos que prepar6 a medida y los inserté en agujeros practicados en el
mismo. Cubrié con piel de vaca dicho caparazon, fij6 los brazos, los unié con un yugo y até cuerdas
de tripa a ellos. El sonido producido por este instrumento, despert6 al dios Apolo el cual, con su

presencia, hizo confesar de su robo al infante Hermes Hermes mostré a Apolo su recién invento e

interpreté con él encantadoras notas con los dedos y con la ayuda de un plecto también inventado

%" Kithara citara griega lira adaptada por los griegos antiguos a partir de modelos del Oriente Préximo y el norte de
Africa. El cuerpo estaba formado por una caja delgada de madera con forma trapezoidal de unos 41 cm de alto y 36
cm de ancho en la base. Dos brazos de madera se elevaban verticalmente desde cada lado con una envergadura que
doblaba a la del instrumento. Las siete cuerdas de la citara clasica se sujetaban en un extremo al fondo de la cajay en
el otro a una barra horizontal o travesafio situado en el extremo de los brazos. Se tocaba de pie, apoyada en la cadera
izquierda y atada por la parte de atras a la mufieca izquierda. Los dedos de la mano izquierda estaban libres para
puntear, apagar o rasguear las cuerdas mientras la mano derecha las pulsaba por delante con un plectro. Un modelo
mas pequefio con el fondo redondo se sostenia en el regazo. Término recogido de la Enciclopedia Microsoft Encarta.

% La guitarra: historia, estudios y aportaciones al arte flamen8ervicio de publicaciones de la Universidad de
Granada, 1986, p. 2.
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por ¢él, cantando al mismo tiempo en alabanza a la nobleza, inteligencia y generosidad de Apolo, el
cual complacido otorgd su inmediato perdén. Hermes llevé al sorprendido y deleitado Apolo a Pylus,
tocando y cantando todo el camino y allf le entregd el resto del ganado que habfa escondido en una
cueva.”

Por otro lado Alejandro III de Grecia, mejor conocido como “Alejandro Magno”, en una de
sus multiples invasiones, se percaté de los muchos instrumentos musicales encontrados por las tierras
que invadia (Egipto, Persia, India...) y que posteriormente fueron incorporados a la cultura clasica
griega. Entre ellos, y como no, nos referimos a la “Khitara Asiria”.

Por otro lado, existia otro instrumento, el “Nefel” (instrumento precursor del laid), una
especie de laud de cuello largo, monocorde de procedencia sumeria e introducido en Egipto por las
invasiones procedentes del oeste de Asia en tiempos de los Hyksos (2400 afios a.C.) a las que se les
incorpord posteriormente una o dos cuerdas mas. Este instrumento se incorporé a la cultura musical
de los faraones del antiguo Egipto y alcanzé una gran popularidad en esta civilizacion, tal y como lo
demuestran los testimonios aparecidos en las tumbas egipcias.

Posteriormente conforme iba evolucionando la cultura egipcia, este instrumento fue
acomodandose a los nuevos tiempos, sufriendo transformaciones tal y como fueron testigos e
impulsores los gobernadores romanos durante la colonizaciéon de Egipto por parte de Roma y mas
tarde los misioneros cristianos. En los siglos III al VIII experimentaron modificaciones el antiguo
laud, los cuales tenfan claramente definidas la tapa y el fondo, ambos lisos y separados por pequefios y
curvados lados™.

Otras modificaciones se presenta en lo que respecta a la unién entre el cuello y el cuerpo del
instrumento, de manera parecida al llamado tacén en la guitarra espafiola, aunque en este caso el
cuello y el cuerpo estan tallados en una sencilla pieza adicional al mango que los enlaza. La evolucion
siguiente pasa por multiples cambios de contorno, tamafios, elementos accesorios, a fin de conseguir
un mayor partido musical y acudstico, y que la acercan cada vez mas a la guitarra tal y como la
conocemos en la actualidad.

No solo ha evolucionado este instrumento, sino también la manera de tocarlos en donde se

utilizan diferentes tipos de “plectros” y técnicas de toque.

? Tratado sobre Mitologia Griega. Inglés: “The Greek MytHRobert Graves.

%0 Segln los descubrimientos realizados en el siglo XX en las ruinas del monasterio de Apa (Saint) Jeremias, en
Sakkara y en las ruinas del cementerio de Qataraguitarra: historia, estudios y aportaciones al arte flamenco
Servicio de publicaciones de la Universidad de Granada, 1986, p. 14.
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En la Edad Media el concurso de estos instrumentos toma una especial importancia el uso
que hicieron los juglares y trovadores. Los juglares (nombre que data del afio 1100) eran artistas
profesionales encargados del entretenimiento en la Europa medieval, dotado para tocar instrumentos
—principalmente de cuerda—, cantar, contar historias y hacer acrobacias, asi como otros trucos de la
actuacion. La nobleza solia emplear muchos juglares, pero la mayorifa eran itinerantes. Los trovadores
eran poetas liricos en lengua de oc (provenzal) y poetas liricos en lengua de oil (francés antiguo). El
término deriva del verbo trobar (componer versos). Su actividad se desarrolla en Francia entre finales
del siglo X1 y finales del siglo XIII. Los trovadores, afincados en la regién de Provenza, se inspiraron
en el antiguo concepto griego de poema lirico como composicién vocal. La poesia de los trovadores
figura entre las primeras muestras literarias en una lengua distinta del latin, lengua literaria por
excelencia durante la Edad Media. Sus poemas emplean nuevas formas, melodias y ritmos, originales
o copiados, de la musica popular. El primer trovador del que se tiene noticia fue Guillermo IX de
Aquitania. La mayorfa de los 400 trovadores que vivieron en esta época fueron nobles o reyes para
quienes componer e interpretar canciones era una manifestacion mas del ideal caballeresco. L.a musica
de los trovadores desaparecié progresivamente a lo largo del siglo XIII con la destrucciéon de los
reinos del sur de Francia durante las guerras religiosas, que culminaron con la derrota de los
albigenses por el poder papal. Originalmente, los trovadores cantaban sus poemas en la corte y a
menudo celebraban competiciones o torneos musicales; mas tarde contrataron a musicos itinerantes,
los llamados juglares, para interpretar sus obras. Entre sus temas predilectos figuran el amor, la
caballeria, la religion, la politica, la guerra, los funerales y la naturaleza. Sus formas de versificacion
eran la cansén (por lo general de amor cortés), la tensén (didlogos o debates), el serventesio (cancion
politica o satirica), el planto (canto finebre o endecha), el alba (cancién matinal) y la serena (cancion
nocturna). El acompafiamiento musical se interpretaba generalmente con instrumentos de cuerda
como la viella (violin medieval) o el laud. La notacién indicaba el tono, pero no el tiempo o el ritmo.

Mas adelante, en el siglo XIII tenemos referencias en el codice del rey Alfonso X el Sabio
“Las Cantigas de Santa Marfa” del rey Alfonso X el Sabio, aparecen detallados y perfectamente
ilustrados instrumentos utilizados en la época (muchos de ellos de cuerda) y constituyen un legado
iconografico de los instrumentos utilizados en la época. De entre los instrumentos hay un grupo
considerado como de “tradicién europea” y otro responde a un modelo tradicional “arabe-persa”,
existiendo ademas otros instrumentos que responden a la vez a ambas tendencias. En esta influencia

arabe-persa, no cabe duda que la invasiéon musulmana de Espafia en el afio 711 por el caudillo bereber
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Tariq, y el posterior asentamiento de la cultura arabe en la peninsula, derivé en un legado cultural que
se conserva hasta nuestros dias y en la que no falta su influencia musical.

Entre los instrumentos que detallan en este legado de Alfonso X el Sabio tenemos: la vihuela
de arco, giga, rabé morisco (estos tocados con un arco); la vihuela de pénola, baldosa, mandurria,
laud, citola o cythara guitarra latina y guitarra morisca (todas estas punteadas con plectro o con los
dedos).

Con el transcurrir de los siglos, ya en el siglo XVII se describen por Athanasius Kirscher’s™
los instrumentos musicales mas utilizados en aquellos anos, producto de la evolucién de otros mas
antiguos, entre los que destacan por su relacion con la actual guitarra, cythara comin que tenfa ocho
ordenes de cuerdas dobles mas una sencilla y forma mas o menos compleja; la cythara germanica e
italica, con cinco 6rdenes dobles sujetos por su mayor tensién de afinacién con suplemento adosado a
la parte inferior del aro, también dispone de un suplemento de diapasén sobre la tapa, para adicionar
mas sonidos agudos en la escala de valores tonales; la cythara hispanica (guitarra espafiola),
instrumento de cinco 6rdenes dobles con contorno definido y relacionado con las primitivas vihuelas,
por lo que es su precursor y que se pretencia diferenciar este dltimo instrumento del latd arabe por la
animadversion existente hacia lo oriental.

El laud arabe se transmiti6 al resto de Europa, pero en Espafa apenas se utilizé; su lugar lo
ocupé la vihuela.? Desde el siglo XV se emplea el término vihuela para designar a todos los
instrumentos de cuerda con mango: vihuela de péfiola, que se tocaba con una pua o plecto; vihuela de
arco, las cuerdas eran frotadas; vihuela de mano, las cuerdas eran pulsadas con los dedos. La forma de
la caja de todas ellas era semejante a la de la actual guitarra, aunque de menor tamafio y con las curvas
del arco menos pronunciadas. El fondo era plano y el mastil, o diapasén, corto y ancho, llevando en
éste por lo general diez trastes.

Con el paso de los anos la vihuela de mano sufre una serie de transformaciones, se suprimen
la secta y la prima cuerda, era un instrumento aristocratico de factura cuidada y lujosa, constituida con
valiosos materiales y que daran origen a la guitarra.®® FEsta guitarra disefiada por los musicos y

aficionados distinguidos, era el modelo popular, el instrumento en manos del pueblo destinado a

%1 Disefio descriptivo de instrumentddusurgia universales, Atanasiur Kirscher's, 1650.

%2 Vihuela, instrumento musical de cuerda de la familia del latd. Presenta un cuerpo ovalado y un mastil con diez
trastes, y su aspecto exterior es muy parecido al de la guitarra. Tiene seis cuerdas dobles afinadas en sol 1, do 2, fa 2
la 2, re 3, sol 3, que se puntean con los dedos, con la ayuda de un plectro o, en algunas ocasiones, con un arco.
Aungue tiene su origen en el siglo X1V, alcanza su maximo esplendor durante el siglo XVI en Espafia. La vihuela de
mano era una instrumento muy difundido entre la aristocracia de la época en contraposicién a la guitarra, mas popular
entre las clases media y baja. A finales del siglo XVI, ésta fue ganando terreno a aquélla hasta desaparecer por
completo.

% Juan Bermudd)eclaracion de Instrumento§)suna, 1555.
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acompafar cantarcillos o movidas danzas del pueblo. En estas guitarras predominaban el “tafier
rasgueado”, a diferencia de la vihuela de mano donde la técnica era punteada, en que se pinzaban una
a una las diversas cuerdas. El “tafer rasgueado” consiste en dejar resbalar con rapidez los cuatro
dedos largos de la mano derecha sobre las cuerdas, para producir veloces acordes ritmicos, mientras
que el dedo pulgar marcaba el bajo cuando tuvo cinco cuerdas.

Otro autor, Vicente Espinel (1550-1624) realiz6 un concienzudo estudio sobre la afinacion de
la guitarra, ya que hasta el momento, ésta estaba sin una afinaciéon concreta y bajo la libre inspiracion
del ejecutante. El establece la afinacién de la guitarra en cuatro érdenes y adiciona por este sistema de

afinacion, la “quinta” cuerda, aunque él no la cred sino la difundié. Muestra el siguiente orden:

Quinta cuerda — (doble en octava) LA diapasén
Cuarta cuerda — (doble en octava) RE afinada
Tercera cuerda — (doble en octava) SOL afinada.
Segunda cuerda — (doble en unisono) ST afinada.
Primera cuerda — (sencilla) MI.

Segin Juan Bermuda, existen guitarras de cinco 6rdenes antes de la fecha del nacimiento de
Vicente Espinel. Existe ademas un tratado de musica de Al-Farabi, escrito a mediados del siglo IX en
el que al hablar de la célebre Kitharat o Quitar arabe nos dice: "Es instrumento de cinco cuerdas , tan célebre
que puede compararse con el moderno latid’.

Vicente Espinel en sus frecuentes viajes por Espana e Italia, divulga su método de afinacion
de la guitarra, segin lo confirma Nicola Doizi de Velasco,” donde referencia a esta quinta cuerda
“prima” y al instrumento se le llama guitarra espasiola.

Por tanto, la guitarra espafiola en aquella época era un instrumento de cinco Ordenes,
caracterizado por reproducir multiples efectos sonoros.

La guitarra se popularizé en otros paises europeos en los siglos XVI y XVII, principalmente
en Espafia, Francia e Italia, desplazando de manera irremediable al ladd y a la vihuela. A mediados
del siglo XVIII la guitarra adopta su forma moderna, cuando las cuerdas se hacen sencillas y se anade
una sexta por encima de las otras, mérito debido al organista y musico Fray Miguel Garcia o mejor
conocido “Padre Basilio”, a la que incorporé de la notacién musical moderna para la musica de

guitarra. Ya en el siglo XIX la guitarra continia perfeccionandose. Se afiaden dos técnicas mas

3 Nuevo método de cifra para tafiar guitarfdicola Doizi de Velasco, Napoles, 1630.
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“portamento”” y el “vibrato”™” que se afiaden a las de rasgueado y punteado. Los guitarreros del siglo
XIX ensancharon el cuerpo, aumentaron las escotaduras laterales, engrosaron la caja y cambiaron la

barra armoénica. Las viejas clavijas de madera fueron reemplazadas por tornillos metalicos.
Guitarra flamenca

La guitarra flamenca sélo ha llamado de forma marginal la atencién de los estudiosos del
flamenco, donde observamos un claro predominio del cante en sus escritos. Puede que la carencia de
formacion musical de los estudiosos del flamenco, haya propiciado un estado de marginacién dentro
de una musica nacida desde la marginacién, por lo que la guitarra flamenca ha sufrido hasta hace bien
poco de un doble estado de marginaciéon: desde fuera, por su consideracion de “popular” y carente de
reglas artisticas descifrables, desde dentro por ser considerada como elemento menor por los
aficionados. Para Mairena A. y Molina A., los tocaores tienen la unica misién de acompanar y nada
mas, no deben buscar ninguna otras pretensiones”.

Por su parte Felix Grande, decia en defensa de la guitarra en el afio 1970: “Es necesario haber
escuchado la conferencia de Cano (tan imprescindible y tan solitaria) para saber que la musica
flamenca viene abriéndose camino lenta y testarudamente entre la cerrazén de los patriarcas: aun hoy
abundan las -por llamarlas con tal contrasentido- sensibilidades inméviles que se enojan ante el
transito de la guitarra como elemento de acompanamiento estricto a la guitarra como instrumento de
concierto y que, desde luego, consideran una herejia la introduccién de “demasiadas™ falsetas durante
el rito del cante: preferirfan retroceder al tiempo en que el servicio de la guitarra se limitaba al puro y
escualido “compas”. Cuando Paco de Lucia empezé a destacar, algunos detractores decian que no era

flamenco puro, sino que se acercaba mas a la guitarra clasica.

% portamento, en el canto o en los instrumentos de cuerda, recurso expresivo por el que una nota se liga a la siguiente
por medio de un deslizamiento, sin interrupcién del sonido. Se trata de un término italiano que significa “porte” o
“traslado de algo”. A veces se indica en la partitura mediante una ligadura que conecta las dos notas, pero
normalmente lo efectia de forma libre el intérprete. Sobre todo se utilizé en la primera mitad del siglo XX y en
épocas anteriores, cuando la expresividad musical era mas pronunciada.

% Vibrato, ondulacién del sonido con el fin de dar mayor cuerpo y expresividad a la misica a través de una leve y
continua variacion de la altura. Los instrumentos caracteristicos de esta técnica son los de cuerda (especialmente los
de cuerda frotada), los de viento y la voz humana. En el caso de los instrumentos de cuerda, el vibrato se produce a
través del balanceo de la mano izquierda, con un punto de apoyo en el dedo correspondiente a la nota que se ejecuta
también existe una técnica de vibrato a través de la ondulacion del arco. Para la mayoria de los musicos y tedricos que
escribieron sobre el tema entre los siglos XVI y XIX, el vibrato era un recurso que sélo debia utilizarse en
determinadas ocasiones, ya que aplicado en exceso podia deformar la musica. Hoy dia es una técnica obligada en la
interpretacién y sélo se evita en determinadas ocasiones por caracteristicas especiales de la misica.

3" Mundo y Formas del Cante Flamenco, Libreria Al-Andalus, Sevilla-Granada, 1979, p. 144, 12 edicién, Revista de
Occidente, 1963.
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Sin embargo, hay autores como Albéniz, Falla o Lorca, George Hilaire o D. Pohren han
prestado una indudable atencién a la guitarra flamenca y a sus tocaores, percatindose de su
peculiaridad musical idiomatica y han llamado la atencién sobre ello, circunstancia que se sigue
repitiendo en la actualidad por otros musicos y estudiosos del tema, formando un elenco de
profesionales (periodistas, musicos, estudiosos del tema en general), encargados del disertacion de las
corrientes fronterizas que flirtean con el flamenco, de las nuevas generaciones de artistas flamencos o
cercanos al flamenco, ademas de parte de los problemas de evolucién actual de este género musical.
El tratamiento de la guitarra flamenca cambia sustancialmente a partir de este momento en los
escritos de lo que podemos calificar como “Nueva critica flamenca”, con una atencion especial a los
“novisimos” y que rompe en cierto modo con los canones de la llamada “flamecologia tradicional”. A
partir de ese momento entran en juego conceptos como “Jévenes flamencos” o “Nuevo flamenco” y

la entrada de este arte en el mundo de la mercadotecnia.

La guitarra flamenca a finales del siglo XIX y principios del XX

Antecedentes de la guitarra flamenca

Los tratadistas suelen sefialar el tercer tercio del siglo XVIII como contexto propicio para la
apariciéon del flamenco. El europeista y gaditano José Cadalso Vasquez (1741-1782) en sus Cartas
Marruecas (1789), describe la juerga cortijera del gitano carnicero “tio Gregorio” de “voz ronca y
hueca, patilla larga, vientre redondo, modales bastos, frecuentes juramentos y trato familiar” que
desvela al viajero: “los gritos y palmadas del tio Gregorio, la bulla de las voces, el ruido de las
castafiuelas, lo destemplado de la guitarra, el chillido de las gitanas sobre cudl habia de cantar el polo
para que lo bailase Preciosilla, el ladrido de los perros y el desentono de los que cantaban no me
dejaron pegar ojo en toda la noche”. Para este autor y otros ilustrados, el uso popular de la guitarra
choca con la sensibilidad didactica y moralizante. Un autor anénimo francés escribia en 1765 que:
"Los jardineros (de El Escorial) pasan descuidadamente todo su tiempo tocando la guitarra, instru-
mento que hace mas dafio a Espafia que la sequia o el granizo". Si bien, para otros contemporaneos
de la época como el Marqués de Langle en 1784 indicara que: “Los moros la llevaron a Espafia: es el
instrumento nacional. Hombres, mujeres, ancianos, nifios, todos los espafioles rasguean la guitarra: es
el instrumento mas arrebatador, el mas delicioso de oir durante la noche”, aficién comprobada por
Richard Ford ya entrado el siglo XIX: “En toda reunién de espafioles -militares, paisanos, artieros o

ministros- siempre hay alguno que sepa tocar la guitarra mejor o peor |[...].

Juan Miguel Giménez Miranda 106




Conocer el flamenco

=

Si la guitarra en Espafia no ha dejado de estar presente en los estratos populares debido al
gusto de los espanoles por la danza (Reyes, 1978), después de cierto declive vuelve a gozar del favor
de Europa en la segunda mitad del XVIII. Los numerosos métodos que se editan en este periodo
respondiendo sobre todo a la demanda de un publico aficionado, marcan el paso de la ensefianza oral
y practica empirica de entonces a un empleo razonado en métodos escritos donde los autores analizan
y revisan el conjunto de su técnica para explicarla (Charnassé, 1985: 73).

La presencia de la guitarra popular en ambiente festivo gaditano ya “flamenco” o
“pre-flamenco” en la descripcion de Cadalso, viene ser completada por la publicacion de la Explicacion
de la guitarra de [nan Antonio de Vargas y Guzman (Cadiz, 1773). Al igual que la guitarra clasica, la
flamenca pasa de cinco 6rdenes a seis.

La importancia de la guitarra en el siglo XVIII en la zona de Cadiz queda reflejada por Medina
y dice textualmente: “Esta ciudad andaluza fue, durante las dltimas década del siglo XVIII, un centro
comercial de primera magnitud mundial. Son muy numerosos los trabajos sobre el comercio atlantico
de Cadiz, con ruta directa a Veracruz incluso. Ello determina una vida urbana dinamica, con presencia
de viajeros y comerciantes de diversas naciones y con el subsiguiente intercambio cultural |[...]”. Esta
urbe de matiz eminentemente burgués y comercial, es un lugar idéoneo para que muchos guitarreros
un lugar y modo de vida en el que puedan subsistir.

En la edicion del Libro de la gitaneria de Triana de los asios 1740 a 1750 que escribi6 el Bachiller
Revoltoso para que no se imprimiera, presentada en el XXIV Congreso de Arte Flamenco (Sevilla,
1996) podemos leer lo siguiente: “Para la danza son las gitanas muy dispuestas y en las Casas de
Landin, el pandero de cascabeles suena en fiestas por cualquier pretexto que en esto no admiten
ruegos. Una nieta de Balthasar Montes, el gitano mas viejo de Triana va obsequiada a las casas
principales de Sevilla a representar sus bailes y la acompafian con guitarra y tamboril dos hombres y
otro le canta cuando baila y se inicia el dicho canto con un largo aliento a lo que llaman queja de
Galera porque un forzado gitano las daba cuando iba al remo y de este pasé a otros bancos y de estos
a otras galeras” (Bachiller Revoltoso, 1995, 22). También es de sobra conocido la importancia del
gremio de violeros en Sevilla en la construccién de guitarras/vihuelas desde las Ordenanzas de 1502,
y a mediados del XVII la labor del Francisco Saguino en la evolucion del sistema de de varetaje
(Romanillos, 1988: 348-355). Antes de esta presencia de la guitarra en los primeros ambientes
flamencos, cabe senalar que ha heredado una serie de particularidades todavia perceptibles en la

ejecucion del instrumento actual.
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El toque de guitarra sigue un estilo rasgueado en un principio se afiade otro estilo
denominado punteado introducido por Paolo Giovanni Foscarini en el ano 1630, intercalandose
ambos, y que estaran definitivamente unidos y apareceran a lo largo de la historia de la guitarra
flamenca, mientras la guitarra “clasical, en su afan de depuracioén del sonido, abandonara el rasgueado,
quizas también, como en el caso de Andrés Segovia, para alejarse y diferenciarse de la guitarra
popular.

La guitarra tenfa como funcién primordial el acompafiamiento de danzas, en estratos
populares, teatrales y cortesanos, con unos valores musicales ritmicos exteriores y tonales armoénicos
en lo que Falla llamaba “El empleo popular de la guitarra”, acompafamiento de poesia cantada desde
los villancicos y romances. La funcién de la guitarra popular en la primera mitad del siglo XIX pasa
por el acompafiamiento de bailes autéctonos entonces de moda como la jota aragonesa, el fandango,
la rondenia, la seguidilla, el polo, el jaleo y demas bailes de la escuela bolera, etc., o numerosos bailes
del Nuevo Mundo entrados principalmente por la metrépoli Cadiz desde el siglo XVI como las
lascivas zarabandas y chaconas, hasta las sensuales habaneras que originaran mas tarde el éxito de los

tangos flamencos en los cafés-cantantes.

Guitarra clasico-romantica de salén y primeros “tocaores” del género flamenco. La guitarra

flamenca en busca de su propia definicién

En la segunda mitad del siglo XIX con la moda por “lo andaluz” anda gran parte de Europa y
su perversa derivacion en “el flamenquismo” espafnol, con la ansiada busqueda romantica del “alma

de los pueblos” y la rebelde afirmacién del “yo”, con el afan exhibicionista de una burguesia que

,
triunfa definitivamente en el marco capitalista de la revolucion industrial y la fascinaciéon del mundo
rural y obrero por este derroche, contexto simbolizado por el café-cantante en la literatura flamenca,
es cuando el género flamenco parece iniciar el proceso para adquirir su fisonomia actual. Antes,
lugares como salones y academias de bailes con “juergas” destinadas generalmente a turistas o
notables, propiciaron cierta conciencia profesional que “cuajara” ahora definitivamente con la
demanda de cafés-cantantes y espacios similares. Eusebio Rioja sefala que el guitarrista aparece sobre
todo como cantaor/guitarrista para acompanar bailes, luego elevar su status profesional hasta
independizarse de su doble funcién de cantaor y guitarrista a la vez.

Ton y Mary Ann Evans™ sefialan que las primeras guitarras flamencas hechas por Torres en

su perfodo sevillano de los anos 60, indican que este guitarrero tenfa ideas precisas sobre las

3 EVANS. Tom y Mary AnneGuitars, Bass Ptinters Limited, London, 1977.
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diferencias esenciales que separan la guitarra flamenca de la clasica, asi como sobre los métodos de
construccion adecuados para cada instrumento, a saber: clavijero de madera en lugar de mecanicos,
caja ligeramente mas pequefia, utilizacién del ciprés espafiol para los aros y el fondo, peso mucho mas
ligero que la clasica, construcciéon mas simple con abanicos de cinco barras en lugar de las siete del
modelo clasico, puente bajo y hueso también de poca altura para que las cuerdas estén mas cerca del
diapason vy facilitar a si la rapidez de la mano izquierda, especialmente en la técnica de ligados
(también las cuerdas bajas ayudan a realizar técnicas flamencas de la mano derecha como son los
rasgueados o el alzapua), proteccion de la tapa con el golpeador, reduccion del grosor en las maderas
de la tapa y de la caja.

El auge de los cafés cantantes provocé una demanda de instrumentos para acompafiar al cante
y el baile en dichos locales. Aunque hay que considerar factores de orden econémico en las
caracteristicas actuales de la guitarra flamenca debido a las remuneraciones que cobraban los gui-
tarristas de los cafés cantantes, D.R. Pohren indica que Torres empezé a experimentar entre otras
razones porque “no estaba satisfecho con el poco y oscuro sonido de las guitarras de tablao
tradicionales”. Era preciso dar al instrumento flamenco la potencia percusiva y la brillantez necesaria
para poder acompafiar las voces de los cantaores, y no dejarse cubrir por las palmas, el zapateado o el
jaleo del cuadro. Torres conseguira conservar en la guitarra flamenca esta sonoridad aspera y brillante
(en particular en los agudos), este sonido percusivo y corto tan indicados para acompafiar el arte que
nos interesa, ademas de un tono y volumen sonoro muy superiores a los instrumentos que existfan
entonces. Las ensefanzas de Torres seran recogidas y ampliamente desarrolladas por una pléyade de
constructores, destacando las diferentes escuelas andaluzas y en particular la escuela madrilefia con
constructores como José Ramirez, y sobre todo su hermano Manuel Ramirez que definira el modelo
actual de referencia de la guitarra flamenca.

Como hemos dicho, el papel que desempenia el guitarrista flamenco en aquellos afios consistia
en proporcionar acompafiamiento al cante y baile, es decir producir acordes y ritmos sobre la melodia
del cantaor. Con los acordes llamados también “posturas” por los tocaores o “tonos” por los
cantaores, aparece un concepto fundamental en la musica elaborada: la armonia®.

Sobre los acompafiamientos podemos decir, que segin Rojas y Cafiete el arte flamenco es un
arte romantico y por tratarse de una manifestacion evolucionada y que parte de los inicios del folclore

popular andaluz, que usaba generalizadamente guitarras en su interpretacién, parece ser que este arte

%9 La escritura de la melodia es horizontal, es decir que corresponde a sonidos emitidos sucesivamete. En el caso del
cante y debido a sus particularidades, esta melodia sera monddica, es decir interpretada a una sola voz, salvo el casc
de algunos fandangos de Huelva, algunas sevillanas y recientemente estribillos en formas ritmicas como tangos,
bulerias o alegrias. Al contrario, la escritura de la armonia es vertical, es decir que corresponde a varios sonidos
emitidos simultaneamente.
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inici6é sus primitivas formas también acompafiadas con este instrumento. Existen abundantes refe-
rencias literarias que asi lo pintan. En base a estas referencias literarias, afirman que los gitanos
practicaban el toque de guitarra, como instrumento favorito, del cual se valieron para elaborar las
formas flamencas de caracter “hermético” que ellos crearon.

Por otra parte, la guitarra aparece en otro grupo de melodias llamadas genéricamente aires de
danza (fandangos, malaguefias, rondefas...) en donde ademas de acompanar, destacan con solos,
ausentes de cante, palmas y baile, donde los guitarristas habiles procuran lucir la agilidad de sus dedos

y su facilidad para improvisar variaciones, alargando la duracién mas alla de la que tiene la copla.

La guitarra flamenca a principios del siglo XX

La guitarra flamenca a principio del siglo XX viene caracterizada por una serie de aspectos que
interrelacionan las diferentes corrientes del flamenco y que grosso modo la sintetizamos asi:

El llamado “toque por granaina” (modo de mi sobre si) era el que utilizaban los guitarristas
para acompafiar fandangos del Levante andaluz como los verdiales de Juan Breva, la granaina que no
es otra cosa que un fandango abandolao en sus inicios segin el método de Marin, los llamados estilos
de Levante en un primer momento, conocidos como “cantes de las minas” en la actualidad.

La superioridad del cante de Chacon® es manifiesta sobre la de sus contemporineos,
introduciendo técnicas respiratorias, ajustando las melodias a los acordes de la guitarra. Las
diferencias de Juan Gandulla “Habichuela" y Ramén Montoya® con los demas es debida creemos a
las exigencias y afan perfeccionista de Chacon, que parece haber tenido pues influencia en la guitarra
flamenca. Lo podemos comprobar en sus cartageneras donde el tocaor introduce acordes de paso.

No sabemos aqui si es el cantaor que da fisionomia a su melodia escuchando los acordes de guitarra,

40 Antonio Chacén Garcia (1869-1929), cantaor espafiol, una de las figuras mas importantes de la historia del
flamenco. Engrandecié estilos como la malaguefia, la granaina o la cartagenera, que no serian lo que son en la
actualidad sin su contribucién. Nacié en Jerez de la Frontera (Cadiz) y siendo ain muy joven se unié al guitarrista
Javier Molina y a su hermano para probar suerte y dar a conocer su arte. Alcanzé gran popularidad cantando en el
café de Silverio Franconetti, y pronto se gand el trato de ‘don’ por el gran respeto y admiracion que despertaba entre
el publico. Pocas figuras de la época pudieron hacerle sombra, sélo el gaditano Fosforito el Viejo (Francisco Lema)
levantaba tantas pasiones como Chacén cuando actuaba en el café del Burrero. Poseia una habilidad natural y una
musicalidad innata para todos los cantes, aunque destaco de forma especial en las cartageneras.

*1 Ramén Montoya Salazar (1880-1949), guitarrista espafiol de origen gitano que elevé la guitarra flamenca a la
misma categoria que el baile y el cante. Cre6 una escuela que permanece hasta nuestros dias. Nacié y murié en
Madrid. Parece que aprendié con el maestro Patifio y con Paco de Lucena, y posteriormente en Madrid con Miguel
Borrull. Ya tocaba como profesional por los cafés cantantes sin haber cumplido los veinte afios. Pronto empezé a
imprimir un caracter personalisimo en su toque. Formé pareja artistica con Antonio Chacén, y juntos se convirtieron
en el paradigma del entendimiento entre cante y toque. Montoya inicié una nueva época para la guitarra flamenca,
dandole riqueza, grandeza y libertad. Dej6 de ser el acompafiamiento en la sombra para ocupar un lugar protagonista,
con su propio mundo y decir flamenco. Incorpor6 todas las técnicas y formulas de la guitarra clasica.
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o el guitarrista que busca los acordes adecuados escuchando la nueva melodia, con los préstamos de
Chacén del belcantismo, o ambas cosas.

Conexién entre malaguefia/cartagenera/taranta por el ritmo abandolao presente en todas, (la
nocion de “cantes libres” siendo impropia en este periodo), por la misma funcién armoénica utilizada
en un Primer momento, la utilizacién del llamado “toque de taranta” en malaguenas.

A excepcion de Chacon, desajuste entre cante y guitarra, problemas improvisatorios debidos a
la forma de realizar los discos. ¢Falta de profesionalidad en los intérpretes? Eran ignorantes de su arte.
Secuencias de seis tiempos en los jaleos en el en el acompanamiento del cante, doce tiempos en el
baile.

Conexién entre jaleo/soleares/alegrias de la forma 6 + 6 = 12.

Conexién guajira/buletfa.

Acentuacion irregular en las soleares, y falta de compas en otros casos. Podemos sospechar
que el compas no estaba fijado todavia, como apreciamos en las partituras de Marin, y en lo registros
SONOTos.

Conexion habanera/tango por los dos golpes marcados en la tapa por todos los tocaores
escuchados. No se aprecia diferencia entre tientos y tangos, y por el titulo de una de las partituras de
Marin, podemos pensar que los tientos no han sido otra cosa que uno de los tangos entonces en
boga. Luego los tangos que tenfan un tempo bastante lento como la habanera, han acelerado su ritmo
mientras que el tango “Los tientos” ha continuado a ser interpretado lentamente esta configurar un
estilo, que los profesional hoy ejecutan como preludio a los vivos tangos de ahora.

La observaciéon de las fuentes iconograficas sefiala una serie constantes en la técnica de la
guitarra popular a lo largo del siglo XIX: posicién vertical del instrumento, instrumentos de pequefio
tamafio, colocaciéon de mano derecha entre la boca y el puente, generalmente con puntos de apoyo en
la tapa (mefiique o anular), pulgar de mano derecha bien separado del resto de la mano en aparentes
técnicas apoyando, brazo derecho al lado y no por encima del aro, formando angulo recto con dos
partes bien diferenciadas, utilizacion de sillas anea con asiento bastante bajo.

Si las fuentes fotograficas indican que parte de los guitarrista flamencos siguen esta colocacion
de mano derecha ya entrado el siglo XX, observamos un cambio sustancial de esta mano que adopta
un posiciéon académica a partir de destacados profesionales como Rafael Marin, Miguel Borrull,
Ramén Montoya y todos los que estaran después bajo la influencia de esta nueva escuela

clasico-flamenca.
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A pesar de ello, los registros sonoros delatan cierta limitacion de la ejecucion de falsetas con
predominio del picado y del pulgar con y sin ligados, escasos arpegios aunque ya escuchamos arpegios
dobles en Juan Gandulla “Habichuela”.

Aqui también cabe senalar que el flamenco entra en la época llamada “de revalorizacion” por
la “flamencologfa tradicional” segtin expresion de Steingress, con imitacion, recreacion o invencion de
una supuesta tradicion decimononica idealizada. El gusto se orienta ahora por las voces desgarradas,
por el grito, por el predominio del ritmo sobre la melodia.

Ademas de las informaciones propiamente técnicas y musicales que aporta el método de
Rafael Marin, sus definiciones de términos flamencos reflejan la presencia de una sofisticada jerga
entre los profesionales de este género (que sigue utilizando hoy sin grandes cambios), lo que deja
intuir una ya consolidada presencia gremial de esta profesionalidad anterior a la publicacién del
método (1902).

La guitarra flamenca de principios de siglo era una guitarra en busca de su propia definicion,
explorando un compromiso entre la supervivencia de una larga tradicion de acompafiamiento de
poesia cantada y de danzas que nos hemos ocupado de describir en otros lugares, con una serie de
constantes observables a lo largo del siglo XIX someramente aludidas aqui, y la guitarra
clasico-romantica decimonoénica. Ademas de aportar por primera vez una reflexion razonada sobre el
género flamenco, una serie de propuestas mixtas entre ambos estilos guitartisticos.

Lo que entendemos hoy por flamenco es en gran parte resultado de la fijacién de elementos
estables seleccionados o rechazados por los profesionales de la época como Marin con su método, o
guitarristas como Juan Gandulla “Habichuela” o Ramén Montoya entre otros. No hay que olvidar la
influencia de Antonio Chacén en la fijacion de estos elementos, no solo en el cante, sino también en
la guitarra, debido a la superioridad y afan perfeccionista de su profesionalidad con respecto a la de
sus contemporaneos.

Quiero concluir este apartado diciendo que el flamenco se encuentra ante una disyuntiva entre
tradiciéon y contemporaneidad, con una reinvenciéon permanente de tradicion, lo que suponen una

continua y permanente evolucion tal y como ha quedado reflejado en nuestros dias.
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4.- PARTICULARIDADES DEL FLAMENCO

4.1.- El flamenco como expresion de sentimiento

Hablar de 1a historia del flamenco es como hablar de Ia historia de Andalucia y de Espafia. En
sus umbrales hablamos de la musica modal y mozarabe (musica gregoriana cristiana en la Espafia
arabe), ambos de origen judio (salmos de David). El Papa Gregorio en el siglo VI recopilé las formas
modales y a partir de entonces se denominaron canto Gregoriano, unificando los cantos litargicos y
quedando prohibido el cante mozarabe (armenio, bizantino...). La musica arabe a través del laud,
tuvo una gran influencia en la musica occidental. La musica sefardi de los judeos espafioles influye en
el flamenco. En el siglo XV tras la entrada de los gitanos en la peninsula ibérica aportan desde la
marginaciéon una nueva forma de entender la musica de una manera mas intuitiva, viva y ritmicamente
y no tan racional. De esta manera de entender la musica surgi6 el flamenco gitano a mediados del
siglo XIX. Desde una perspectiva contemporanea el gitano es acultural, se identifica con un flamenco
en mayor medida propio, busca no parecerse al payo o gachd, alejandose de sus formas folcléricas,
creando unas maneras mas dinamicas y originales. El sonido de sus voces tienen unas particularidades
propias que lo diferencian de las payas.

El flamenco constituye un crisol de culturas entre oriente y occidente, producto de la
influencia de los diversos estilos musicales de los pueblos que colonizaron nuestra tierra. Surge, tal y
como lo conocemos, a mediados del siglo XIX. Los cantaores flamencos aparecen en los primeros
movimientos migratorios del campo a las ciudades mineras como La Unién (Murcia), siendo las
tabernas un lugar donde expresaban su cante. Los cantos folcléricos distintos de cada pueblo, como
son los fandangos (verdiales: fandangos campesinos), principalmente constituyen las manifestaciones
musicales mas importantes y uno de las raices del flamenco. LLas malaguefias son verdiales estilizados
de Antonio Chacén. Fandangos y verdiales representan las formas mas arcaicas del arte flamenco, asi
como lo son el zapateado, la farruca y el fandango en el toque y en el baile.

Bien entrado el siglo XIX aparecieron los cafés cantantes como el café del Burrero del mitico
cantaor Silverio Franconeti en la ciudad de Sevilla. En éstos centros de encuentro el baile por
fandangos empieza a manifestarse de manera profesional al igual que el cante y la guitarra. Esta
aparece acompanando al cante, limitindose en un principio a un mero instrumento de
acompafiamiento con lo que ya hemos formado los primeros cuadros flamencos profesionales. Es en

esta época cuando se comienza a hablar de cuadros flamencos profesionales en Andalucia y Madrid.
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La cejilla de la guitarra aparece curiosamente en la evolucion de los cantadores y bailaores con
tesituras mas agudas. A principios del siglo XX surgen en los espectaculos itinerantes —como es la
Opera flamenca— nombre que se usé para pagar menos impuestos por sus exensiones fiscales.
Realmente eran espectaculos por “trupes” de flamencos a cargo de un empresario. Pedrines fue uno
de estos empresarios mas importantes de su época. Pepe Marchena, cantaor de gran popularidad y
gancho, formé una de las grandes compaiiias de flamenco y llevaba a los mejores profesionales de la
época. Eran afos en donde el cante por excelencia era el fandango personal o natural, esto es, libre de
compas.

El concurso del afio 22, organizado por Falla y Lorca, supuso un reconocimiento e impulso
que la generacion del 27 le dio al flamenco, arte no reconocido por la generacién del 98.

Durante el Régimen de Franco aparecen los festivales de flamenco en las fiestas de los
pueblos durante el perfodo estival, por el interés que despertaba en el pueblo. Es la época del
fandango, la milonga, caracoles y cafias. Aparecen las pefias flamencas que daban trabajo a los artistas
durante el invierno y con un caché mas reducido. También aparecen otros concursos de flamenco
como el de Coérdoba en los afios 50 y los primeros artistas salen a trabajar al extranjero,
principalmente a Japon, Alemania y Francia. Es la época de la solea, taranta y tarantos principalmente.
Con la llegada masiva del turismo a Espana durante los afios 60 y las divisas que aport6 al pafs,
comienza el boom de los tablaos flamencos principalmente en Sevilla, Madrid y en Granada las
cuevas zambras. Es la época de los tangos, solea y bujerias. Asi mismo la industria discografica
influira decisivamente como en todos los estilos de musica, por la difusién que conlleva. Artistas
como Manolo Caracol, Pepe Marchena, Camarén de la Isla y Paco de Lucia marcaran un auténtico
hito en cuanto a las ventas de discos. Recordemos la labor de Carmen Amaya como difusora del
flamenco en el extranjero, sin olvidar a Vicente Escudero, Antonio el Bailarin y Antonio Gades. El
baile flamenco fue el gran difusor del flamenco en el extranjero.

De sus recorrido a lo largo y ancho del mundo, estos artistas conocen otros estilos musicales
de lo que toman prestados facetas de ellas. Asi vemos inspiraciones de blues, boxa nova, jazz...,
producto de la globalizacién cultural. Hoy en dia esta muy bien visto el flamenco, ha pasado de la
escuela de la noche del tablao al conservatorio, de las zambras a las salas de conciertos. Cada vez hay
mas adeptos deseosos de deleitarse en este arte. Hemos pasado del estigma de los flamencos que se
buscaban la vida en las ventas, en los colmados, rodeados de todo lo que trae la noche, a

institucionalizar y normalizar el flamenco, dandole la importancia y visibilidad que se merece.
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La interrelacién de culturas, favorecidas por los medios de comunicacion, ha conllevado un
incremento de la importancia de las musicas étnicas en la que se incluye el flamenco y esta, constituye

por antonomasia la mas importante de Europa.

4.2.- El cante flamenco

Distinguimos “cante atras” y “cante alante”. El “cante atras” es el cantaor que canta para el
baile y entre sus cualidades destaca el conocimiento del compas y las palmas. El “cantaor alante” es el
que canta solo acompanado por la guitarra y tiene mayor prestigio y caché que el cantaor atrés, posee
como cualidades mejor sonido de voz, su mayor vicio es la degeneracion del compis.

Hay mitos dificilmente de entender, mitos falsos y sin sentido fruto del desconocimiento que
llega a crear arquetipos que realmente niegan hasta lo evidente. La esencia en el cante flamenco es el
compas. Un cantaor o un guitarrista sin compas es como una guitarra desafinada o un cuerpo sin
cabeza, es la impotencia hecha patente en el flamenco. Un cantaor no sélo entona y canta, es un
musico que sabe donde va, donde esta en cada momento, donde empieza, donde acaba, acompafia a
la guitarra al baile con las palmas y con el pie. A Manolo Caracol le criticaban que cantaba con
orquesta, si bien, cantar con orquesta es mucho mas dificil que cantar con guitarra, pues la guitarra te
puede ayudar y tapar fallos del cantaor, y en cambio la orquesta no puede. Caracol impostaba la voz
en la orquesta de manera genial, no hacfa un flamenco ortodoxo, pero el resultado era sustancial y
magnifico.

Hay que reconocer a estos cantaores de atrds que junto con los guitarristas, que a veces el
publico subestima, son tan musicos y profesionales como los primeros. Malo sera para el artista
flamenco el que no conozca el compas ni sepa actuar en un cuadro flamenco, serd un artista
imposibilitado en lo mas esencial de este arte que es el sentido del compas.

Muchos cantaores aritmicos esconden su impotencia cantando alante porque cantando atras
es muy dificil disimularlo. Con esto no quiero decir que no haya cantaores alante que con un minimo
ritmo resuelvan de manera correcta. También existen cantaores muy ritmicos pero con un sonido o
metal que no gusta, o son frios transmitiendo como artistas.

El flamenco los recoge a todos pero el prisma del ritmo se va imponiendo como parte
esencial de este arte.

Para cantar al baile son esenciales el dominio de las palmas y el compas, asi como saber meter

el pie en las partes fuertes o acentuadas de la pieza. El cantaor al baile, de esta forma, tiene un sentido
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de grupo, acompafia como un instrumento mas. Es un musico muy completo porque no sélo
acompafia con el cante, sino que ademas ejerce funciones de percusionista.
Otro concepto que el profano en la materia habra oido es el referido a los términos cante

chico y cante grande, cante jondo, cante corto, entre otras acepciones.

El flamencologo Garcia Matos diferencia entre cante chico o cante liviano y cante grande para
hacer una distinciéon entre ellos. Define al cante grande a aquel que tiene mayores melismas, con
mayor ambito melddico, asi como la capacidad de expresar sentimientos mas profundos. El cante
grande es sinénimo de cante jondo. Por el contrario el cante chico es menos jondo, mas superficial y
posee menos melismas. Asf un ejemplo de cante chico lo constituyen los fandangos, y las seguiriyas
(no confundir con seguidilla) como un fiel ejemplo de cante grande’.

Los cantes a palo seco como las tonas, martinetes, saetas, etc., son los que se realizan sin
acompafiamiento musical, también se denomina desde una perspectiva teérico musical a capella.

También este autor distingue entre cante corto y cante largo®. El primero es aquel cuyos
tercios no se prolongan y el cante largo prolonga los tercios, tal y como lo refleja el cante por
malaguefias del Mellizo "Me /a quitd Dios" .

Otras acepciones que utiliza son la de cante fiestero, gitano, cante para escuchar, para bailar,
etc..

Desde mi percepcion distingo diversos tipos de voces dependiendo de la tesitura de la voz y
de su color o timbre. La musica clasica clasifica principalmente la tesitura de las voces en bajos,
tenores, sopranos y mezzosopranos, en cambio en el flamenco denominamos voces bajas a aquellas
que tienen una tesitura baja es decir ronca o afillas por el mitico cantaor El Fillo; en cambio las voces
altas, se suelen corresponder a la voces de mujer y tienen una tesitura mas alta o aguda. No quiero
olvidar la voz de falsete, esto es, que suena una octava mas alta que la voz natural y se produce
cuando el aire pasa por la mitad de la glotis, produciendo un sonido mas agudo. Este recurso musical
ha sido muy utilizado en el flamenco durante los ultimos afios de Chacén y en la época Pepe
Marchena.

Respecto al timbre estoy de acuerdo con Enrique Morente que existen voces payas, voces
serranas y folcloricas, voces gitanas, voces negras. Es indiscutible que la voz de un gitano tienen un

color diferente, un sonido diferente, facilmente distinguible, aunque hay voces que no son de esta

! JULIAN PERMARTIN, El cante flamenco, guia alfabéticed. Afrodisio Aguado S.A., Madrid, 1966, p.47.
2 .
Op. Cit. p. 48.
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etnia pero registran este color. El paradigma de la voz gitana es Camarén de la Isla. También hay
gitanos que no tienen el color caracteristico de la voz gitana. Esta misma circunstancia se da en las
voces negras (las voces caracteristicas de la raza negra como Areta Franklin), pues hay cantantes de
color que poseen voces de blancos y blancos con voces de negros. Las voces payas estan mas
cercanas al folclore, al campo.

Con todo esto lo que quiero expresar es que no existe un cante gitano y otro payo, aunque
pudiera serlo en origen, realmente un gitano puede hacer cualquier estilo musical bajo este prisma
(teniendo una voz paya).

Igualmente y siguiendo la misma logica, no debemos discernir entre cantes chicos, grandes,
jondos, largos, cortos, y toda esta terminologia forzada. Para corroborar mi opinién diré: un cante
chico como es la colombiana puede tener connotaciones alucinantes y grandilocuentes dependiendo
de quien lo interprete. Por su parte un cante grande como es la solea o la seguiriya puede tener una
interpretacion nefasta y ridicula, convertirse como se dice en el argot flamenco “una paliza” y en este
caso, llamarlo cante grande nos resultaria muy dificil. Segin me contaba Enrique Morente, Pepe el de
la Matrona le decia que una caracteristica del flamenco es que en un segundo se pasa de lo sublime a
lo ridiculo tanto en la letra como en la musica. Con todo ello diré que no debemos de calificar los
estilos, pues no siempre se corresponde con la realidad.

Hay que mirar y escuchar el flamenco desde una perspectiva critica favorable. Podemos
observar algunas letras que no se adaptan a los tiempos que vivimos, pues han quedado fuera de
contexto, si bien debemos entender que el flamenco surge de la ignorancia, refleja momentos y
estatus sociales marginales, evocan la dura realidad de estas gentes y a veces no puedan resultar
horteras y soeces. El profesional y el aficionado al flamenco debe saber discernir entre la calidad y

aquellos otros que no merecen la pena ser considerados.

4.3.- La guitarra: origenes, aspectos generales e influencias

Andrés Segovia empezé con la guitarra flamenca a comienzos del siglo XX. Su maestro fue el
gran guitarrista Paco de Lucena, pero pronto se separd del flamenco y se decanté por la guitarra
clasica. Su empefio por ensalzar la guitarra clasica a la categoria de instrumento clasico, objeto de
estudio en los conservatorios como cualquier otro instrumento sinfénico o filarménico, cuestién que
con el tiempo consiguié. La guitarra clasica es herencia del laud renacentista, de la vihuela, del ladd y
la guitarra barroca, de la guitarra romantica. Autores como Millan, Gaspar Sanz, John Dowland,

Johan Sebastian Bach, Silvius Leopoldus Vais, Fernando Sol, Tarrega, Albéniz, Falla, Eitor
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Villalobos..., escribieron para este instrumento. También fue inspiracion de muchos compositores si
bien aunque no es un instrumento de la orquesta tradicional, recoge la herencia de la musica
occidental, conformandose como elemento fundamental de ésta.

Andrés Segovia conocia y comprendia perfectamente de la importancia de la guitarra y el valor
que posefa en el entorno clasico de la musica occidental, reflejandolo a través de sus conciertos. Hoy
en dia nadie duda del papel que juega este instrumento en la musica por su gran belleza y dinamico.
Este personaje separé la guitarra popular, folclorica y flamenca de la estrictamente clésica,
conformando un ente independiente del resto de los instrumentos de cuerda.

La musica clasica conforma un mundo cerrado, de gente culta y sensible que busca la
perfeccién, rehuyendo de la vulgaridad de otras musicas. Durante muchos siglos fue un jardin para
pocos, pero no por ello era un jardin prohibido. Para su disfrute se requiere un entendimiento y
conocimiento de ésta. En el siglo XX la musica clasica se ha popularizado gracias a la labor de los
conservatorios, tiendas de musica, la tecnologia, la distribucién de sus contenidos, la radio y la
television... A la vez, esto mismo ha ocurrido con el resto de estilos musicales, los cuales se han visto
difundidos, al igual que la musica clasica, gracia a los avances tecnolégicos, estudios de grabacion, los
medios materiales de difusion.

Por lo que respecta a la musica flamenca, su origen no es aristocratico. El flamenco es
simbiosis, cruces de la musica oriental y occidental, tal y como lo referimos en otros apartados. Nace
en el lugar geografico donde dnicamente pudo ser, gracias a las influencias de los pueblos que
colonizaron nuestra tierra y que aportaron su cultura para de esta manera, constituir nuestro legado
cultural unico e intrinseco, constituyendo su propio germen multicultural gestado gracias al
solapamiento de sus culturas artisticas. Bajo esta perspectiva, podemos incluir el arte flamenco, pues
representa un aporte muy importante a la cultura andaluza. La cultura andaluza en general, y el
flamenco en particular, tiene un tinte multicultural gracias a esta herencia.

Aunque el cante jondo no tiene mas de 200 anos y es diferente de la musica clasica, si
podemos observar que se han prestado tonalidades y muchos otros recursos musicales. La
incorporaciéon del flamenco en los conservatorios clasicos no va a suponer un detrimento de la
calidad o pureza de este cante. Para algunos autores su inclusiéon en el conservatorio va a ir en
detrimento de la pureza de éste, tal y como opina el guitarrista Victor Monje “Serranito”, entre
muchos otros, si bien, la mayorfa son desconocedores del lenguaje musical. Debemos considerar y
refiriéndonos a otros estilos musicales, al jazz que desde su incorporacién a los conservatorios, se ha

perfeccionado y difundido.
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La incorporacion de la guitarra flamenca al ambito de los conservatorios ha derivado en su
inclusién en el ambito de la musica clasica, ya no es musica oral que se transmite a través de la
memoria, sino que ha experimentado una evolucién incorporando la escritura musical para su mejor
aprendizaje. Su estudio y aprendizaje, con su idiosincrasia es paralelo a la de cualquier instrumento
clasico, estableciéndose unos canones similares: estudio del solfeo, la armonia, acompafiamiento,
formas musicales...

Negar la entrada del flamenco en el conservatorio supondria negarle su progresiva evolucion y
perfeccionamiento, asi como su incorporaciéon a las nuevas tecnologias (como el estudio de
grabacién) supondria un retroceso o paso atras en el tiempo. Con el transcurso de los proximos afnos
se vera si el flamenco mejorara la calidad de su musica y la de sus artistas y que alcancen un lugar
digno y merecido en nuestra cultura, o bien, suponga una pérdida de su esencia tal y como
manifiestan algunos autores. Paco de Lucia respondia a la pregunta de que ¢cémo seria él si hubiese
pasado por un conservatorio?, respondié que seria un “Paco de Lucfa mejorado”. Ahora al guitarrista
flamenco se le pedira cultura y formacion.

El musico clasico que se quiera acercar a esta musica de origen tabernario, adquirira la riqueza
que esta le dara y que podra aprovechar en su ambito clasico, sobre todo en lo referente al ritmo y
compas flamenco, asi como a la armonfa flamenca. Albéniz y Falla, musicos clasicos, no se
entenderfan si los aportes del flamenco y para su estudio y conocimiento recomiendo el estudio de las
formas flamencas.

Un artista no puede tener la mente cerrada y mas si esta seguro de lo que hace. Debe escuchar
y comparar todo lo que pasa por su mano para configurarse o forjarse un idea y preparaciéon global.
En la actualidad nuestra sociedad esta pidiendo flamenco, es un tiempo de jondura, de sonidos
étnicos. ..

Lo que consiguié6 Andrés Sevogia para con la guitarra clasica, esto es, llevarla a ambito de los
conservatorios y a las principales salas de conciertos, Paco de Lucfa ha hecho lo mismo con la
guitarra flamenca, elevandola y difundiéndola en los mejores eventos musicales.

Como djjimos, Andrés Segovia para mostrar al mundo la guitarra clasica tuvo que
diferenciarla de la flamenca y de la popular y folclorica, la guitarra flamenca se ha tenido que
diferenciar a su vez de aquellas a través de los guitarristas flamencos, alcanzando asi un lugar en el
conservatotio.

La forma de proceder de Andrés Segovia vino marcada por las circunstancias de la época,

pues queria dignificar la guitarra clasica, separandola de la flamenca, no porque despreciara la
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flamenca, sino porque aquella estaba mas consolidada en estilos, autores y repertorio, mientras que la
flamenca se encontraba en una situacién latente. El siempre amé el flamenco llegando a colaborar
altruistamente en el concurso del afio 22.

La guitarra flamenca en la actualidad goza de un repertorio de muchos estilos y autores similar

a la clasica.

4.4.- Diferencias entre la guitarra flamenca y popular

La guitarra es el instrumento musical por excelencia en Espafia. Antiguamente conservaba su
protagonismo junto con el laud y la bandurria, si bien, hoy en dia sélo ha perdurado aquélla. La
guitarra popular siempre estuvo en manos del pueblo, diferenciandose de la cortesana, cuyo origen
era la vihuela y utilizada en entornos culturales como son las capillas tanto religiosas como no. La
guitarra renacentista de cuatro 6rdenes, tres dobles cuerdas y una simple, era considerada como
popular; en cambio la cortesana tenfa 5 6rdenes — 4 dobles y uno simple —, esta quinta cuerda parece
ser que se debe a Vicente Espinel. Durante el Romanticismo la guitarras son de 6 cuerdas simples y se
diferencian de la guitarra popular mas en que la construccion esta mas elaborada, con materiales de
mejor calidad.

La guitarra flamenca surgié en el campo y en la urbe, en un mundo marginal. Con el tiempo
evolucion6 hacia una musica elaborada, mas culta y pensada, con acordes mas complejos. Por su
parte la musica popular es mas simple, la guitarra se toca con las cuerdas al aire y sélo con los
primeros trastes. La guitarra popular tiene un caracter eminentemente folclérico o rural, en cambio la
flamenca pertenece a la urbe, siendo en los cafés cantantes donde evolucioné.

La guitarra, tanto clasica como flamenca, es un instrumento dificil de tocar por ser un
instrumento muy sutil y particular. Las partituras para guitarra son muy dificiles de interpretar, tiene
iguales equisonos en diferentes trastes y cuerdas por lo que puede tener distintas digitaciones. En un
piano cada tecla corresponde a una nota que se pulsa con un dedo, en cambio en la guitarra hay que
preparar esa nota con la mano izquierda y se resuelve el sonido con la derecha, ejecutaindose por tanto
dos movimientos con el consecuente aumento de su complejidad. El transporte es decir, cambiar de
tonos, es muy complejo en la guitarra (salvo en el caso de utilicemos la cejilla, pues siempre limitara la
tesitura y el ambito musical de la guitarra). Por su escaso volumen, las razones argumentadas y por
cuestiones técnicas (uso de ufas, longitud de las ufias), la hacen un instrumento muy ingrato y sutil,

pues requiere un perfecto dominio del instrumento.
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El piano es el instrumento mas completo que existe, si bien no tiene tanta complejidad y el
esquema mental musical es mas sencillo. La guitarra es muy compleja y no tan completa
musicalmente como el piano y el esquema mental y musical es muy enrevesado y cambiante.

La musica culta le ha dado a la guitarra lenguaje, técnica y conocimiento, y la musica popular
le ha dado frescura a través del folclore y la musica étnica. La guitarra es herencia de lo humano-culto
y de lo primitivo-popular. Es sutil y compleja pero llega al espiritu humano en sus mas profundos y
superficiales sentimientos. Para hacer de ella un camino profesional se ha de tener buenas aptitudes
musicales, trabajarla y estudiarla mucho, amarla y ser humilde, pues por su sutileza y caracteristicas es
un instrumento muy quebradizo e ingrato. Son muy pocos guitarristas los que consiguen un resultado
aceptable e incluso muchos, a pesar de sus afios de estudio, no llegan a alcanzar el nivel requerido
para su ejecucion.

En el flamenco distinguimos entre aquellos que popularmente se llaman tocaores de flamenco
con escaso conocimiento musical y poca técnica, a los guitarristas solistas denominados guitarristas
flamencos que imparten su arte por las salas de conciertos, estan mas formados y poseen un amplio
conocimiento de su arte. Ha habido muchos guitarristas clasicos que han hecho incursiones en el
mundo del flamenco tales como Julian Arcas y Angel Barrios, y flamencos que se han inmerso en el
mundo clasico como Juan el Ovejilla, Paco de Lucia o Manolo de Huelva.

Otra caracteristica de la guitarra popular es que siempre ha sido rasgueada y la culta ha sido
punteada y en muchas época rasgueada. La guitarra barroca mezclaba ambas técnicas. Andrés Segovia
jamas rasgueaba la guitarra, para asi diferenciarla de la clasica.

Un interprete puede conocer e interpretar los dos lenguajes musicales. Fernando Sol y
Dionisio Aguado, aun siendo guitarristas clasicos del siglo XIX, conocian la tradicién folclérica de la
época tales como los fandangos, zapateados, seguidillas, y en la misma época los clavecinistas
Boquerini y Scarlati que vivian en Espafia conocian también esta tradicion. Isaac Albéniz conocia
sobradamente la tradiciéon folclérica y flamenca, inspirindose mucho en la guitarra. Asi mismo
podemos decir lo mismo de Manuel de Falla, Enrique Granados y Joaquin Turina.

La guitarra granadina tiene mas influencias de la guitarra clasica que la guitarra flamenca
occidental, si bien naci6 en las zambas con un marcado toque al baile. Las guitarras gaditanas y
sevillanas son mas étnicas y mas ritmicas, aunque hubo una época en que el toque al baile evolucioné
mas en las zambras con Juan Habichuela, Juan Maya Marote y Antonio Solera se desarrollo en sus
toques ritmicos y fueron imitados por guitarristas de Andalucia occidental que se relacionaban en los

tablaos de Madrid y alli compartieron experiencias y toques principalmente en la segunda mitad del

siglo XX°,

% Tal y como lo referimos en la entrevista realizada a Juan Habichuela.
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Otra diferencia de la guitarra granadina con la occidental es que ésta realiza el toque de pulgar
y las llamadas falsetas a cuerda pela (con muy poca armonizacién). La guitarra granadina por su parte
usa mas los dedos de la mano derecha en arpegios, trémolos y cuida mas la intensidad y calidad del
sonido, cualidades mas cercanas a la guitarra clasica. No debemos discernir entre ambas en lo
referente a calidad y belleza, sélo es que una es mas paya y otra mas gitana, una menos étnica y otra
mas. La paya es mas clasica y melodiosa y la gitana es mas étnica y ritmica, teniendo como paradigma
de ambas a Paco de Lucfa, poseedor de ambas técnicas en su grado sublime. El guitarrista Rodriguez
Murciano tocaba la guitarra clasica y Julidn Arcas, guitarrista clasico y flamenco, tuvo contacto en

Granada pues su solea caracteristica se bailaba en las zambras del Sacromonte.
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5.- EL FLAMENCO EN LA CULTURA ANDALUZA

El flamenco constituye uno de los marcadores culturales mas claros y especificos de una cultura
fuertemente especifica: la cultura andaluza, faceta fundamental de la identidad cultural, nuestra
etnicidad' como pueblo. La cultura andaluza flamenca es producto de una evolucién de diferentes
factores: econémicos, sociales —marginaciéon, opresion...—, politicos y culturales, combinados e
interrelacionados a lo largo de muchas décadas y que han marcado de manera singular a Andalucia.

Entre los diversos autores estudiosos del flamenco se encuentra el antropélogo Machado y
Alvarez (Demofilo), cabecilla del movimiento folclorista antropolégico flamenco en Andalucia
durante el ultimo tercio del siglo XIX, y principal descubridor de la etnicidad andaluza. El
movimiento folclorista espafiol, tuvo escasa publicidad debido al menosprecio que diversos sectores
del poder politico, econémico e intelectual ejercian sobre este arte, quedando relegada a pequefios
circulos intelectuales.

Este autor tenfa una fuerte formacién krausista’, traductor del antropélogo Edward B. Tylor,
su labor no fue realmente reconocida en su época, y tras su temprana muerte, fue relegado al olvido.

Ahora bien, la identidad andaluza no ha sido reconocida durante mucho tiempo, encontramos
la negacién de la existencia de Andalucia como una formacién social diferenciada con cultura propia’.
El flamenco no queda fuera de esta situacién, pues representa una expresion de sentimiento,
afioranza, conflicto, penas..., debido a que sectores facticos de la sociedad espanola, no reconocian a
este colectivo de individuos — gitanos andaluces — como una entidad con una cultura innata en ella;
esto es, desposeerlo de su caracter étnico y de clase, y relegaindolo a un mero rasgo pintoresco.
¢Podriamos considerar al flamenco como un fenémeno especifico del pueblo gitano andaluz? Pues
bien, segin palabras de Machado y Alvarez: “son los cantes flamencos una mezcla de elementos

heterogéneos aunque afines, un resultado del contacto en que vive la clase baja del pueblo andaluz

! Etnicidad, pertenencia a un grupo cultural particular cuyos miembros comparten la lengua, las creencias,
costumbres, valores e identidad. El concepto de etnicidad no debe ser confundido con el de raza, ya que aquél se
refiere a las distinciones culturales y éste a las distinciones puramente fisicas.

2 El krausismo, corriente intelectual que impulsé la renovacion y critica social de la sociedad espafiola y tuvo una
notable representacién en la Institucién Libre de Ensefianza. Impulsada por Francisco Giner de los Rios, que de
profesor de Filosofia del Derecho se convirti6 muy pronto en verdadero fildsofo de la educacién, la Institucion fue, a
partir de 1876, el movimiento educativo no oficial mas importante nunca desarrollado en Espafia. Su labor fue
reconocida por los sectores mas liberales de la monarquia, fue la creacién en 1907 de la Junta para Ampliacion de
Estudios, con sus numerosos centros e institutos (antecedente directo del que mas tarde se llamé Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas), la Residencia de Estudiantes y el Instituto Escuela.

% L Moreno: “Etnicidad, conciencia de etnicidad y movimientos nacionalistas: aproximacion al caso andaluz”, Revista
de Estudios Andaluces, n.°5 pp. 13-38. Universidad de Sevilla, 1985.
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con el misterioso y desconocido pueblo gitano™. De esta idea podemos deducir que “no”, mas bien se
produce una interaccion entre el gitano y el no gitano, de sus condiciones de vida y de una expresion
de sentimiento que muchas veces eran semejantes, aunque el “gitano” constituya una etnia dispersa
por el mundo, nada tienen que ver los gitanos de otros lugares del mundo con los gitanos andaluces y
aquellos, nada tienen que ver con el flamenco. Cabe decir: el arte flamenco representa un fenémeno
mestizo, modelado a partir de rasgos y elementos propios de la cultura andaluza, de procedencia
morisca, hebrea, gitana y castellana, todos ellos transformados dentro del marco andaluz.

Otra cuestién es considerar si el flamenco como una manifestacién popular o no, o lo que es
lo mismo folclore o no. El folclore es una manifestacion del pueblo de tipo artistico que permanece
inmutable a lo largo del tiempo. En cambio, el flamenco es un complejo cultural compuesto de una
multitud de elementos, la mayorfa de los cuales, aisladamente considerados, deberfan ser definidos
como tradicionales, y que constituyen un fenémeno cultural moderno, producto de su evolucion
desde el siglo XVIII y XIX hasta nuestros dfas. El flamenco como marcador de la identidad andaluza
actual y patrimonio simbélico fundamental de Andalucia como pueblo, esta compuesto realmente por
elementos culturales y expresion de la interpretacion de unos grupos sociales determinados.

En este orden de cosas, antropélogos como Cirese, Lombarda Satriani o Garcfa Ganclini,
manifiestan que los diversos aspectos de la cultura de las clases populares respondian a una de las tres
categorias siguientes: a) elementos tradicionales que reflejan o expresan simboélicamente condiciones
de vida, estilos, nivel de conocimientos, etc., conservados en las clases dominadas en virtud de su
escasa posibilidad de acceso a ambitos y desarrollos de la cultura monopolizados por la clase
dominante y los especialistas de la ciencia y la cultura al servicio de esta; b) elementos provenientes de
la cultura hegemonica popularizados , es decir, difundidos “de arriba abajo”, desde aquella a la cultura
de las clases populares, o elaborados expresamente para estas, como producciéon de consenso social y
de consentimiento de la propia estructura de dominacién; y c) elementos y producciones culturales
que, bien sea de manera directa o simbdlica, consciente o inconsciente, expresan la interpretacion de
las vivencias de quienes pertenecen a las clases subalternas desde su propia posicién de clase, con
arreglo a los valores que dimanan de dicha posicién4.

Considero que el flamenco entendido de manera global, pertenece a la tercera y primera
categoria. Hay que dar importancia no sélo a los elementos verbalizados del flamenco, sino también

al metalenguaje y lenguajes no verbalizados para llegar a comprenderlo. Estos son los quejios, los

* 1. Moreno: Cultura tradicional y cultura popular en la sociedad moderna”. En Manuel Luna (cGuatua

tradicional y Folclore. Primer Encuentro en Mur¢ipp. 69-83. Ed. Regional, Murcia, 1981.
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tonos, los silencios, la fuerza, los gestos, los sonidos producidos por la guitarra, mucho mas
importantes que lo que dicen las letras.”

El flamenco representa a la vez una manifestacion individual y colectiva. El papel del cantaor,
o de la bailaora, semeja mas al del director de orquesta: en este también podra aflorar el genio, que es
sin duda intransitivo, pero ello no es posible sin el coro orquestal; en nuestro caso, el coro de
silencios y/o de jaleos en su momento formado por los cabales que saben escuchar y hacetlo no
pasivamente sino participando de forma activa en una comunion de sentimientos con el o la oficiante.

El sentimiento del flamenco, en sus oficiantes y en el coro activo de los que saben utilizar los
silencios y los jaleos, es radicalmente individual, porque conecta con las raices de nuestra dimension
humana, pero no es una experiencia y una expresion a la vez individual y colectiva.

El flamenco, si, constituye una experiencia personal intima pero no individualista. El flamenco
no es una experiencia para tenerla de manera aislada, individual, sino para compartir la pena honda, o
la alegria exultante con quienes sean capaces de interiorizarla y compartirla. De ahi que para que el
flamenco sea verdadero y no un mero espectaculo, se debe producir una comunién de sensaciones y
sentimientos. El fuerte antropocentrismo de la cultura andaluza, se refleja en el flamenco nitidamente,
y de ello se deriva la presencia en él de otras varias caracteristicas, también fundamentales, de nuestra
cultura, como la importancia de las relaciones profundamente personalizadas y no andénimas. o el
predominio de los pequefios grupos que segmentan la sociedad sin seguir estrictamente las lineas de
division en clases.

El flamenco sélo puede entenderse en el marco de la etnicidad especifica y de los sectores
sociales concretos en los que se ha generado y desarrollado. Lo que no quiere decir que no haya
alcanzado una dimension que cada dia es mas universal.

El flamenco constituye hoy uno de los marcadores mas evidentes y significativos de la cultura
andaluza; una cultura que, como el flamenco mismo, es mestiza en cuanto al origen de sus elementos
componentes que es unica y diferenciada, he inseparable de la identidad de un pueblo especifico: el
andaluz. A este pueblo la minorfa gitano-andaluza, que no es un pueblo distinto sino una parte de
aquel, con peculiaridades propias que también se reflejan en la forma de vivir y entender el flamenco.

El flamenco expresa, en su estructura, formas y buena parte de su contenido, la experiencia
colectiva y su forma de percibir, sentir e interpretar la vida y el mundo por parte de un amplio sector
de las clases oprimidas andaluzas, especialmente jornaleros agricolas de zonas de latifundios, mineros

y minorfas gitano-andaluzas. El flamenco, en el cante, el baile, la guitarra y la vivencia, contiene tanto

® El flamenco en la cultura andaluza, Isidoro Moreno Nava&iramenco: identidades sociales, ritual y patrimonio
cultural, Centro andaluz de flamenco, p. 23, 1996.
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la interpretacion alienada y enajenante, producida desde los valores de la cultura hegemonica tanto en

términos de clase como de sexo-género

El flamenco, como produccion cultural especifica de Andalucia, y precisamente por expresar y
ser producido por las experiencia percepciones de hombres y mujeres pertenecientes a unas clases y
sectores sociales concretos de un pueblo especifico, ha llegado a adquirir u dimensién que es
crecientemente universal.

El flamenco contiene valores y expresa sentimientos e interpretaciones de las relaciones
interpersonales, de la vida y del mundo que son incompatibles con la dominacién de lo mercantil, con
la sacralizaciéon del mercado que tiende a controlar hoy todos los ambitos de la existencia. Por ello,
suponen hoy, potencialmente importantes elementos de resistencia frente a la creciente
macdonalizacién® de la vida social y de la cultura. Si a esto afiadimos su potencialidad universalista,
debemos concluir que se hace preciso valorizar el flamenco, profundizar en su conocimiento,
difundirlo adecuadamente y fomentar que continde vivo, sin rechazar por principio evoluciones e
incluso ciertos sincretismos pero sin aceptar de forma bobalicona o snobista cuanto se nos presente
como evolucién del flamenco . Y todo lo anterior sera sélo posible a condicion de que dejemos a un
lado los falsos problemas, desvelemos los interesados objetivos de mucha palabrerfa vana o

manipuladora, y no tratemos de fosilizar las formas en una peculiar via de fundamentalismo.

® Es el proceso mediante el cual los principios que rigen el funcionamiento de los restaurantes de comida rapida han
ido abarcando, acaparando y dominando cada vez mas aspectos de la sociedad norteamericana, asi como de la del
resto del mundo. Para ello, describiremosmiécdonalizacion como un proceso globalizante.

La globalizacién ha traido el hiperdesarrollo de empresas transnacionales y la pérdida progresiva del papel de los
estados dentro del sistema mundial. Los estados se encuentran debilitados y sin capacidad de control de estas grandes
empresas.

La globalizacidén tuvo su origen en el neoliberalismo y propugna que los estados no intervengan en la economia de los
mercados ya que estos se regulan por si mismos, en consecuencia los estados pierden poder. La economia parece ser
llevada por una mano invisible que es la que regula el mercado y hay libre cambio de mercancias y capitales
desapareciendo fronteras, pero sin que ello suponga movimiento de personas.

La globalizacion econémica enfrenta a los mercados financieros internacionales con las legislaciones nacionales (que
han quedado obsoletas). El resultado es un sistema financiero estatal muy inestable, con crisis financieras que escapan
al control de los gobiernos e instalan a la poblacién en un marco de incertidumbre econémica muy caracteristicos de
las sociedades postmodernas. De esta forma la globalizacion es un proceso que es considerado:

° Insolidario: no redistributivo por que pertenece a la logica del capital.

° Dirigido y sectario: porque es un proceso dirigido e impulsado por las élites econémicas.

° Clasista: porque favorece y reproduce situaciones de disigualdades.

Estas transformaciones econémicas tienen un impacto directo sobre las formas de la vida urbana: en lo cultural, en lo
social, movimientos geograficos, en el medio ambiente, etc.

La globalizacién se caracteriza por la movilidad creciente de los factores de produccion y productos, con un grado
mayor de estandarizacién de las estructuras y las culturas. Globalizacién significa uniformidad cultural, menos
diversidad, menos simbiosis, menos resistencia
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5.1.- Clases sociales y trabajo en el cante flamenco

Las condiciones sociales del campesinado (pequefios propietarios rurales), el proletariado
rural (braceros, jornaleros) que debido a los bajos salarios, la miseria, el hambre y la falta de trabajo, y
a la emigracion forzada a las ciudades va transformado este proletariado en un proletariado rural y
urbano profundamente desarraigado. El flamenco en su primigenia génesis del flamenco, las
condiciones de este sector social deseaba expresar sus sentimientos, sus condiciones de vida,
inquietudes y necesitaban transmitirlos y darlos a conocer como si fuera un desahogo.

Los temas tratados eran: Amor, Religién, Trabajo, Dinero, Pobreza, Muerte, Denuncia
social... En todas se hace referencia a su condicién social y de los conflictos intrinsecos que generan
esta situacion. Mas adelante incidiremos en el contexto social en el que se desarrollaba el cante

flamenco en el apartado Vision Histérica del Flamenco.

5.2.- Ambiente flamenco y bohemia andaluza. Origen post-romantico del género

gitano-andaluz

La bohemia fue un fenémeno social y estético de la Europa romantica, ubicado entre el ocio y
la vida despreocupada por un lado y la pobreza y la miseria por otro. Mientras que sus raices estéticas
se hundifan en el Romanticismo, sus caracteristicas sociales se debian a la aparicién de un nuevo modo
de produccién artistica en el siglo XIX. Exceptuando a una minorifa, la sumisiéon de una creciente
cantidad de artistas bajo las condiciones del mercado omnipotente hizo aparecer el llamado
“proletariado artistico”. L.a bohemia fue la cristalizacién de lo subcultural, lo heterodoxo y lo
vanguardista; pero sobre todo fue el 6rgano sensible de una sociedad desgarrada y capaz de acoger y
expresar sus problemas mas esenciales.

El Romanticismo supuso una verdadera revoluciéon en el mundo del arte y la cultura de toda
Europa, y en el caso de Espana sus influjos sirvieron para cubrir el vacio cultural provocado por los
acontecimientos historicos y la transicion de la cultura tradicional agraria a la moderna urbana. El
Romanticismo se establecié en Andalucia, estableciendo sus valores artistico — culturales, debido al
éxito de la vision romantica de una Andalucia exética, erdtica y morisca y que se proyectaba al interior
de Europa.

Con la desaparicion del Antiguo Régimen, cuyas premisas principales eran Dios y Rey, y la
consiguiente pérdida de fuerza del “Régimen Feudal o Absolutismo”; comienza un periodo de

industrializaciéon y la aparicion de clases sociales dispares, con diferencias muy grandes en su poder
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economico, si bien, aunque comenzé una leve modernizacién del pais, en muchas zonas del pafs,
entre ellas Andalucfa, segufan existiendo las anteriores relaciones productivas basadas en el
“sefioritismo” tradicional, esto es, supeditacion del obrero, trabajador, agricultor, al los deseos de su
patrén. De cualquier forma se produjeron una serie de cambios sociales que provocaron un incipiente
interés por la identidad andaluza, circunstancia no aparecida durante el periodo anterior, sociedad
tradicional donde no se tenfa ese interés por esta inquietud. Los conflictos sociales provocados por las
diferencias en cuanto a privilegios, poder adquisitivo..., derivaron entre otros muchos aspectos en
manifestaciones artisticas, entre las que citamos el cante y el baile flamenco, tipico de nuestra tierra, y
constituy6 una manifestacion incipiente de la identidad de Andalucia.

La cultura de las clases acomodadas se encontraba completamente alejada del pueblo llano y
orientada hacia la opera italiana o las costumbres francesas. El “extranjerismo” de estas minorias
dominantes y el empobrecido tradicionalismo del pueblo impidieron la apariciéon de una cultura
adaptada a una sociedad que, independientemente de la voluntad de sus clases gobernantes y a pesar
de la reaccién antiliberal, habia entrado necesariamente en un moderado proceso de modernizacion
en la primera mitad del siglo XIX. Este proceso se concentraria en los impulsos de industrializacion
de ciertas regiones mineras y la urbanizaciéon de la vida que facilité la aparicién de nuevas capas
sociales bien definidas y un cambio en las relaciones campo y la ciudad.

Ahora bien, existieron una serie de “agentes sociales”, o por decitlo de otra manera, “agentes
socio-culturales” o “intelectuales” encargados de crear una identificaciéon abstracta a base de algunos
elementos culturales aceptados tanto por la mayoria del pueblo, como por las clases dominantes.

La forma de vida y costumbres de los espafioles en general y de los andaluces en particular,
fue objeto de una creciente literatura y pintura costumbrista, marcada por el interés por lo “castizo”.
Esta incipiente “cultura popular”, hizo mella en un creciente nacionalismo espafiol, en su lucha por
sus sefas de identidad, e intentaba separarse de las influencias culturales extranjeras de origen italiano
y francés, si bien, tampoco valia los restos de la cultura nacional de origen agrario, cultura que venia
sufriendo un progresivo deterioro desde el siglo XVIII y que se encontraba abandonada en manos de
un pueblo incapacitado para hacerla evolucionar y adaptarse nuevas condiciones. Este proyecto
cultural fue producto de agentes socio-culturales o “intelectuales organicos”, capaces de identificar
unas amplias capas sociales y relacionarlas con el estado moderno y el sistema social en el que se
basaba.

Todo lo relacionado con lo popular se constituyé en un valor ético e ideoldgico y sirvio,

dentro del marco de la nueva sociedad moderna, en un modelo de fraternizacién e integracion. Esta
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cultura popular adoptd un caracter bifronte: por un lado expresa las necesidades culturales de las
clases populares; y por otro, es un instrumento de control emocional e ideolégico del pueblo,
sustituto de su conciencia de clase.

Como consecuencia de ello, apareci6 el mito cultural de “lo popular”, como una
manifestacién de las tradiciones, de sus personajes estereotipados — el torero, la cigarrera, el eterno
gitano, protagonista de la juerga en el cortijo -, y la posterior derivacién a ambitos mas culturales
como el teatro, donde se introduce la tematica de la vida espafiola, la idealizacién de sus personajes, el
enfoque y solapamiento de la idea tradicional del pueblo con el género heroico de la lirica espanola
del “Siglo de Oro”.

Como dijimos antes, la cultura popular no podia nacer del ambito agrario por su alto grado de
degradacion y por la incapacidad de sus miembros de hacerla evolucionar y madurar. Esta ausencia de
una rica y nutrida cultura popular hacia finales del Siglo de las Luces forzarfa en el siglo venidero el
proceso de reinterpretaciéon y reconstruccion artificial de los valores y costumbres asi como la
reelaboracion de los restos de la cultura tradicional del pueblo. Dicho proceso se ejecutd con el fin de
crear una cultura nacional espafola (de tipo artificial, racionalista) que sirviera de elemento ideolégico,
imprescindible tanto para el estado nacional como para la identidad personal y cultural de cada uno de
sus ciudadanos. La manifestaciéon concreta del populismo en el teatro de finales del siglo XVIII
marcarfa la pauta para los profundos cambios que vendrfan mas tarde con el romanticismo, una
cultura de corte popular como instrumento de la forzada integracion social e ideolégica. La nueva
cultura la lo popular, expresada al principio en el sainete, en la tonadilla y en el bolero, mas tarde darfa
lugar a la "canciéon andaluza" y a “los bailes nacionales”. En el siglo XIX no sélo se habia
transformado en una moda cultural sino en un movimiento artistico capaz de llenar el vacio cultural e
ideolégico que habia dejado el Antiguo Régimen desaparecido, en un fenémeno, que Timothy
Mitchell denomina “magia de emociones” (emotion magic), cuyo efecto fue el fatalismo como la
férmula caracteristica de la vida cotidiana andaluza en la sociedad moderna del siglo XIX. La
representacion simbolica del pueblo se traduce en el costumbrismo, ritualizacion de las costumbres y
valores, elementos que iban a permitir forjar una identidad nacional espafiola y ademas coincidia con
la necesidad del pueblo de hallar una identidad cultural propia.

El Romanticismo espafiol fue una reacciéon tardia que respondia a las expectativas de una
Europa que bajo el delirio romantico necesitaba a toda costa una visiéon agradable de la poco

romantica realidad espafiola. Espana y sobre todo Andalucia fueron, ya a comienzos del siglo XIX, el
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manantial de innumerables viajeros romanticos que deambularon por sus tierras ansiosos de viejas
tradiciones y deseosos de descubrir a la Andalucia mora.

La cultura popular espafiola se vio influenciada por la llegada del romanticismo europeo,
sobre todo a los lugares mas emblematicos de nuestra geografia: Sevilla, Granada, Ronda, Malaga,
Jerez... Y esta “cultura popular” expresé tanto las nuevas necesidades sociales e ideoldgicas de las
nuevas capas sociales, como puso de relieve la alienacién del individuo frente a un tipo de sociedad
anonima y hostil. Asi pues, “lo popular” entendido como sinénimo de “lo nacional”, comenzé a
expresarse en el folklore como la peculiar forma de interpretacion moderna de la mas o menos
desaparecida cultura tradicional andaluza. El costumbrismo literario pone de relieve esa confluencia
de descripcion realista y de imaginacion interpretativa. Bajo la influencia de la moda costumbrista, los
contenidos del concepto artistico de “lo popular” actuaron no sélo como estereotipos literarios sino
también como modelos de conducta y margen de identificaciéon para amplias capas sociales y bajo él,
surgieron las ideas del “pueblo” y su “alma” como entidades sobrehumanas en las que se apoyarian
ideolégicamente la posterior “psicologia de los pueblos”, la seudoantropologia y toda la gama de los
nacionalismos modernos.

Junto con el Romanticismo aparecié también un nuevo tipo de artista cuya existencia no
dependia ya del antiguo “mecenas” complaciente, sino del mecanismo an6énimo de un mercado en el
que su mercancia serfa aceptada con mayor o menor éxito. Esta dependencia econémica del mercado
sometio la existencia del artista profesional moderno a las necesidades, gustos y modas de un publico
anonimo, adaptandose a las necesidades estéticas de la sociedad.

El Romanticismo supuso una revolucion en el mundo del arte y la cultura de toda Europa, y
por lo que respecta a Espafa, sus influjos sirvieron para cubrir el vacio cultural provocado por los
acontecimientos historicos y la transiciéon de la cultura tradicional agraria a la moderna urbana. El
Romanticismo pudo establecer sus valores artistico-culturales en la Peninsula, debido al gran éxito
que la visiéon romantica de una Andalucia exética, erética y morisca habia alcanzado en metrépolis
como Parfs, Viena, Londres o San Petersburgo. Desde luego, Parfs, centro cultural de la Europa
romantica y agitanada, alli se fundieron las tendencias estéticas imaginables y en sus escenarios
aparecieron con los célebres gitanos hungaros, los nuevos “bailes nacionales” o “bailes espafioles”
otorgandoles gran fama a las bailarinas de “seguidillas”, “guefias”, “rondefias”, “cafias”, “polos” y
“fandangos”.” Ya hacia 1850, el “arte espafiol” se extendfa por toda Europa, tanto que muchas de las

mads prestigiosas bailarinas de teatro se convertirfan en “gitanas” o “andaluzas” artificiales, como lo

"Tal y como lo detalla Vaux de Foletier, 1977, 152.
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demuestran los casos de las vienesas Fanny Elssler y Marie Geistinger®, esta tltima, la “reina de la
opereta” de la época, la Taglioni, la Guy-Stephan o la Eliza Gilbert alias “Lola Montes”. Todo este
fenémeno fue amplia y suficientemente documentado por Luis Lavaur en su “Teorfa romantica del
cante flamenco”. estudio publicado en 1976’.

El “arte popular espafiol”, cuyos inicios se retrotraen hacia finales del siglo XVIII, se nutri6
del arte escénico de los sainetes de Ramoén de la Cruz y de la aparicién de los nuevos bailes
populares de la ecléctica o escogida “escuela bolera” formada bajo las influencias de escuelas de baile
extranjeras. Pero aquel “arte popular” no podia crear una “cultura popular” adecuada a las
necesidades de la sociedad espafiola. El costumbrismo serfa el encargado de perfilar los supuestos
rasgos “castizos” de la llamada “raza andaluza”, y la moda del “gitanismo” (apego por lo gitano)
aportaria la concepcién romantica del origen oriental de la cultura andaluza. Andalucia y el resto de
Espafa se present6 a los ojos de los romanticos como una tierra singular, cuyas gentes presentaban
un caracter desenfadado, fuera de los canones que el capitalismo y la sociedad moderna imponian en
el resto de Europa; una nueva identidad transmitida a través de su arte, constituido principalmente
por sus “sainetes”, “tonadillas”, las zarzuelas, por nombrar algunos elementos singulares de su
expresion musical.

El “género flamenco” naci6 al abrigo del “género andaluz” en la primera mitad del siglo XIX.
El cante y baile andaluz adquirié un caracter artificial de “lo popular”, cuyo contenido cultural habia
perdido su funcién social y sentido racional con respecto a la organizacién de la vida cotidiana. Ello
provocé un decreciente interés por el “género andaluz” y a partir de ahi, apareci6 el “cante y baile
flamenco”, por el afio 1856 en un ambiente artistico-moderno y de corte subcultural. El nuevo género
se “forj6” en el ambito de las numerosas academias de baile sevillanas que ya por tradicion, tenfan
lazos estrechos con los cuerpos de baile y ballet de las compafifas de teatro. Junto con las flamencas
apareci6é un nuevo tipo de “toque”, ejecutado por musicos académicos y profesionales, y el “cantaor”

que transformo el “cante andaluz” en “cante jondo”. Era en esta época un ambiente artistico

8 Marie Geistinger, famosa bailarina y actriz, nacida en 1836 en Graz (Austria) en 1903 en Magenfurt (Austria).
empez0 su carrera artistica en 1852 con el papel de "La Pepiyta figida”, pieza que se baso en el triunfo de Catalina
Ortega, supuesta gitana granadina, que recorrio las grandes ciudades europeas bajo el seudonémino de “Pepitas de
Olivas”, bailando “El Olé” y otros bailes de la época. (Véase Pirchan, 1947: 5 - 6).

° Con respecto a estas bailarinas “agitanadas” o “andaluzadas” vease Lavaur, 1976: 127 ss.

19 E| sainete moderno tiene una clara misién pedagdgica e ilustrativa dirigida hacia el pueblo: "Para copiar acciones
vulgares vy ridiculizarlas, debe el poeta pensar como los sabios y hablar como el vulgo", escribié el mismo Don
Ramon. y mas: “El majo en los sainetes de Cruz debe entenderse como expresién colectiva de la baja sociedad de la
época” (Cruz, 1980: 12-13). El “Manolo” es un personaje ficticio, que en la segunda mitad del siglo XIX seria
sustituido y reinterpretado como el personaje del “flamenco”. Véase también el estudio critico sobre los majos de
Julio Caro Baroja (Baroja, 1980: 15-101).
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reducido, innovador y provocador, el ambiente de la “bohemia andaluza”, donde conflufan las

.. , . . 11
tradiciones de la musica ambulante, con los “ciegos romances”

, el modo de vida de los picaros y las
modas del gitanismo y casticismo andaluz. Aquellos cantes y bailes flamencos no resultaron ni
populares ni nacionales, como ya sefial6 Demoéfilo, pero el folklorista sevillano explicd esta
impopularidad de los cantes flamencos recurriendo a un misterioso y oscuro origen gitano,
confundiendo el género gitanesco (agitanado) o “a lo gitano”, que se habia desarrollado en Espana en
el siglo XVIII, con una manifestacién auténtica y autdctona de los gitanos andaluces.
Consecuentemente definié los cantes flamencos como la “mezcla” de dos poesias: una andaluza y
otra gitana. Lo que no vi es que el gitanismo era en aquel momento una moda cultural romantica en
toda Europa, que poco o nada tenfa que ver con la realidad de los gitanos verdaderos. Igual que
Borrow y otros, Demofilo partia de una postura humanista que intentaba respetar la creatividad y
singularidad de cada pueblo y su papel en el proceso de la evolucion de la cultura. Desde esta
perspectiva confundi6 las tendencias de la cultura urbana moderna con la cultura tradicional y perdi6
de vista las transformaciones que la cultura moderna estaba operando sobre la herencia cultural de
cada pueblo y cada region. Aquel “gitanismo sin gitanos” preparo y facilito sin duda la entrada en los
escenarios a aquellos gitanos y gitanas que se ganaban la vida como musicos y bailadoras. Su
participacion en el género flamenco pronto los convertirfa en artistas profesionales y populares. Por
lo tanto, el género flamenco no es el producto de la decadencia de un “cante gitano”, sino que éste es
el producto artistico de la transformacién del género agitanado en una expresion cultural y auténtica
de artistas gitanos.

El flamenco nacié como reacciéon ante el folklorismo andaluz y supo acentuar los elementos
mas castizos y topicos de la cultura andaluza momento. En este sentido, el cante flamenco es la
primera manifestaciéon autoctona de un arte popular andaluz en el sentido moderno, es decir, sentido
de “popularizado”, dirigido al pueblo como elemento cultural para su identificacién con la regién. Su
lugar de apariciéon no fueron los ominosos “hogares calés” sino el ambiente subcultural y suburbano
de los grandes nucleos urbanos de la Andalucfa occidental. Se puede suponer, que la extension del
género a toda Andalucfa y a toda Espana tuvo lugar no sélo por la fascinaciéon que provocaba en el
publico, sino también por su enorme capacidad de sugestion, por ser evidentemente un medio y un
elemento fundamental en el que asentar una identidad cultural espafola acorde con las tendencias

ideoldgicas y politicas de las ultimas décadas del siglo pasado.

™ Con respecto a este personaje y su importante influencia en la formacién del género flamenco, podemos ver el
estudio de Julio Caro Baroja sobre la literatura de cordel.
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5.3.- Flamenco y sociabilidad colectiva en Andalucia. Los “rituales flamencos”

El término sociabilidad esta englobado en la disciplina de las Ciencias Sociales y trata de las
relaciones e intercambios entre las personas e instituciones desde el momento en que el hombre deja
de ser - como decia Hobbes - el hombre es un lobo para el hombre, capaz de crear el horror. La
sociabilidad tiene su origen en los estudios de los franceses e italianos como Maurice Agulhon, G.
Gemelli y Marfa Malatesta. En el mundo del flamenco la sociabilidad representa un nexo entre el payo
y el gitano, entre la homo y heterosexualidad y en donde la mujer comparte un rol de bailaora y
cantora principalmente, como un miembro mas de cuadro, e incluso llegando a mandar (ej. caso de la
zambra de la "Capitana"). El arte une, no separa, si bien existen intereses identitarios y parentescos
que han provocado cierta separacion.

La relacion existente entre los actores flamencos denota una patente evolucion, recogiendo
varias vertientes evolutivas, asi observamos como el aprendizaje y la relacién mediante el sistema oral
de comunicacién, en donde los aprendices se "apegan" a los que ya saben dentro del cuadro
flamenco. Generalmente son familias pues no quieren transmitir sus conocimientos a otros, pues
estos los asociaban al trabajo y a la comida en concreto, y el transmitir a otros, suponia una
competencia laboral y con la consecuente posibilidad de perder trabajo y contratos. Actualmente, las
relaciones son mas profesionales entre profesores y alumnos en los Conservatorios. Una forma nueva
de aprendizaje y transmision del flamenco, a mi juicio y por mi experiencia, al ser de implantacion
reciente los estudios de estudios de flamenco en la ensefianza reglada, es interesantisimo las relaciones
entre el profesor-alumno y profesores-profesores en un sistema de educacion LOGSE que prima la
igualdad, crea unos conflictos donde la envidia y la delacion esta latente en el ambiente, generando un
estado de cosas muy dificil para el desarrollo del aprendizaje. No se prima el curriculum sino mas bien
la mediocridad y el pasar desapercibido, en donde la incompetencia y los incompetentes llegan mas
lejos hasta ocupar puestos de direccién que les sirve para mantener el sistema y machacar si es preciso
al que destaque o no siga las directrices marcadas por lo mediocridad de los que mandan. Se hace muy
dificil el respeto entre los profesores y que prosperen los mejores, a los cuales se les anula. Los
alumnos copian los moldes que viven y observan y no sélo entran en una mal entendida y malsana
competencia, sino que a sus propios maestros ya no guardan el respeto de antafio, los tratan como
meros competidores sin prejuicio ninguno a tener que denigrarlos si es preciso, a fin de conseguir un
puesto de trabajo. Aqui no prima el esfuerzo y el haber conseguido un cénit, una calidad artistica, sino

la némina al final de mes, con lo que la sensibilidad artistica va quedando en un plano secundario,
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creando trepas en vez de artistas. Afortunadamente siempre hay profesores y alumnos que se escapan

de esta dinamica descrita y confiemos en que un cambio de plan de estudios, en el que se reconozca la

calidad a esta ficticia igualdad, demoledora de las facultades humanas.

Tipologia de los rituales flamencos

Las formas rituales flamencas han sido el resultado de condicionantes étnicos, historicos, y
politicos, y no deben clasificarse como una simple descripcioén de situaciones: cuartos, colmaos,
tablaos, cafés cantantes, reuniones intimas, pefias, festivales flamencos y otros. La pluralidad de
ritualizaciones del flamenco requiere un marco metodologico que contemple y analice su nivel de
institucionalizacion y formalizacién; el grado de participacion y los vinculos entre las partes que los
integran; la distincion entre lo que denominaremos el valor de uso de la expresion flamenca, y su
valor de cambio, una vez que ésta se convierte en mercancia.

1.- Respecto al nivel de institucionalizacion y formalizacién que se alcanza en dichos rituales,
hablamos de sociabilidad flamenca institucionalizada cuando la interaccién social se manifiesta en el
seno de marcos predeterminados. Por contra, la sociabilidad flamenca no institucionalizada se
presenta, al menos en forma aparente, sin otro objetivo que la propia busqueda de interaccion.
Debemos diferenciar dentro de la sociabilidad no institucionalizada la sociabilidad formalizada, que se
presenta de forma explicita (caso de las asociaciones, en nuestro caso, y de manera muy destacada, las
pefias flamencas), o no formalizada, lo que, en ocasiones, se ha venido en llamar “espontanea” o no
vinculante,” en momentos cuya caracteristica fundamental es la inmediatez, su caracter irrepetible o
unico, no proyectado, es decir, no institucionalizado, ni formalizado. Tal podria ser el repetido
ejemplo de una reunién en un bar, o en el patio de una casa.

La segunda variable es lo que denominamos clasificacién de los rituales flamencos, es el grado
de participacién de los individuos que los integran. En este extremo, en el flamenco-espectaculo,
encontrarfamos la figura del exclusivo espectador, sin intervencién activa en el espectaculo, sin
participacion en el ritual; y por otro lado la absoluta participacion, caso de una fiesta familiar, donde
todos participan y tiene un alto contenido emocional®,

La tercera variable es la distincion entre el valor de uso de la expresion flamenca, y su valor de

cambio, una vez ésta se convierte en mercancia. La primera, para algunos, es la verdadera substancia

12 Esta terminologia proviene del profesor Javier Escalera.

13 Flamenco y Sociabilidad colectiva en Andalucia. Los “rituales flamencos” Cristina Cruces Fl#amenco:
identidades sociales, ritual y patrimonio cultur&entro Andaluz de Flamenco, p. 115, Ed. Consejeria de Cultura,
Junta de Andalucia.
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de toda riqueza de esta expresion musical, encaminada a satisfacer una necesidad inintercambiable.
Algunos palos flamencos son incluso concebidos especificamente con esta finalidad de uso, como la
trilla, en el ejercicio de una actividad agricola, o la “alborea”, cante que en origen se justifica por el
momento ritual en que se desenvuelve (la boda gitana); otros son especificos para ser manifestados en
un ambiente publico, palos mas sencillos, faciles de asimilar para los profanos en este mundo del
flamenco, si bien puede provocar un empobrecimiento progresivo del acervo cultural por la
desaparicion de muchos matices locales.

Ambas tendencias — flamenco espectaculo y flamenco privado — o por denominarlo de otra
forma, “flamenco publico” y “flamenco privado” se intercalan de manera que rituales concebidos
para su manifestaciéon en un ambiente familiar y privado, se extrapolan a un entorno de fiesta publica
y de tipo comercial. Ademas, un espectaculo flamenco publico, como el ofrecido en una pefia
flamenca, puede continuarse con otro privado, para unos asistentes restringidos — amigos y familiares
— mas intimo y ritualizado.

Los rituales flamencos son una expresiéon mas, junto a otros contextos sociales, de ciertos
componentes de nuestra identidad, como la importancia de la personalizacion de las relaciones
sociales y el sentido igualitarista concedido a las mismas, la tendencia a la formacién de grupos
segmentarios, y la importancia lo local como referente identitario. Asimismo, ademas de servir como
marco para la interaccion, estos rituales cumplen una serie de funciones sociales, de alto sentido

integrador, que van mas alla de lo estético o de la “activacion de la emocionalidad”.

5.4.- Tendencias igualitaristas y personalizadoras en los contextos flamencos

El flamenco no requiere de un contexto explicito de sociabilidad para su ejecucion, y su uso se
manifiesta de manera muy clara en su realizacion individual, cuando se hace o se dice en el pueblo,
entre aquellos que, sin ser profesionales, recuerdan y son capaces de reproducir la tradicion
musico-oral en las tareas cotidianas, cuando estan guisando o labrando, y a veces sin ser conscientes
del modo en que han sido capaces de aprenderla. Pero esta forma de ejecucion, en tanto que llevada a
efecto en el marco de procesos de aprendizaje y enculturacién mas amplios, es necesariamente social,
colectiva. El hecho de que hayan sido pocos los grupos que han sabido o querido transmitir el
flamenco intergeneracionalmente (hay que subrayar sin discusion a los gitanos junto a ciertos sectores
profesionales, como los mineros del oriente andaluz y el levante murciano) no anula o minimiza el
caracter altamente socializado del flamenco y la importancia de su uso colectivo, ni tampoco su

caracter integrador para la identidad andaluza. Sin todo ello no se explica el uso individual del cante.
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Algunos rasgos destacados de los modelos de sociabilidad prevalentes en Andalucia tienen un
claro reflejo en el flamenco: su concrecién en contextos inmediatos que facilitan las relaciones
sociales directas y personalizadas, o la tendencia — claramente constatable en sus letras religiosas— a
llevar a escala humana los fenémenos e ideas mas abstractos. La divinidad, las tragedias, las grandezas,
las eternas abstracciones y preguntas, se conducen en el flamenco a formas cercanas comprensibles,
en muchos casos humanizadas, a través de sencillos procedimientos metaféricos y el empleo de
referentes de la vida cotidiana. Asi la sociabilidad en el flamenco se puede expresar en un
autorreconocimiento del “yo colectivo” y general un acercamiento social entre los contrayentes, una
expresion de sus sefias de identidad y una denuncia de las condiciones y desigualdades sociales
inherentes en la sociedad andaluza.

El ritual flamenco se basa en auténticas relaciones reciprocas, en que es central la nocién de
simbolos y significados, incluidos lenguaje y gestos compartidos e internalizados. No se trata pues de
“estar con”, sino de “ser como”, a través de una verdadera metamorfosis ceremonial que no
incorporarse a una cultura estandarizada de masas.

Los “espacios privados” son mas proclives a la vivencia completa y socializada del flamenco y
no guarda relacién con la cantidad de asistentes, sino con la capacidad empatica del conjunto, si bien,
estas relaciones directas e igualitarias se pueden presentar en pefas y festivales de caracter mas
formalizado e institucionalizado, de manera que la pefia se convierte en un terrenos socializado donde

se evidencia la primacfa de vinculos tenidos por directos e igualitarios en la accién social.

5.5.- La tendencia a la segmentacion social

Las relaciones sociales o sociabilidad en el entorno del flamenco estain segmentados en
muchos aspectos. La interaccién social que conforman tienden a expresarse y canalizarse a través de
redes, grupos y cuasi-grupos que pueden ser relativamente estables y excluyentes a partir de un cierto
nivel, tal como sucede en muchas expresiones de la cultura andaluza. Y es en los entornos privados
donde esta circunstancia es mas palpable.

Esta segmentacion radica en la afinidad, la aficién comun, expresada en la mutua cualidad de
“ser flamenco”, y no sélo “entender de flamenco” o ser capaz de interpretarlo. Como algunos
aficionados “saber cantar es menos que saber escuchar”, emocionarse con el baile, el cante o el toque,
porque la situacién evoca experiencias personales y comunes previas.

Existen otros dos criterios que determinan la segmentacion: el caracter étnico y la

segmentacion de género. Asi, la etnia gitana defiende a ultranza, casi como su mas elevado bien
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patrimonial, el peso y la singularidad de su papel en la génesis, evolucion y actual pervivencia del
flamenco.

Por esto, en sus rituales no profesionalizados, la diferenciacién frente al otro, frente al
“gachd”, es una forma de establecer una barrera entre “nosotros/ellos” de clara utilidad identitatia. La
toma de conciencia de la frontera que separa a los gitanos del resto de los andaluces, se canaliza a
través del flamenco como estratégico alegato de autoestima y representacion de una minoria que, en
practicamente todas las otras esferas sociales, esta subordinada y desposeida.

En lo que refiere a la segmentacion de género, en una situacion de subordinacién de las
mujeres gitanas con respecto al hombre ha apartado a muchas mujeres de la posibilidad de
profesionalizarse en este mundo.

Mientras que la posicion de las mujeres gitanas en sus rituales flamencos privados es de pleno
derecho, si bien, estan supeditados a la voluntad del hombre al igual que en otros aspectos de la vida
social.

En definitiva, las mujeres no tienen una participacién autébnoma en estas situaciones
ceremoniales, sino que su presencia pasa necesariamente a través de la linea de los hombres. Pero la
combinacién de atributos segmentarios para las mujeres gitanas y no gitanas tiene que ver con el
papel que desempena el flamenco en la vida cotidiana y las marcas de identificacion de estos grupos.
En el caso de la etnia gitana, no existe una contradiccion entre las cualidades asignadas a los géneros y
la percepcion, social de lo que representa el flamenco, no tanto como expresion musical, cuanto
como “forma de vida”. Para los gitanos, el flamenco ha formado y forma parte de la sociabilidad
colectiva en el marco familiar o de vecindad. Y es asi que, en las localidades donde ha existido una
pauta de corresidencia entre gitanos y no gitanos en el mismo entorno, como es el caso de Jerez de la
Frontera, la experiencia comuin de las familias amplia la reflexion anterior hacia estos otros grupos
que también hacen del cante algo perfectamente arraigado en su cultura.

La presencia femenina en las primeras profesionales del baile ha sido una constante desde las
academias y hasta los espectaculos popularizados de los cafés o los masificados escenarios de plazas
de toros, teatros y festivales. En este caso, y siempre estigma del oficio de "artista", los atributos
tenidos por naturales se han ajustado a la sensualidad, estética y gracilidad que se asigna a la danza
flamenca, que también diferencia oportunamente entre patrones de baile femeninos y masculinos.

La matrilinealidad es la secuencia preferente de difusion y conservacion de las estructuras
musicales basicas y sus variantes comarcales, e incluso familiares, de su ejecucion, dado que la

localidad femenina ocupa muy frecuentemente el marco de las relaciones informales, las costumbres y
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habitos que forman parte de lo cotidiano y lo doméstico, mientras que la posicion del varén prevalece
en los ambitos formalizados y publicos de la vida social. Mientras el hombre es el ser temido respecto
al cual los hijos adoptan actitudes de distanciamiento, la mujer esta imbuida de afectividad e
identificaciéon para los hijos en la cultura andaluza. La mujer madre, que se convierte en centro
referencial de otras practicas y ritos sociales, adquiere en el flamenco una relevancia inestimable que
se manifiesta a la hora de forjar nombres artisticos, que denotan la filiacién por via materna: Paco de
Lucia, Pepe el de la matrona ..., y las lineas de maxima relacién social entre parientes suelen marcarse,
mas o menos informalmente, en torno a, y a través de la familia de la esposa, que suele ser eje de
practicas de comensalismo, festivas, etcétera.

Y es asi que, si profundizamos mas alla de la epidermis social, comprobamos que, tanto en los
rituales privados como en los publicos, la participativa condicién de la mujer gitana tampoco la aparta
completamente del ambito de la domesticidad y del binomio “familia” e “iguales”. Aunque se les
confiera una cierta libertad en las fiestas familiares, suelen formar grupos con quienes son tenidos por
parientes directos, o bien entre si, entre iguales, irremediablemente sin desocuparse del cuidado de los
hijos. El mismo entorno y dedicacién las ocupan en caso de acudir a un festival o un recital.

Los rituales flamencos va mas alla por tanto de lo puramente cognitivo o emocional. Sirven de
marco para la expresion de la sociabilidad colectiva, de roles y papeles sociales, permite el
establecimiento de redes y relaciones de poder y prestigio, y son contextos sociales en que se ponen
claramente de manifiesto los vinculos identitarios. Estas y otras funciones quedan por debajo de las
manifiestamente artisticas, musicales y festivas, pero, llegado el caso podrian interpretarse como de

mayor relevancia para la cultura andaluza.

5.6.- El romanticismo del cante flamenco

Los origenes del flamenco comienza como una manifestaciéon folklorica insoslayable, pero
con el transcurrir del tiempo y por su inherente evolucién supo sacudirse de este enconsertamiento
para convertirse en un arte dinamico, en continua evoluciéon por lo que se aleja del sentido
preconcebido que entendemos por folclore.

No cabe duda que desde sus origenes, el flamenco ha estado inmerso, mas o menos visible, en
la vida cultural de nuestro pafs con un alto contenido romantico. Este fenémeno, tan social como

musical, ha horadado en las mentes populares de los siglos XVIII y XIX en las urbes de Andalucia.
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El cante andaluz o flamenco, se mueve por un amplio repertorio tematico — temas de amor,
problemas de la vida cotidiana, la muerte, las pesadumbres, temas de cariz religioso por citar algunos
— constituyendo un céctel de ingredientes que han perdurado hasta nuestros dfas'.

Este arte no pasé desapercibido por el exotismo romantico burgués que invadié Europa y
Espafia durante esta época, tal como reflejaron multiples estudiosos y viajeros que recorrieron los
caminos de Andalucia durante las postrimerias del nacimiento del cante flamenco. Pero, ¢qué es lo
que atrafa a ciertos sectores burgueses de este arte? Tal vez, la expresion de sentimiento generado por
éste, el tono emocional, el animo y la fiesta que implicaban, la expresiéon manifestada en el cante y el
baile (a la vez salvaje e improvisada como expresiva y armoniosa), el alto componente erético del
baile, la salida del contexto tradicional en que se desenvolvian las gentes atraidas por lo jondo.

Un tema muy tratado en el flamenco es el de la “muerte”, elemento que de perceptible manera
se proyecta en el “cante” a través de la imagen recurrente del sepulcro y cementerio. Este interés tiene
su origen en la lirica andaluza y en general de su tiempo. El funeral impregna a nuestra poesia
romantica mas representativa, es una de las notas que por su intensidad confiere su sello peculiar a los
mas logrados frutos del movimiento sobre suelo espafiol. De aqui lo unanimemente compartido el
criterio de que cuando nuestra lirica romantica adquiere tono nacional es a partir de 1837, en ocasion
en que en un camposanto madrilefio el joven Zorrilla electrizé el aterido duelo congregado en torno
al ataud de Larra, leyéndole metaforas como aquella de:

... la voz funeral de la campana

vano remedo del postrer lamento

de un cadaver sombrio y macilento,

escena enlazada por sutilisimos nexos romanticos con otra nada disimilar sucedida cien afios
mas tarde (en 1935), en la que en circunstancias no menos literarias y funebres, y con otra sepultura
de por medio, dos figuras importantes del “flamenco” coinciden en un cementerio barcelonés. El
hecho ocurrié cuando Garcia Lorca leyé ante una tumba aquel su “Epitafio a Isaac Albéniz”, que
comenzaba:

Esta piedra que, ve levantada

sobre hierbas de muerte y barro, oscuro

guarda lira de sombra, sol maduro,

urna de canto solo y derramado...

Ambos ejemplos constituyen una muestra inequivoca de romanticismo y “jondura”.

14 Diaz Plaja)ntroduccién al estudio de romanticismo espafisipasa-Calpe, S.A. Madrid, 1936.
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También nos podemos referir a la obra “Don Juan Tenorio” de Zorrilla, estrenada en 1844, la
cual influyé de manera palpable entre los flamencoélogos y sus cantes, toma incorporando esta
tematica en sus coplas.

Por poner un ejemplo, citamos la “petenera” 268 de Balmaseda:

Una losa levanta

en el cementerio habia

y al acercarme a mirarla

vila sepultura mia,
mas discursiva y menos ambientada que la “soled” recogida por “Demofilo™

Una nochesita e luna

He visto ar seporturero

Cavando mi seportura

Otras obras que han influido en la lirica del cante flamenco es la obra “Los Amantes de
Teruel” (1837) de Hartzenbusch. También la obra de Gustavo Adolfo Bécquer que inspird a artistas
flamencos, a la vez que €l fue inspirado en sus viajes por los ventorrillos de su Sevilla natal y donde
recopilé canticos e ideas sobre el 6bito, tal y como lo refleja en su obra “La venta de los gatos”.

El cantaor refleja sus personales problemas. Y no pudieron ser de indole mas estrictamente
privada los alusivos a la enfermedad tipica del romantico (el amor) aireados a través de no pocas
coplas.

Tal y como describe Ortega: “Musica y poesia del romanticismo han sido una inacabable
confesién en que cada artista referfa con notable impudor sus sentimientos de ciudadano particular®.

El flamenco es mas casero que campero, rehuye la intemperie y se gesta en penumbras bajo
techo y a puerta cerrada, no hay ingrediente de los que a la tematica romantica le son propios, y en su
exaltada expresion casi distintivos, que no se den en el “jondo” y de manera acusada. Constan entre
ellos el nocturno lunar y sobre todo el sentimiento de la soledad, que aguanta mal el hombre andaluz.

Al igual que el romanticismo, el flamenco es “conciencia de soledad”, un soliloquio triste y
solitario, especialmente reflejado en la “solea”. Ella domina a un importante grupo de “cantes” y
proporciona el relativo intimismo indispensable a la “juerga flamenca”, extrafo rito social que
aglutina la soledad de varios que en compafifa se congregan para evadirse temporalmente de la
cotidiana realidad, por cierto, y segin sus analistas, otra de las querencias mas agudas de la

sensibilidad romantica.

15, Ortega y Gasset, “Musicalia”, El Espectador.
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Para conocer y entender de veras el “cante” hay que considerarlo desde un punto de vista
superior incluso al musical, desde un plano espiritual, psicolégico y a través del temperamento de las
gentes que lo cultivan y en cuyo mundo artistico nacié. Se da un mayor valor al sentimiento que a la
razon. Desde un punto de vista psicolégico, constituye un régimen particular y angustioso de
vivencias, sin las cuales el cante resulta inexplicable, un sentido visceral que emana de artista y lo
irradia a su entorno inmediato, y cuyo colofén es transmitir su filosofia al mundo.

Los artistas “jondistas” durante el siglo XIX adoptaron posturas — duplicar, imitar, repetir,
acentuar hasta la exageraciéon — los mismos ademanes teatrales e idénticas angustias, utilizadas en la
Opera romantica, tan en boga en aquella época. Este manera de proceder posibilité al “flamenco” la
apariciéon de una forma de cantar inaudita en Andalucia, que por su agrio sentimentalismo y el enorme
énfasis de expresion resultd perfecta hechura de los melodramaticos gustos del tiempo en materia de
melodias. Todo ello sazonado por las circunstancias sociales de la época, de esa fatalidad,
preocupacion, desasosiego generados por las condiciones en las que vivia la poblacién y de las que se
nutria el romanticismo. Y asi fue que, entre emocién y sentimientos, combinados con un tanto de
bético jolgorio, el “flamenquizante”, transformé a la taberna y al colmado en un escenario donde
prosiguié estremeciéndose al absorber por sus oidos los mismos ingredientes emocionales de una
opera, y entrecortada por los “jondos” sollozos del jipio, fue una Opera tan romantica, pesimista,
desmelenada y melodramatica como la italiana que en aquel momento privaba por doquier.

El cante andaluz “flamenco”, estda dotado de una alta carga emocional, permiten al “cantante”
expresarse dentro de enormes margenes interpretativos.

El flamenco presume de un profundo enraizamiento popular, aunque surge al abrigo de un
grupo de “iniciados” congregados en torno a lo que llaman una “juerga” respetable y seria. Lo malo
es que, como sucede en todo acto institucionalizado sobre un cimiento mercantil lo caracteristico de
la “juerga”, como una buena épera romantica, ha sido siempre en sustancia acto regido por un ritual
privativo encuadrado dentro de una rigurosa arquitectura escénica. Es decir, una funcién destinada a
servir de marco ambiental para una serie programada de cantos cultivados por intérpretes
profundamente profesionalizados. Ello lo separa de un grupo de gente trabajadora andaluza que canta
espontaneamente en una taberna. El episodio que precisamente una cosa hieratica o solemne y
envarada como la “juerga”, y a través de una estereotipada escenificacion, trata futilmente de
reproducir. Ahora bien, lo que marca el éxito y la eficacia de la juerga, asi como de su importancia,
dependen del grado de intensidad con que se sientan ligados los concurrentes al espectaculo, de la

carga psiquica que todos generan. Se trata de una liturgia delirantemente romantica, de un
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psicodrama, como la nomenclatura del mas esotérico neo-romanticismo de la actualidad denomina a
sus manifestaciones escénicas, distinguidas por un patetismo e irracionalidad bastante mas que
presuntos.

Los antecedentes que posibilitaron la implantacién del “cante flamenco” entre ciudadanos y
sectores de la poblacién andaluza se remontan a épocas anteriores al advenimiento del romanticismo,
donde las gentes y las circunstancias en las que se desenvolvian constituyeron el caldo de cultivo de
este espectaculo artistico, en los centros urbanos y que mostraban un cierto rechazo por la musica
foranea. Aunque se dejaba la musica operistica romantica a los estratos sociales mas altos, algunos de
sus miembros se fueron interesando por el flamenco; estos burgueses se trasladaban a las tabernas y
se incorporaban a la fiesta Es alli donde el interés por lo “jondo” calé en otros miembros de sectores
sociales holgados por el simple hecho de la publicitaciéon. No sélo personajes espafioles se vieron
hipnotizados por este duende — el arte flamenco — sino también viajantes extranjeros tales como
George Borrow (1803-1881) en su obra The Bible in Spain (1842), donde analiza la influencia de esta
corriente artistica en la poblacién espafiola.

Otra cuestién es el aporte hecho por los gitanos al “cante flamenco”. Para ellos es una
expresion artistica, emotiva, de expresion de la conciencia colectiva de su raza, si bien con un caracter
pasivo y subsidiario en el nacimiento y desarrollo del “flamenco”. Su intervencion en el cante fue
resultante de un vaivén en la sensibilidad estética y en un cambio del sistema de valores sociales de la
poblacién urbana andaluza. Un cambio de actitud respecto al tipo especifico de gitano que le era mas
contiguo, adjudicandole como regalo la paternidad de un arte estructurado en ambientes

: 16
extra-gitanos.

Es un hecho de que no son gitanos los epilogos claves del arte, fueron andaluces los
que gitanizaron este arte, siendo agitanamiento sinénimo de aflamencamiento. El alzapuia (toque de
pulgar) es muy caracteristico del flamenco y del toque gitano, inventado por Manolo de Huelva (no
gitano). Otro ejemplo serfa el caso de Paco de Lucfa.

Ahora bien, los cantaores primigenios eran un grupo minoritario de intérpretes romanticos,
especificamente gitanos, gitano suburbial, aunque si bien no era el autor de las obras, si lo era como
intérprete predestinado a elaborar nerviosamente, y con ingredientes vernaculos facilmente
identificables en el plano melddico, una parodia inconsciente y quintaesenciada (excelente) de las arias
que polarizaban la emocién consustancial a la 6pera romantica. Como dato, no tiene desperdicio que

entre profesionales "saberse quejar” tuviera valor sinénimo al de “saber cantar”, naturalmente, “por lo

hondo”, y en los andaluces tiempos a los que nos referimos, ¢quién sino un gitano se hubiera

16 Teoria Romantica del Cante Flamentais Lavaur, ed. Signatura de Flamenco, 1984, p. 69.

Juan Miguel Giménez Miranda 146




Flamenco en la cultura andalnza

alquilado para deambular de madrugada venteando por tabernas trianeras o ventorrillos gaditanos de
la Puerta de Tierra?

Por tanto, cabe indicar que bajo el “disfraz del flamenco”, se introdujo lo gitano en la canciéon
andaluza por la puerta trasera. El gitano se encontré con un cante prefabricado por las apetencias de
la aficién, impregnado de densas connotaciones gitanas, como no pudo ser menos, surgi6 a la luz en
tiempos concreto determinables.

El beneplacito de la burguesfa andaluza hacia su gitano radicé en la oportuna explotacion, por
parte de este ultimo, de las poderosas facultades miméticas inherentes a su raza —imitacion y creacion
son funciones incompatibles — que por lo comin se despiertan en minorfas étnicas que coexisten al
flanco de otros pueblos por largo tiempo y de manera culturalmente parasitaria.

Max Nordau observa:

“En, Espaiia no se desprecia al gitano como en otros paises, incluida Hungria, no, obstante forman un

rasgo, esencial de su fisonomia nacional. El mds encumbrado caballero de Sevilla no desdenia personarse
al otro lado del Guadalgquivir para invitar a su palacio a algin cantaor famoso; porque cuando el

andaluz, quiere divertirse de veras, con garbo y con chic, se esfuerza en obtener el concurso de los gitanos”.

Sin embargo, es dificil para el lector moderno percibir caracteres particularmente distintivos
en un "cante" descrito en los términos siguientes:

Desde una perspectiva diferente a la actual, para los contemporaneos de la época, no era
precisamente un canto, sino un recitado, ya apasionado, ya sofiador, en el que las palabras tienen
mayor importancia y la musica inicamente coopera para darles mayor énfasis.

Como hemos dicho, muchos autores del siglo XVIII, XIX y XX estudiaron el flamenco, pero
no se centraron en los aspectos musicales del “cante”, sino mas bien de la verdadera naturaleza del
fenémeno. Tal postura fue aplicada por Machado y Schuchardt, interesados por la “sustancia literaria”
del “flamenco”, asi como su prosodia o fonologfa. Este dltimo, en su magistral estudio Die Cantes
Flamencos (1881), publicado en Halle, en una de las mas prestigiosas revistas filologicas de la época, el
célebre lingtiista aportd pruebas concluyentes de que el denominado “cante flamenco” era en su
esencia producto directo de la “gitanizaciéon” impuesta a la letra de cantos andaluces en boga.
Schuchardt se fij6 en que la misma aficiéon por lo “calé” indujo a los cantaores payos a sentirse
gitanos, impulsandoles a redactar en "cal6" composiciones propias. Por tanto, no se puede decir de la
existencia de una contundencia de que el gitano efectivamente tipico e incontaminado de corrientes

externas, de la influencia externa del ambiente en el que se desenvolvia, sino que existe un
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solapamiento de corrientes artisticas, cantes populares, ritmos foraneos..., dando un tinte policromo a
esta expresion musical.

En contrapartida, mucho contribuirfa a la interpretacién ortodoxa de los testimonios literarios
que sobre las manifestaciones primerizas que sobre el arte contamos, fechadas todas ya bien entrado
en afos el siglo XIX, en manifiesto contraste con la radical amusicalidad de las presencias gitanas en
referencia anteriores al siglo XIX, si se mantuvieran las debidas distancias conceptuales entre “cantes
gitanos” y gitanos que cantaran, que son dos cosas distintas.

Para Garcia Lorca, con el apoyo de Falla, asevera: “Los hechos histéricos que tanto han
influido sobre los cantos andaluces son tres: La adopcion por la Iglesia espafiola del canto litargico, la
invasion sarracena y la llegada a Espafa de numerosas bandas de gitanos”.

Indagaciones menos exaltadas y mejor documentadas, pero desprovistas entre convencidos de
la difusion que merecen, coinciden en exonerar de responsabilidad en la gestacion del “flamenco” a
presuntos influjos musulmanes, nocién cuya romantica progenie filo-orientalista se dilucida por si
sola, pero que hasta no hace mucho circul6 sin oposicién ni tropiezo, disfrutando de un prestigio y
solvencia tan indiscutidos como desnuda de sustanciacion, implicando la génesis del “cante” a
cordobeses, granadinos y almerienses, gentes todas domiciliadas tierra adentro en territorios del ex
reino de Granada, unica parcela de nuestro entorno a la que con fundamento de causa pueden
aplicarsele esos ocho consabidos siglos de dominacién musulmana. Desde otra perspectiva, hay otra
corriente que no involucra a los moros en la gestacion de la modalidad musical andaluza, apoyando su
origen en las zonas de Cadiz, Sevilla y Jerez, que histéricamente llevan mucho mas tiempo dentro de
la orbita cristiana y occidental. De cualquier manera, a mi parecer, el flamenco tiene una clara
influencia arabe gestada en la convivencia entre los moriscos y los gitanos, ambos colectivos
marginados y que convivieron y adoptaron formas de vida con cierta similitud.

Si, como venimos propugnando, se acepta como premisa basica que el comienzo del “cante
flamenco”, como tal, se inicia en el preciso y documentado momento en que, bajo el magisterio del
ejemplo de “Silverio”, una promocién andaluza de artistas se dedica conscientemente a la explotacion
profesional sobre "tablaos" mas teatrales cada vez, de las posibilidades abiertas por unos gitanos a
quienes un caprichoso vaivén del gusto romantico, y con los cuartos por delante, incitd a actuar al
modo juglaresco y danzados, obligado corolario a la premisa el considerar al imaginativo sevillano
como el creador auténtico de lo que a lo sumo podria ser descrito como una estilizada imitacion de
una imitacién, pero sin lugar a dudas vino a constituir una nueva modalidad lirico-musical, que

precisamente desde entonces se denominé entre sus adeptos “cante flamenco”.
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Para Demofilo, Silverio creé el género flamenco, mezcla de elementos gitanos y andaluces, al
calificar simultineamente un arte y describir, al mismo tiempo, un suceso del que era testigo
presencial.

Segtin Antonio Machado y Alvarez: “Los cantes flamencos constituyen un género poético,
predominantemente lirico, el menos popular de todos los llamados populares; es un género propio de
cantaores. El pueblo, a excepcién de los cantadores y aficionados desconoce estas coplas; no sabe
cantarlas y muchas de ellas ni atn las ha escuchado”.

Los organizadores de la apoteosis jondista pudieron salir de su sima particular perpetrando
una especie de parricidio 1éxico, bautizando al “cante” que se disponian a eliminar la popular
denominacién de lo que Machado calific6 claramente de impopular.

Una vez engendrado el “cante jondo” en el ambito semantico restaba lanzarlo en el artistico,
de modo adecuado, aprovechando la insuperable ocasiéon que brindaban las fiestas del Corpus de
Granada del afio siguiente. Con escasas dificultades tropezé Falla, en 1922, para reclutar a la vera de la
Alhambra, bajo su bandera, a un selecto grupo de admiradores nacionales y extranjeros. Densos
romanticos fermentos revivieron tan pronto como para animar el trasfondo musical del “flamenco”,
impregnado de un gitanismo convencional, se le inyect6 como savia vivificadora una trilogia
conceptual y de importacién abiertamente “Jonda”; que un romantico rezagado y contumaz
concretamente Maurice Barrés, uno de los amigos parisiense de Manuel de Falla, quintaesencié o
depur6 al frente de un libro de gran éxito con pretensiones de simbolo definitorio de lo espanol.
Podemos decir que ha sido un culmen del “jondismo” al que denominamos “neojondismo”.

Las nuevas tendencia “neojondista” presenta respecto a sus antecesores son meramente de
rango intelectual, asi como su empeno el “despopularizar” el “ente gitano” a fuerza de sublimarlo,
estilizarlo y aristocratizatlo, eso si, sin el menor contacto con el de carne y hueso que a pocos pasos
de la plaza de los Aljibes sigui6 reparando peroles y trasquilando sus burros sin que los asistentes al
Festival le invitaran a participar en un acto dedicado a exaltarle como simbolo. Lo que, el cambio, no
supuso novedad alguna es que, sin apearse este refinado popularismo ni un solo peldafio de su trono
intelectual, intentara establecer contacto musical con el pueblo cercando, al mismo tiempo con una
infranqueable demarcacion. Es decir, soslayando cuidadosamente “tablaos” y “colmaos” en cuyo
interior el pueblo flamencamente se congregaba en torno a su “flamenco” particular. Los intelectuales
que acudieron a Granada bajo la directriz de Falla, trataron de encontrarse con el pueblo,
prescindiendo de intermediarios en un mundo ideal de formas musicales, “jondo” o “flamenco", para

el caso es lo mismo, absolutamente asépticas y totalmente incontaminadas por el “divismo”
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profesional. Logico que con arreglo a semejantes utopias las posibilidades del encuentro con el pueblo
resultaran mas que problematicas.

De los escritos del maestro Falla y de Garcia Lorca sobre el tema se desprende el alto grado
con que compartian las teorfas de Herder (1774-1803), el abuelo paterno del folklorismo, romantico.
Para este filélogo aleman, los fundadores del “neojondismo” albergaban la convicciéon de que cada
pueblo, fuese gitano o andaluz, o una amalgama entre los dos, posefa una especie de alma colectiva
que imponia a sus miembros poco menos que la obligacién de manifestarse en todo dominio artistico,
especialmente en el musical, a través de una manera de sentir y decir privativa e intransferible.

El festival de flamenco constituyé un momento estelar del “flamenco”, transcendiendo su
funcién de simbolizar una identidad regional y el acto levant6 el telén de un espectaculo inaudito en
el mapa de la cultura europea, superando el mero hecho de las dificultades que entrafiaba el estudio de
un arte eminentemente de intérpretes.

Ahora bien, segun manifiesta Machado en 1881, hay que reconocer que este género, es entre
los populares, el menos nacional de todos, cuestién corroborada por Demofilo el cual critica la idea
propalada en Europa por algunos fouristes de que el cante flamenco es genuinamente espafiol.

Los nuevos canones neojondistas tienden a desalojar el “cante” del ambito melédico que al
canto le es normalmente habitual para reinstalarlo sobre extramusicales pedestales. La permuta
evidencia el extremo grado de dramatismo y teatralidad, factores puramente literarios, que le son
exigidos, pero que para quienes gustan gozarlo bajo tales ropajes constituyen el atractivo fundamental
del nuevo “cante”.

El subalterno papel que el “neojondismo” adjudica a lo musical supone uno de los principios
capitales de su estética privativa y nadie mejor capacitado para enunciarla que su maximo implantador
al facilitar un excelente par de prototipos expositivos a guisa por ejemplo. Encarguese de hacerlo a
Garcia Lorca al evocar a Pastora Pavén “en una tabernilla de Cadiz” actuando ante la competente
atencion de un egregio auditorio de “cantaores”, profesionales. Cuando a juicio del poeta, por otra
parte, no desdefiable compositor, el “cante” de “La Nifia de los Peines” ascendié a cumbres de
suprema belleza, fue cuando la cantaora “se bebi6 de un trago un gran vaso de cazalla como fuego y
se sento a cantar, sin voz, sin aliento, sin matices, con la garganta abrasada.... pero con duende”.

Con todo el “duende” que se desee, o que la capacidad de fabulacién de cada quisque en

trances parejos le permita destilar, pero indudablemente, sin cancion.

Y F. Garcia LorcaTleoria y juego del duend®bras completas, Aguilar, Madrid, p. 39.
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5.7.- Manifestaciones del flamenco en la religiosidad popular

Entre los temas tratados en el cante flamenco destacamos entre otros la religiosidad. No cabe
duda de la importancia que para la religion ha tenido la musica a lo largo de la historia musical. La
religiéon es un fenémeno humano estudiado por la Antropologia de la religioén, englobada dentro de la
Antropologia general. Se ocupa del estudio de los hechos religiosos, de sus creencias, de los ritos y de
sus simbolos. La religién, como ninguna otra cuestion, marca las civilizaciones y las culturas, el
pensamiento y la vida de los hombres.

El flamenco aborda el tema de la religiosidad popular suponen una relacién personal e
inmediata de los individuos o pequefios grupos con lo divino, fuera de la vista de los demas o en un
espacio reservado, y se contrapone a la religiosidad oficial desarrolladas en lugares considerados
sagrados y estan casi siempre sometidas a ciertas reglas que indican el modo cémo se debe efectuar la
comunicaciéon con lo sobrenatural. Las practicas religiosas colectivas adoptan generalmente la forma
de liturgia y rituales, procesiones, romerias, etc., precisan de la participaciéon activa de grupos o
comunidades y tienen una significacién que supera los limites de lo estrictamente religioso. La
religiosidad popular tiende a establecer relaciones mas directas con lo divino, y sus expresiones
subjetivas y emotivas responden al deseo y a la necesidad de relacionarse con lo sagrado mediante
promesas, novenas y toda una serie de practicas devocionales que se encaminan hacia ese fin. Una
subjetividad que no es solamente individual, sino que abarca a un nosotros colectivo, de los
habitantes de una regiéon o pueblo.

En las creencias y practicas religiosas participan la mayoria de los miembros de la sociedad
hasta el punto de ser aquéllas, rasgos identificadores mas que otras formas culturales. En definitiva, la
religiosidad popular es algo vivo cuyas modalidades varfan histéricamente y a pesar de ello, las formas
populares permanecen aun cuando se produzcan cambios pastorales y doctrinales.

Cuando hablamos de rituales nos acercamos a la definicién que de rito nos ofrece Marcel
Mauss (1970). Este, entiende por ritos, en primer lugar actos y en segundo término, actos
tradicionales o dicho de otro modo, realizados segiin una forma adoptada por la colectividad o por
una autoridad. Ahora bien, no todos los actos tradicionales son ritos. Un tito tiene una verdadera
eficacia material.

Marcel Mauss distingue entre ritos magicos y ritos sagrados. Los primeros descansan en la
fuerza o potencia que en si mismos tienen: I/ es e/ que crea y el que hace. Posee la virtud intrinseca de
constrenir directamente las cosas. Se basta a si mismo. Los segundos, al lado de la fuerza especial que, como

sucede con los ritos magicos, es inmanente a su accion, se caracterizan por que sélo producen sus
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efectos por intervencion de ciertas potencias que existen segin se cree, fuera de ellos. Se trata de potencias sagradas
0 religiosas, dioses personales, principios generales (...). Se considera que el rito debe actuar sobre ellas, y a través de
ellas, sobre las cosas. Los ritos religiosos consisten en solicitaciones por via de ofrendas o de peticiones. Cuando la
accion se ejerce por un intermediario, “el ser sobre el que se ejerce la accién no es inerte (...)”.

Los ritos religiosos son los que nos afectan en esta ocasion, unos rituales caracterizados por la
naturaleza exclusivamente sagrada de las fuerzas a las que se aplican. Asi, se pueden definir como
actos tradicionales eficaces que versan sobre cosas llamadas sagradas. Desde este punto de vista
podria considerarse el ritual, en palabras de Durkheim como reglas de conducta que prescriben como el
hombre debe comportarse con las cosas sagradas. De este modo, los ritos suponen un cauce de actuacion que
permite a los hombres el acceso a lo sagrado. Y lo sagrado es para Durkheim la expresion ideal de esa
entidad moral que es la sociedad.

Las fiestas entendidas como rituales, son una ocasiéon propicia para la concurrencia y
participacion variada de las personas. Una de las caracteristicas mas importantes de los rituales
festivos es el ejercicio de comunicacion que se desprende de la interaccion regular de los participantes
en ellos. Todo festejo propicia la intensificacion de la comunicacion social y del intercambio de valores. Se intensifican y
activan los contactos entre los individuos y grupos, la emision y recepeion de mensajes, la ntilizacion combinada de la
reserva de codigos culturales®. 1a convivencia entre los participantes y el establecimiento de una serie de
relaciones interpersonales entre ellos favorece la fluidez del sistema de intercambio simbélico. Este
sistema de comunicacion se articula en wna estructura de simbolos de significados compartidos, desde los
elementos puramente instrumentales dentro de la organigacion ritual..., hasta los brotes de accion expresiva que
conforman el ambiente necesario -cantes, aplausos, silencios, sonidos-". Asimismo, la fiesta es también uno de los
momentos donde se puede expresar la religion. Podriamos incluso afiadir que casi toda fiesta andaluza
colectiva tiene una motivacion religiosa. Las fiestas religioso-populares contribuyen a revivir las raices
del pueblo, constituyendo un reflejo de una identidad colectiva manifestada en sus nostalgias y sus
esperanzas. De esta manera, parte de la experiencia personal y colectiva de los miembros de una
comunidad encuentra sentido dentro de la fiesta, al concebirse éstos como pertenecientes a un
universo simbolico-significativo que existia antes de que ellos nacieran y seguira existiendo después de
su muerte, al participar en ella. Esta pertenencia, se ve como eje central al mantener por si misma “la

identidad, la integracién y la participacion” (Rodriguez Mateos, 1998:280).

18 Gémez Garcia, FEl ritual como forma de adoctrinamientBditorial Universidad de Granada, 1991, p. 49.
9. Rodriguez Mateos, 1998:250
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La fiesta es uno de los momentos cumbre para el estudio de una determinada comunidad,
pues constituye una realidad donde se pone en evidencia la competitividad y la lucha de las personas y
los grupos en torno al ritual y objetos simbdlicos constitutivos de la fiesta.

Finalmente, si fiesta y religién van unidas como dice Salvador Rodriguez Becerra, podemos
afladir que unida a la fiesta va la musica y en Andalucia unido a muchas fiestas esta el flamenco. La
musica en general y el flamenco en particular funcionan en Andalucia como elementos que, presentes
en las fiestas, contribuyen a informar sobre los valores y la socializacion religiosa andaluza. Asimismo,
si la religion y la fiesta constituyen elementos constructores de identidad, la religiosidad popular, la
tiesta y el flamenco constituyen tres grandes marcadores de identidad andaluza.

Las sevillanas, género bailable original de Sevilla, se cantan y bailan segun la estructura de las
siguidillas, y aunque no estan consideradas como palo flamenco propiamente dicho funcionan como
género aglutinador de elementos flamencos y por ello se configuran como prototipo de la canciéon
folklorica aflamencada. En el siglo XVIII aparecen ya las sevillanas como un estilo independiente de
siguidillas, estilo documentado en todos los bailes celebrados en la Sevilla del siglo XIX, influido por
la escuela bolera de esa época.

Existen numerosos tipos de sevillanas, diferenciandose fundamentalmente entre si por la
melodia sobre la que se cantan y el modo de acompafarlas, aunque todas mantienen la estructura de
cuatro letras de siguidillas separadas entre si por la posicion del baile. La estructura formal de las
sevillanas es comun a todas las variantes: introduccion-salidavuelta-salida-vuelta-salida-cierre, y entre
las lineas mas cultivadas destacan las boleras (tradicion de la escuela bolera), las de las cruces de mayo,
las corraleras (patios de vecinos), las biblicas (con las letras referentes al Antiguo Testamento), las
camperas, las marineras (de los barcos que bajan a Sanlucar de Barrameda), las litdrgicas (Nuevo
Testamento), las de feria, las rocieras (dedicadas a la Blanca Paloma, con gaita-flauta y tamboril), las
toreras, las romeras, etc. Las sevillanas se suelen acompafiar con guitarra, palmas y castafiuelas,
instrumentos que sustituyen al pandero y las sonajas que parece ser, fueron en su momento los
instrumentos de las primitivas siguidillas sevillanas.

Otro de los palos que, aunque no necesariamente es de caracter religioso, si esta presente en
las romerias, es el fandango. En su origen el fandango fue una danza cantada que se comenzoé a
popularizar a partir del siglo XVIII en Andalucia. No se conoce la etimologfa de esta palabra, cuya
acepcion primera es la de “cierto baile antiguo y comin en Espafia”; aunque Ricardo Molina nos dice
que es posible que el término derive del vocablo portugués “Fado”, que designa un cante y un baile

tipico del pafs vecino. No obstante, a pesar de las dudas respecto al término, si podemos admitir que
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en el arbol del fandango, se pueden distinguir numerosas variantes que nos permiten diferenciar entre
los fandangos populares y los propiamente flamencos. Los fandangos populares, aunque muchos han
sido ascendidos a la categoria de flamencos por determinados intérpretes, se diferencian de los
flamencos en que se interpretan sobre un metro ternario (3x4) mientras que gran parte de las
versiones flamencas se realizan sobre una métrica libre. Entre los fandangos “a compas”, destacan las
numerosas variantes de Almerfa, Huelva, Granada, Lucena o los verdiales, version malaguenia del
fandango popular. En cuanto a la version flamenca propiamente dicha surge en el dltimo tercio del
siglo XIX, durante el nacimiento de los Cafés Cantantes, donde los aficionados se reunfan para
escuchar flamenco. Por otra parte, derivados del fandango estan los fandanguillos. Para los
flamencologos el fandanguillo por antonomasia nace y vive en los pueblos sometidos a la influencia
de la sierra del Andévalo onubense. Y sin lugar a dudas podemos afirmar que Huelva es una provincia
muy rica en las variadas formas y estilos de fandanguillos y raro es el pueblo onubense que no tenga el
suyo propio. Destacamos asi, los fandangos de Almonaster la Real, los de Valverde del Camino, los
de Calanas, los de Encinasola, El Cerro de Andévalo, Alonso, etc. La estrofa sobre la que se cantan
los fandangos es de cuatro o cinco versos octosilabos de los que se repiten uno o dos versos
respectivamente para formar los seis de los que consta su estructura melédica. Algunos fandangos,
preferentemente los de Huelva, suelen comenzar con una palabra extraida del primer verso, siendo
ésta la que define el tema sobre el que se desarrollara la copla. Los fandangos suelen ser interpretados
en muchas fiestas andaluzas y en las romerfas, son bastante frecuentes y aunque con letras de diversa
tematica, en estas celebraciones predominan también las de caracter religioso. Se suelen acompafiar
con la guitarra y las palmas, aunque también se utilizan violines y panderos como en el caso de los
verdiales en Malaga y por supuesto también a palo seco, sin acompafiamiento instrumental.

Las letras flamencas ha sido por un lado porque a través de ellas se descubren los
pensamientos que se encierran en las sencillas palabras del cante. Y por otro, porque en muchas
ocasiones hemos visto como grandes escritores que conocen a la perfeccién las letras, nos
demuestran que éstas son auténticas y excelentes poesias. Encontramos en ellas un verdadero “paseo
lirico” por las realidades mismas de la vida. Son en suma excelentes imagenes de los avatares
humanos. Ya nos dijo Demofilo en su Coleccion de Cantes Flamencos: “Los asuntos de estas coplas son
casi siempre motivos o desgracias personales; muy pocas veces casi nunca, se hace alusion en ellas a
cosas 0 hechos de interés general o nacional”.

Muchas letras flamencas esconden tras de si una historia, aunque en realidad sélo sean

fragmentos de ella. Trocitos de aquellos acontecimientos trascendentales de la vida. Unas veces nos

Juan Miguel Giménez Miranda 154




Flamenco en la cultura andalnza

hablan de tragedias, otras de dramas, de historias de amor, etc. Asimismo, la poesia lirica lejos de
contar o explicar como lo hacen otros géneros literarios, se contenta con decir o apuntar escuetos,
aunque esenciales, datos de la vida. Se trata en definitiva, de letras a través de las cuales se puede
intuir, imaginar y comprender, pero solo desde una aproximacion, cuando la hay, al presentarnos la
sorpresa, la pasion, el desengafio, la resignacion o la peticion.

Las letras flamencas, como poesia lirica tienen una forma breve. Tan breve que muchas de
ellas constan de tres o cuatro versos nada mas. Y como algunos autores dicen: “tan radical concision
favorece uno de los primeros y principales valores de la expresiéon lirica: su capacidad para
conmovernos””.

Sin embargo no es sélo la brevedad lo que consigue atraparnos, sino también sus vocablos
directos y claros. No se basa esta poesia en lo raro o lo distante, sino que busca en las cosas
cotidianas, el detalle mas exacto y revelador, aquello que despierte nuestros sentidos. En definitiva, las
letras del cante hablan con naturalidad y acierto poético de las cosas humanas, de las cosas comunes a
todos los hombres y mujeres, sean cuales sean sus circunstancias, sin ocultar el medio social en el que
nacen. Asi, hacen alusion a la condiciéon humilde de sus protagonistas, a las situaciones de pobreza e
incluso de marginacién, en ocasiones, declaradas explicitamente.

Muchas veces se ha discutido sobre en quién recae la autoria de estas letras. Sin embargo, sean
quienes fueren sus autores, los que realmente dan forma a las letras son los cantaores, también
algunos guitarrista como el Niflo Ricardo. El cante y soélo el cante es quien ha determinado, con su
puesta en escena, la poesfa de las letras. Y ello nos hace enlazar con un rasgo de suma importancia en
este tipo de letras y es la utilizaciéon de la primera persona. Esta primera persona en las letras aparece
como fragmento de un dialogo o bien en forma de reflexion. Pero en todo caso, lo que se transmite
se nos comunica desde dentro, y es el cantaor el que nos hace participe de su arte y sus sentimientos,
que son también los sentimientos de los que escuchan.

Debemos tener en cuenta que hay letras flamencas religiosas y otras que no lo son. A nosotros
ahora nos interesan aquellas letras que utilizadas en el cante flamenco responden a ese sentimiento
religioso. Este sentimiento esta muy arraigado en el pueblo andaluz. Es por tanto evidente que el
flamenco, cuyas letras no pretenden otra cosa que dar a conocer la vida y su acontecer cotidiano,
emplee en su retérica, una gran cantidad de términos relacionados con el mundo religioso. En este

sentido, no resulta extrafio que nos encontremos con letras que se utilizan como oraciones y

% as letras del cante flamenco, José Luis Blanco Garza, Signatura Ediciones de Andalucia, 1998, p. 16.
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promesas dirigidas a la divinidad. Una divinidad, que lejos de ser distante se muestra cercana y
hacedora de bienes a través de los intermediarios divinos mas cercanos: la Virgen o los santos.

A modo de resumen podemos decir que los rituales religiosos flamencos abarcan desde los
palos flamencos de caracter religioso, como la saeta y el villancico interpretados en los contextos de la
Semana Santa y la Navidad respectivamente. Existen ademas palos flamencos que a priori nada tienen
que ver con el hecho religioso adoptan letras religiosas en rituales concretos. Nos referimos a los
fandangos o las sevillanas cuando se utilizan en las romerias. Estos elementos, los villancicos, las
saetas, las sevillanas, los fandangos, en los que nos hemos basado para analizar dicha interaccién han
sido considerados como simbolos, entendidos no tanto por su forma objetivable sino por lo que
representan. Las saetas se convierten en simbolos no por el hecho de recibir una interpretaciéon. Un
elemento nunca recibe interpretacion simbdlica por si mismo, sino en cuanto que se opone a Otros
elementos. Podemos asi decir que las saetas en su uso ritual, durante la Semana Santa se oponen al
uso normal y discreto que de ellas se lleva a cabo en otros momentos del afio y ademas también por
oposiciéon a otros cantes en otros momentos rituales. Asi, podriamos sefialar el contraste que se
establece entre la saeta ejecutada en la Pascua, el villancico ejecutado en Navidad o la sevillana
ejecutada en una romeria.

En definitiva, es evidente la relacion que existe entre la religiosidad popular, su componente
festivo y la musica, y aunque esta relacién sea objetiva, observable y palpable, es verdaderamente una
“concordancia simbolica”. Realmente, la relacién sélo se establece en la medida en que tal
concordancia sea objeto de una representacion cultural institucionalizada. El olor a azahar, nos
recuerda a la primavera, los olores a incienso, nos recuerdan y nos transportan a la Semana Santa,
pero también esperamos que en Semana Santa haya saetas, que en Navidad haya villancicos y que en
una romerfa se escuchen fandangos o sevillanas. En definitiva, esas esperas son el resultado de una
institucionalizacién y dependen de un cédigo cultural. Se trata por tanto de un simbolismo individual,
pero sobre todo colectivo, que nos lleva a “evocar recuerdos y sentimientos sustraidos a la
comunicacién social” y donde esta relacion entre religiosidad popular y flamenco cobra toda su
fuerza.

Hasta aqui he expuesto algunas cuestiones sobre cuestiones socioculturales y evolutivas del
flamenco que han desembocado en el estilo musical tal y como lo conocemos hoy, si bien no he
analizado los antecedentes intimos de este arte, esto es, el conocimiento de su raiz intima y

primigenia.
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5.8.- Antecedentes preliminares al estudio de la Etnomusicologia

La Etnomusicologia es una ciencia musical de reciente aparicion, encargada de la exploracion
de la tradicion musical oral. Se encuentra dedicada al estudio del comportamiento musical de los
grupos humanos. Llamado también Musicologia Comparada, trata de establecer, mediante el analisis
musical, el origen y las posibles o no concomitancias musicales entre los pueblos. Culturas musicales,
por otro lado, que pueden pertenecer o a un mismo legado musical y, entonces, la aproximacion, el
parentesco, se hace mas evidente o bien trata, de manera generalizada, sobre el comportamiento y
variedad de especies musicales sin entrar en ese supuesto parentesco. Para ello, la Etnomusicologia en
su doble vertiente étnica y socioldgica, se sirve de tres importantes componentes art{sticos para
explicarse: la musica, como su realidad abstracta mas proxima y, por supuesto, como su elemento mas
esclarificador; la poesia, como su otra realidad, de componente dramatico y mas concreto; y la danza,
como la materializacion corporal del ritmo musical. Efectivamente, la fenomenologia flamenca se
explico por estas tres vias estéticas fundamentales y, al igual que en la antigliedad clasica y demas
culturas orientales, la musica, como sus hermanos, la poesia y la danza, en el caso que nos ocupa,
conviven y se explican mutuamente.

Como no puede ser de otra forma, la etnomusicologia estudia la musica de nuestra tierra, en
nuestro caso, el flamenco y sus origenes en otras musicas mas ancestrales. En la introduccion
comentamos hicimos algunas referencias sobre el origen de la musica andaluza y del flamenco.
Continuamos comentando lo siguiente: L.a musica arabigo-andaluza de Al-Andalus en su periodo de
esplendor no se constituy6é sobre estas breves formulas musicales, sino en torno al gran modelo
musical de la nuba (nawba). A principio de la ocupaciéon musulmana se combinaban en Andalucia la
musica hispano-visigoda con el canto monddico beduino, pero a partir del siglo IX y gracias a la
presencia de Ziryab, la influencia de las escuelas clasicas orientales darfa nuevas formas a lo que serfa
la musica andalusi. La n#ba, su maxima expresion, se nos presenta como una forma de suste musical
vocal e instrumental con origenes orientales del siglo VIII y creada en el siglo X por el musico Ziryab.
Una vez expulsados los moriscos de Espafia a principios del siglo XVII, esta cultura musical se
extendié por el norte de Africa y generé una serie de “escuelas locales” que han permitido la

., : 21
conservacion de las antiguas nubas™.

2L Acerca de la huella andalusi en las escuelas del Magreb y Oriente, se puede consultar Cortés, 1996, capitulo X. Las
nubas actuales son el resultado de la combinacién entre las cuatro grandes tradiciones (marroqui o andalusi-magrebi,
argelina ogarnati y tunecina y libia, ambas reconocidas comaluf) y las pequefias tradiciones locales, que se
manifiestan en un repertorio popular mucho mas abierto y sensible.
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No cabe duda que la musica arabigo-andaluza ha constituido un puente entre las culturas
oriental y occidental, de modo que una vez expulsados los moriscos de Espafia a principios del siglo
XVII, se extendi6 por el norte de Africa y generd una serie de “escuelas locales” que han permitido la
conservacion de las antiguas nubas. Ciertos rasgos de la musica arabe han sido tomados por el
flamenco; rasgos que, aun no siendo exclusivos ni de una ni de otro, se presentan de forma conjunta
produciendo una personalidad interpretativa y estética unitaria. M.I. Osuna dice que los parentescos
no son solo estructurales, en los campos de la armonia, la melodia y el ritmo, sino también expresivos,

interpretativos y creativos.

5.9.- Cultura morisca y cante flamenco

Uno de los primeros escritos flamencos que tenemos es obra del costumbrista Serafin
Estébanez Calderdn; se trata de Escenas Andaluzas. En una de estas escenas, Uzn baile en Triana, el
autor nos da su opinién sobre la importancia de los moriscos en relacién con el baile y cante
flamencos. Textualmente dice: “Estos bailes pueden dividirse en tres grandes familias, que, segun su
condicioén y caracter pueden ser o de origen morisco, espafiol o americano, pero entre todos estos
bailes y cantares merecen llamar la atencién los que conservan su filiaciéon arabe y morisca. Estos se
descubren por la melancélica dulzura de su musica y canto y por el desmayo alternado con vivisimos
arrebatos en el baile”.

En Un baile en Triana surge el tema morisco con ocasion de la musica de los romances que por
aquella época se cantaban y a propésito del Romance del Conde Sol en boca del cantaor El Planeta
nos dice: “Lla musica con que se cantan estos romances es un recuerdo morisco todavia. S6lo en muy
pocos pueblos de la Serranfa de Ronda o de tierra. de Medina y Jerez es donde se conserva esta
tradicion arabe, que se va extinguiendo poco a poco y desaparecera para siempre. Lo apartado de
comunicacién en que se encuentran estos pueblos de la Serrania y el haber en ellos familias conocidas
por descendientes de moriscos explican la conservacion de estos recuerdos”. Estamos en 1847, fecha
de la primera ediciéon de Escenas Andaluzas.

El tema morisco en relacién unas veces con los gitanos, otras en relacién con el folklore
flamenco en general aparece en numerosos autores extranjeros que visitan Espafia: Richard Ford,
George Borrow, etc., casi todos en cuadrados en la primera mitad del siglo XIX. También destacamos
escritores y folkloristas espafioles, no ya porque sean sus notas y opiniones mas eruditas, sino por su
mayor contacto con el mundo del flamenco y consecuentemente por su mas grande sabidurfa 1865 en

su Cancionero Popular. Nos dice: jLas costumbres, la educacion y el género de vida contribuyen sin
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duda a ello, y tienen, en verdad, estos cantares no poco de oriental en su fondo y en su forma, (...) y
como se observa también en los habitos de mucha parte de nuestro pais, que estuvo en contacto con
los moriscos hasta una época mas reciente”.

Son muchos los estudiosos del flamenco de antes y de ahora que tratan de hacer una analogia
entre los gitanos y el cante y bailes flamencos, hablando de la convivencia de gitanos y moriscos. El
autor inglés George Borrow hacia 1840 escribia lo siguiente en su obra: Los Zincali. Los gitanos en
Espafia: “La idea que hoy tienen en Espana de esta raza (de los gitanos) es que son los descendientes
de los moriscos que permanecen en Espafia, vagando por montes y despoblados, desde que el cuerpo
principal de la nacién fue expulsado del pais en tiempos de Felipe II ...”. El autor que con mas ahinco
y vehemencia ha defendido hasta ahora el nexo de unién, la analogia entre lo flamenco y los moriscos,
es sin duda alguna Blas Infante. Este hace derivar el vocablo flamenco del 4rabe "felahmengu", cuyo
significado es campesino huido.

Blas Infante nos presenta las teorfas mas sugestivas sobre la génesis del flamenco. A la
hipétesis anteriormente citada afiade otra no menos interesante y en la que sustenta la convivencia
obligada de moriscos y gitanos, asi como la mezcla de estas dos etnias y culturas. “Unas bandas
errantes, perseguidas con safia, pero sobre las cuales no pesa el anatema de la expulsiéon y de la
muerte, vagan ahora de lugar en lugar y constituyen comunidades dirigidas por jerarcas y abiertas a
todo desesperado peregrino, lanzado de la sociedad por la desgracia y el, crimen. Basta cumplir un
rito de iniciaciéon para ingresar en ellos. Son los gitanos. Los hospitalarios gitanos errabundos,
hermanos de todos los perseguidos. Los mas desgraciados hijos de Dios, que dirfa Borrow. Hubo
pues, necesidad de acogerse a ellos. A bandadas ingresaban aquellos andaluces (moriscos), los ultimos
descendientes de los hombres venidos de las culturas mas bellas del mundo; ahora labradores huidos
(en arabe, labrador huido o expulsado significa "felahmengu"). :Comprendéis ahora porqué los
gitanos de Andalucia constituyen, en decir de los escritores, el pueblo gitano mas numeroso de la
Tierra? ¢;Comprendéis porqué el nombre flamenco no se ha usado en la literatura espafiola hasta el
siglo XIX y porqué, existiendo desde entonces, no trascendié al uso general? Comienza entonces la
elaboracién de lo flamenco por los andaluces desterrados o huidos en los montes de Espana. Esos
hombres conservaban la musica de la Patria, y esa musica les sirvi6 para analizar su pena y para
afirmar su espiritu: el ritmo lento, el agotamiento comatico”.

Son numerosos los estudiosos del fenémeno flamenco que han intentado averiguar la
etimologia de la palabra "flamenco", asi como la de sus diversas manifestaciones o modalidades (cafa,
solea, siguiriya). Ortiz de Villajos suscribe la opinién de Blas Infante. El tema de la convivencia de

gitanos y moriscos, etc. , en relaciéon con la génesis del cante flamenco, lo vemos planteado de una
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manera casi constante en toda la literatura flamenca. Tal sucede con Rafael Lafuente en Los gitanos,
lo flamenco y los flamencos.

En otras ocasiones el vinculo entre los arabes, los moriscos y el flamenco se establece
partiendo de la relacion entre éstos y los bandoleros (monfies). Asi lo sefiala el autor de Andalucia y
su cante, Garcia Duran Mufioz. Este mismo autor sefiala otras semejanzas entre la musica, cantos,
flamencos actuales y los moriscos y arabes en general: “La analogia de nuestra musica, bailes, cantos y
hasta palabras con las de los arabes andaluces, confirma la relaciéon intima con el cante jondo; el
acompafiamiento de la guitarra, que subraya las melodias con sucesiones periddicas regulares de
acordes, como sucede en el flamenco, fue caracteristico de los arabes. El tocar las palmas los
espectadores, resultando asi elementos activos que se conjuntan con los bailaores, fue costumbre
usada en las antiguas zambras moriscas. El animar al cantador o bailador con palabras y hasta el
clasico o/ fue usado también por ellos con el Wa-lah, tan corriente y familiar expresion suya". Félix
Grande en Memoria del Flamenco dedica unas paginas a la etimologia de la palabra flamenco vy,
aunque hace una critica moderada a Blas Infante (felah-mengu traducido como campesino huido),
deja el tema abierto. Mas adelante y citando el libro de Eduardo Molina Fajardo E/ Flamenco en
Granada, nos habla de la posible relacién entre los moriscos y el flamenco considerando que es un
tema que esta por investigar.

Numerosos ejemplos corroboran la idea de la comunién entre la musica morisca y su
influencia en diversos palos flamencos. Asi podemos apreciar la inspiracion que algunos tangos como
los de Juan el Ovejilla y una gran connotaciéon con la muasica morisca. Aqui reproducimos algunas de

sus partituras.

"Tangos del Camino"
(Por arriba)
v 4

Juan Hidalgo Ovejilla
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"Tangos Ovejilla"
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El estilo binario de los tangos como por ejemplo los “del camino” encontramos sus diversas formas
de acentuar que también quedan reflejado en la musica morisca y arabe.

Una de las dltimas publicaciones en las que se aborda el tema morisco es en Gitanos, payos y
flamencos en los origenes del flamenco, publicacién de 1988 a cargo de Angel Alvarez Caballero: “La

verdad es que todo el problema morisco en relacién con el flamenco debe ser sometido a revision”.

En el rastreo de lo morisco en el cante flamenco intervienen una serie de aspectos a destacar:

1) Léxico arabe-morisco.

2) Expresiones propias y tipicas de los moriscos.

3) Ciertos elementos relacionados con la fonética.

4) Temas relacionados con la cocina, ingredientes, etc.
5) Plantas medicinales. Y un largo etcétera.

Tenemos documentacion todavia en 1667 y en Almadén que certifica que los moriscos, que
allf trabajaban en las minas, eran azotados por burlarse de los sacramentos. Para nosotros ha sido un
feliz hallazgo, a proposito de moriscos, curas, burlas y bulerfas, la documentacion referida a los siglos
XVI y XVII, en la que se dice que los moriscos eran amigos de danzas y cantos y entre ellos:
Zambras, leylas y jbulerias! Los bautismos forzados (irénicamente asimilacién) fue una practica
constante hacia los moriscos desde el cardenal Cisneros hasta la expulsion.

Afirmacién de una cultura propia o de un signo de identidad (morisca). Unas veces
interpretada por malaguefia en el caso del cantaor Cobitos y otras veces como fandangos hemos
encontrado la copla siguiente: Como moro soy mas moro como cristiano cristiano como bueno soy
mas bueno como malo soy mas malo soy mas malo que el veneno. Toitos le temen al moro como si
el moro tuviera (como si en el moro hubiera) un bichito venenoso que a la gente se comiera. A los
moros que te vayas a renegar de la fe tengo de marchar contigo a renegar yo también. Los moros de
Berberfa disen que no pué ser parir y quedar donsella la mujer de San José.

No llamarme al meico llamarme al doctor que se me ha muerto la mare e mi alma e mi
corason.

Es una copla por lo menos de dificil interpretacién, incomprensible. Partiendo de coplas
como ésta hay quienes han llegado a hablar y a decir que a veces el hermetismo del cante flamenco es
surrealista. Lo que sucede es que en un contexto diferente, en nuestra época, hoy, nos resulta
incomprensible aquello que en su momento hubo de tener un mensaje claro y preciso. Este es el caso

de otra siguiriya:
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A la sierra de Almenia (A los montes de Almenia) me tengo que ir donde no haya ni moros ni
cristianos que sepan de mi.

Hay quien ha dicho que se trata de Armenia: jqué lejos! y ademas el sentido tragico de la
siguiriya no se gxpuca. No serfa mas facil pensar que esa “Almenia” fuera “Almeriya” o “Almériya”
(en arabe) transformada desde el punto de vista fonético y/o de la acentuacion. Esta siguitiya si
tendria sentido tragico puesta en boca de un descendiente de morisco acosado, desplazado e
incomodo con unos y con otros, con moros y con cristianos. Nuestra tesis o hipotesis sobre la
intervenciéon de los moriscos en la creacion, en la génesis del cante flamenco o del flamenco en
general no es excluyente de otros grupos, etnias, etc. Creemos que este hilo conductor ha estado
presente en la breve exposicién que acabamos de hacer. Y no es una posiciéon formalista, sino de
fondo, pues indudablemente moriscos, berberiscos, esclavos moros, gitanos, bandoleros, los diversos
lumpen, jornaleros debieron coincidir, convivir, mezclarse, etc., en los corrales de vecindad, en los
cortijos, en las carceles, en las minas, en las tabernas, en las fiestas populares, etc. Asimismo,
Andalucia es el crisol de varias culturas musicales, literarias -pensemos en el romance y los romances
fronterizos-. Pero sobre todo Andalucia (Al-Andalus) hace suya toda esa cultura arabe-oriental
antiquisima musical y literaria (muwassaha, zéjel, harcha), popularizandola y sacandola a la calle, a la
plaza, como nos decia Ribera y Tarrago; la musica y las composiciones poéticas de las Cantigas del
Rey Sabio evocan hasta qué punto ese fantasma -como le llamara Ribera- de la musica ficta, de la
musica diabdlica, penetr6 en el resto de la Peninsula y hasta comienzos de la Edad Moderna e incluso
durante muchisimos afios después brilla sobremanera esa gran manifestacion cultural en las
Andalucias y descollando Sevilla, y en Sevilla, {Triana! Tenemos una posicién integradora excluyente,
en la génesis del flamenco: hemos aportado parte de los datos que poseemos para demostrar la
convivencia obligada de moriscos, gitanos y otros grupos marginales. Hay un dato que es posible que
hayan pasado por alto algunos estudiosos del tema, un dato que nos obliga a comparar la poblacion
gitana actual en HEspafa y Andalucia y esa misma poblacién hace dos siglos; un dato que ademas nos
obliga a pensar en la convivencia de moriscos y gitanos. Estamos pensando en la cifra de 10. 000
gitanos que habia en Espafa a propésito de la Pragmatica de 1783 de Carlos 11I; segin Maria Helena
Sanchez, gran especialista en el tema, el censo, que estuvo realizandose durante dos afios y seguido y
controlado muy de cerca por el propio Floridablanca, es fiable y pormenorizado.

A veces se utiliza como argumento en contra de la posible intervencion de los moriscos en el
flamenco lo siguiente: la musica andalusi/garnati del Norte de Africa en nada se parece al flamenco.

En 1969 se realiz6 en Madrid y bajo la tutela de la UNESCO una Reunién Internacional sobre los
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Origenes del Flamenco; el folklorista marroqui Ben Jelloun presenté unas secuencias de ese tipo de
musica para que se comparara con el cante flamenco. Los especialistas alli congregados llegaron a la
conclusiéon -y no podria ser de otra manera- que aquella musica no tenfa nada que ver con el
flamenco. La reflexion que vamos a hacer se desprende en parte de todo lo anteriormente expuesto:
En primer lugar, los moriscos qué después de 1492 emigran al Norte de Affica son, sobre todo,
nobles y, de las clases altas o bien instaladas y por lo tanto la musica propia de ellos seria
predominantemente "culta". Algo muy parecido sucede también con los pocos moriscos que emigran
tras el levantamiento de 1568; tras la expulsion de 1609-1614 esta claro que, junto a los moriscos mas
o menos ricos, sale la gran masa morisca pobre. Llegados a este punto si es necesario matizar que si
existe algun parentesco-y no podria ser de otra manera, incluso para los no especialistas en musica,
lejano, pero perceptible entre la musica andalusi y el flamenco.

Y en segundo lugar (y definitivo) utilizar el argumento descalificador de la intervencion y
participacion de los moriscos en la elaboracién y gestacion del flamenco significa ignorar ciertos
procesos histéricos, sociales, culturales, religiosos, etc.:

a) Los moriscos (y gitanos) son traicionados y perseguidos después de 1492.

b) Los moriscos en 1568 son expulsados de Granada (no todos) y repartidos por Andalucia. Los
gitanos también estan perseguidos y acosados y la convivencia de ambos grupos, que ya habia
comenzado, continua.

c) Tras 1609-1614 (definitiva expulsion) la persecucién y el eco de la misma sigue machacando a
esas minorias de judios, moriscos, gitanos... Asi, el espiritu opresor del “cristiano viejo”, la ley
de la honra y de la limpieza de sangre, ese fanatismo religioso descarga su célera contra las
minorias de “cristianos nuevos”, de “castellanos nuevos” (30). Para hacer frente a la opresion,
las minotias creardn también su propia ley, la ley de la ocultacion, la "taquiya" morisca y/o el
disimulo gitano. Estas minorfas responden, partiendo de la gran "musica andaluza",

reinventando otros codigos musicales vy literarios, existenciales: El flamenco.

5.10.- El sistema modal y la cadencia andaluza

Los modos, esto es, la disposiciéon o arreglo de los sonidos que forman las escalas musicales
en la musica de los pueblos arabes se inscribe, en general, en un sistema modal -¢/ 7odo magam- cuya
caracteristica principal es la existencia de un orden especifico, una organizacién obligatoria del espacio

, . . 22 .o . . .
y de los tonos, destacando una tonica dominante™. El canto se disefia en base a una serie de distancias

%2 | a tonalidad es el “Sistema de sonidos que sirve de fundamento a una composicién. Su eje principal se denomina
tonica y rige el funcionamiento de todos los demas. La tonalidad esta basada en siete grados cuya importancia varia,
numerados con cifras romanas: I: primer grado o tonica; Il: segundo grado o supertonica; Ill: tercer grado o mediante;
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intervalicas entre tonos y cada universo ritmico-melodico particular se desarrolla y realiza impregnado
del estado emocional del interprete. La musica arabe utiliza las escalas musicales” diaténica®,
cromatica®, y enarménica®. La denominada diaténica o natural es la que fundamenta esos “modos”, y
esta compuesta de tonos enteros, semitonos diaténicos y la posibilidad de emplear otro tipo de medio
tono que M. Guettat denomina “semitono cromatico o apotomo” y que se produce por alteraciones
accidentales. Pero esta ordenacidon espacial no se corresponde en el modo magam con una
organizacion decidida del aspecto ritmico, que es libre y a gusto del ejecutante. El magam combina
pues un estilo improvisatorio en lo relativo a lo temporal (el ritmo) y un nimero fijo de niveles sin
repeticiones en el espacio (los tonos), que si esta predeterminado.

La musica arabe se crea a partir del uso de sistemas melddicos y ritmicos no armoénicos. Las
melodias provienen de una amplia variedad de modos melédicos, conocidos como magamat. Estos
modos utilizan mds notas por octava que las escalas occidentales, con intervalos (microtonales)
notablemente mas pequefios que los semitonos occidentales. Las melodias arabes también suelen
utilizar con frecuencia la segunda aumentada, un intervalo poco frecuente en las melodias de
Occidente. Los sonidos de la musica arabe son un ejercicio de melodia con sutilezas y variacion

creativa, que hace gala de una ornamentacién continua y a menudo intrincada.

IV: cuarto grado o subdominabnte; V: quinto grado o dominante; VI: sexto grado o superdominante; VII: séptimo
grado o subtonica.

% Se llama escala musical a la sucesién de sonidos constitutivos de un sistema (tonalidad) que se suceden
regularmente en sentido ascendente o descendente, y todos ellos con relaciéon a una nota que da nombre a la escala,
ténica. La sucesién de sonidos en una escala es por movimiento conjunto, y se hace segun las leyes de la tonalidad.
Las notas o grados de una escala no guardan igual espacio entre si. La distancia mayor entre una nota y otra se llamz
tono, la distancia menor se llama semitono.

Ordenadas las notas asi: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, y al afiadirle un octavo sonido, es decir Do, hemos formado la
escala diaténica. En ella los tonos estan entre: do y re; re y mi; mi y fa; fa 'y sol; sol y la; la y si. Los semitonos estan
entre: mi y fa; si y do. Este es el patrén de tonos y semitonos que debe seguir cualquier escala, para poder armar las
diferentes escalas es necesario estudiar y conocer las leyes de la tonalidad.

4 Es la formacién de una escala a partir de las distancias de tono y semitono. Son las mas conocidas y usadas. La
mayoria de ellas estan formadas por siete notas, pero las hay también de seis u ocho. Las escalas mayor y menor sor
escalas diaténicas, y nos vienen dadas por los llamados modos gregorianos. Los monjes, al interpretar monodias,
conocidas hoy como «cantos gregorianos» en honor al papa Gregorio Magno, tenian su propia manera de cantar a
capella, que se caracterizaban musicalmente por utilizar muy pocos saltos entre notas. En realidad estos modos
contienen —ademas de las actuales escalas mayor y menor— otras cinco escalas no tan conocidas.

% Es la sucesion de los doce semitonos contenidos en una octava, de los cuales siete son naturales y cinco alterados
(como se puede ver en el piano: siete teclas blancas y cinco negras), lo que hace necesario el uso de la enarmonia. El
el dodecafonismo esta escalauitiza de manera que sea imposible reconocer una ténica.

% Es |la especulacion tedrica del sistema temperado utilizado por Johann Sebastian Bach en El clave bien temperado
(24 obras, una por cada una de las 12 tonalidades mayores y menores). La escala enarmdénica se compone de todos lo
sonidos naturales y alterados (siete naturales, siete sostenidos y siete bemoles) siendo analogos muchos de ellos. Po
ejemplo Re# y Mib o Si# y Do.
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La musica occidental utiliza sélo intervalos de tono y semitono, pero las melodias arabes
incorporan también intervalos de cuartos de tono que dan lugar a segmentos que se combinan entre
s para crear una escala.

Existen notables coincidencias estructurales e interpretativas entre el marco modal de la
musica arabe y el flamenco, donde encontramos procedimientos analogos a los de otras usanzas
orientales en el desarrollo modal que rige la ejecucion de los estilos. En el género flamenco se dice
que se va a cantar “por” soleares, seguiriyas o tangos, como una indicacién orientativa de que nos
hallamos dentro de modos diferentes, de férmulas ritmico-melddicas tipicas. Lo mismo sucede con la
necesidad de una disposiciéon emocional en la ejecucion: existe una logica del “sentido”, el “aire”, el
“aroma” que desprende cada palo (tragedia en la seguiriva, alegria en las cantifias, sentimiento
amoroso en la solea...) que se puede considerar comun a ambas musicas.

Sin embargo, donde tal vez existe una mayor confluencia estructural es en el discurso de la
musica a través de tonalidades predefinidas en base a una escala modal, que en ambos sistemas
musicales se alimenta de la tradicion de la escala griega, la escala perfecta de dos octavas, cuatro
tetracordios y dos tonos en diversa posicion, teniendo en cuenta la de los dos tonos disjuntos. Es la
“escala mediterranea” o “modo de mi” (al arrancar desde esta nota), que en el flamenco coexiste junto
a otras escalas modales.

La escala griega se extendi6 histéricamente hacia la musica modal del mundo islamico en
forma monddica, lo cual supone un primer elemento de convergencia con el flamenco, que también
se ejecuta monodicamente: en vez de usar dos o mas voces melodicas contrapuestas simultaneamente
ejecutadas, como sucede en la polifonia, utiliza una sola voz melédica. El flamenco ha preservado
también de manera practicamente pura los modos orientales, que son descendentes (al contrario de
los usuales hoy) segun los dos tetracordios Mi-Re-Do-Si y La-So/-Fa-Mi.

Aunque el dominio de la cadencia o escala andaluza en la musica flamenca lo diferencia
estructuralmente de la occidental, que es basicamente tonal, hay que recordar que el flamenco se
mueve simultineamente entre el modo de #: (el sistema arabigo-andaluz) y los modos mayor (que
arranca de do) y menor (arrancando de la), tnicos empleados actualmente en la musica de Occidente.
Y es que el flamenco, no sélo se nutrira genéticamente de la escala modal arcaica, sino también de la
constante - recreacion de muchas de las formas folkléricas andaluzas que, al aflamencarse, generaron
dos estéticas hermanas, a caballo entre lo modal y lo tonal. El flamenco, utiliza tres tipos de escalas
(modo de mi, modo mayor, modo menor), por lo que se inscribe en el sistema arménico-melédico

denominado, bimodalismo, una mixtura entre el modo de mi y la tonalidad mayor, que tiene como
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tonica el VI grado del modo, es decir, aunque su ambito general es el modo, hay inflexiones de mayor
o menor desarrollo hacia la tonalidad mayor. Modales son, por ejemplo, los cantes de tonas, soleares,
seguiriyas, tangos... ; tonales los caracoles, alegrias, mirabras, garrotin, guajiras... y participan de ambos
los fandangos, donde la tonalidad cobra mayor fuerza pero que introducen un ultimo tercio que acttia
como puente entre las dos escalas.

El modelo musical originario arabigo-andaluz recibe nuevos impulsos a partir del siglo XVII,
cuando lo temperado va ganando en riqueza armonica con la introducciéon de la homofonia
vocal-instrumental en base a acordes, frente a unos procedimientos monofénicos mas arcaicos. El
flamenco incorpora un instrumento (la guitarra) musicalmente temperado, y utiliza la armonia ya
definitivamente como mecanismo de acompafiamiento musical, generalizando as{ una practica que era
de rango menor en los cord6fonos andalusies, donde predominaba el punteado. La sonanta toma la
cadencia andaluza para generar unos procedimientos propios que los flamencos verbalizan como
tocar al aire “por medio” (la) y “por arriba” (mi), y que no son sino las estructuras
armonico-melddicas del tono de la menor y su dominante #: mayor en su funcion de ténica modal.
También existe, no obstante, otro modo armoénico mas, el “toque por granaina” y que completa un
espectro complejo de culturas armoénicas en la guitarra flamenca, donde quedan pues “tres formas de
marcar la cadencia andaluza: “por medio” que aplica al acompafiamiento por fandangos, “por arriba”
pata las malaguefias y rondefias, y con el medio-tono Si7/do M en el acompafiamiento de murcianas y
granainas’ .

Otro elemento comun a la musica andalusi y el flamenco tiene que ver con su organizacién en
escalas de intervalos microtonales” (inferiores al medio tono) para modular la voz. Este efecto es

caracteristico de las musicas orientales.

La heterofonia®

Existe un vinculo funcional entre el modelo de interpretacién microintervalica y la

heterofonia, patrimonio tanto de la musica andalusi como de otras musicas orientales y de la musica

» n

flamenca. En todas ellas existen “preludios” y “respuestas” " a la expresién vocal, en torno a las

cuales desarrollan adornos, y se utiliza una rica gama de disonancias instrumentales que generan un

%" Las notas microtonales o microtonalismo, son aquellas que estan divididas por un intervalo menor a un semitono,
es decir que su escala cromatica no es de 12 sonidos sino de mas.

%8 Término griego usado ya por Platén y mas recientemente por el psicélogo y fisi6logo musical Friedrich Carl
Stumpf (1848-1936) que designa un tipo de polifonia en la que una de las voces (generalmente instrumental) adorna o
varia esporadica y ligeramente a la voz melddica (generalmente cantada). Se practicé en algunos pueblos primitivos y
en la musica griega antigua” (Torres y Rioja, 2002:626).
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equilibrio estético-armoénico-melédico. Se trata de un acompafiamiento en libertad, sin sujecion
automatica al cante y por tanto no contrapuntistico en el sentido que se le da al concepto en la musica
polifénica. Asi en el caso de la nuba, una forma musical andalusi que yuxtapone una serie de
movimientos, no todos forzosamente interpretados en una misma ejecucion, cada uno de los cuales
adopta una férmula ritmica particular con una tendencia general hacia la aceleracion. Las nubas
actuales se cantan y se tocan con diferentes poemas que intercalan al unisono piezas instrumentales,
libres o medidas, en heterofonia pero imbricando las voces.

En los sistemas musicales andalusi y flamenco hay, un despliegue comin de preludios
instrumentales. Asi, como dice el musicologo J. Romero, en las viejas grabaciones flamencas, el
guitarrista “espera” literalmente a que el cantaor vuelva a la ténica después de sus fraseos, y habla de
un efecto de anticipacién armonica, el apoyo del guitarrista no suele ser simultaneo al cantaor. En el
caso de la nuba, la unién entre poemas y piezas musicales estd precedida de una o dos introducciones
de este tipo, y el Zagsim viene a ser el preludio instrumental que antecede al cante de determinadas

formas flamencas.

Tonas y romances

M. Barrios afirma que el cante del martinete tiene su exacto equivalente en la a)yora marroqui,
una forma de canto libre que las mujeres realizan acompanando las tareas del campo. Por su parte, P.
Léfranc caracteriza las dos llamadas a la oracién (Igama y Adhan) y las tonas y seguiriyas por “una
linea melddica sostenida por una respiracion, sin compas, enriquecida con inflexiones modulantes y
frases descendentes mas fuertemente bemoladas, lo que crea una atmosfera nostalgica o apaciguada.

Respecto al romance, la interpretacion caracteristicamente juglaresca de los musulmanes,
heredada mas tarde por los moriscos, fue también la tradiciéon que llegd al flamenco. El sentido
juglaresco del zée/ esta suficientemente demostrado con maestros como el citado Ibz Quzman o el
granadino Sustari (m. 1269), quien recortia los zocos “acompafiandose de instrumentos y cantando
sus g¢eles mientras un grupo de gente le coreaba”. Sin embargo, la tradicién oriental presenta pautas
de repeticién monoétona y prolongada que nos estan advirtiendo de una estética distinta a la flamenca,
aunque en sus manifestaciones andalusies incluyera el modelo de fraseo corto en forma de coplas
sueltas, con una tensién oscilante de subidas y bajadas, de exceso y control, sosegada con los remates

y los finales, tanto en el cante como en el toque y el baile.
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Los fandangos

Desde el punto de vista musicolégico, J. Ribera defendié la existencia de un antiguo fandango
en el mundo arabigo del que se derivarian las rondefias y los fandangos malaguenos, entre los que -no
debe ser casualidad- sigue extendida la tradicion de las orquestas de pulso y pta (bandurrias y laddes
puntados), y de donde salieron algunos de los mas notables intérpretes “juglarescos” que
acompafiaban con sus propios instrumentos el cante, en la mas pura tradicién morisca, como El
Piyayo o Juan Breva. Los datos etnograficos demuestran que la estructura del fandango bailable ha
sido cosa extendidisima en Andalucia.

Sin embargo, la polémica sobre el origen arabe o no de esta forma musical esta todavia
abierta: la forma “fandango” es una estructura musical corriente en toda la musica popular espafnola,
y, en el caso concreto del verdial, también existen teorfas mas o menos elaboradas acerca de sus
relaciones con los cultos mitraicos, las saturnalias romanas, los cultos al sol y otros rituales de

inversién de roles, como las fiestas de locos de los ciclos de navidad.

El ritmo

A pesar de sus coincidencias, también existen diferencias de peso entre la l6gica de los modos
orientales en los que se inscribe la musica andalusi y el flamenco, en particular aquéllas que tienen que
ver con el ritmo. Segun Martin Valverde el magam no esta sujeto a un esquema de compases
preestablecidos, no tiene un ritmo caracteristico sino que éste es en cada momento un atributo del
estilo del intérprete, de su técnica y su forma de cantar.

Frente al ritmo “abierto” de los modos magamat, las estructuras musicales fundamentales
flamencas estan mas definidas, y los trazados ritmicos son un componente fundamental en su
configuraciéon. De forma mucho mas evidente en la nutrida lista de cantes “a compas”, regulares y
fijos, la obligacion de acogerse taxativamente a las plantillas temporales preconcebidas adquiere tal
calibre que estigmatiza al intérprete no capacitado que, como se verbaliza en el mundo jondo, “va
atravesao”.Las multiples variedades comarcales, locales y personales estandarizadas de la solea, por
ejemplo, estan sujetas a arcos melddicos y frascos que admiten cierta libertad, pero su compas es
severo e inamovible. La féormula libre del magam podria emparentarse, en todo caso, con algunas
modalidades arritmicas del flamenco que son, no por casualidad, aquellas que demandan mas
inflexiones vocales.

En contraste con esta independencia ritmica, hay un elemento de confluencia que tiene que

ver con la instrumentacion, convertida tanto en la musica andalusi corno en el flamenco en el soporte
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temporal de los textos cantados. La logica de las formulas musicales arabes se sustenta en diversos
apartados métricos con existencia independiente, notas de duracién alternante e irregular, gran
variaciéon en melismas y glosas y una fuerza inherente de la improvisacion, por lo que el ritmo es la
trabazon que da equilibrio y unidad al conjunto. La presencia de una regulaciéon continua de la medida
que se sirve de golpes sonoros, golpes sordos y silencios en la musica andalusi, y el juego entre el
sonido y sus rupturas a través del silencio y marcando el compas, son también elementos estructurales
de la musica flamenca, y que no podemos sino emparentar con las palmas, golpes y jaleos.

Asimismo, en al-Andalus destacé la profusion de sincopas, muchas veces con funciones
constructivas, posiblemente como una evolucion de las tradiciones musicales del Atlas materializadas
a través de los multiples tipos de tambores de marco que alli se utilizaban, y que pasaron también
parcialmente a la musica andalusi. En el flamenco, no hay sino que juzgar el impacto estético que
brota de los efectos ritmicos derivados del desplazamiento del acento fuerte para hacerlo recaer en el
débil caracteristico de los zapateados, las palmas, diversos instrumentos de percusion, los jaleos
verbales o la voz cantaora para hallar similitudes evidentes.

Aunque la gran cantidad de férmulas ritmico-métricas alternas de la tradicién oriental vino a
simplificarse en el mundo jondo, de modo que no existe una relaciéon absoluta entre los compases
flamencos dominantes y los de la musica andalusi, tanto ésta como el flamenco son musicas
polirritmicas. En la identificaciéon de férmulas ritmicas concretas encontramos sin embargo opiniones
encontradas: hay quien defiende que el compas de amalgama -al que algunos atribuyen origen indio- y
el compas ternario simple no tienen parangén en la musica arabe, lo cual resultarfa especialmente
significativo en tanto la soled o la seguitiya -ambas inscritas en el compas de amalgama de formas 3/4
y 6/8, aunque en distinto orden- son familias estructurantes del sistema musical flamenco. Es en estas
ritmicas alternas donde observamos mas diferencias, pero, al decir de J. Romero, “encontramos en
aquéllas, acentos basicos cadenciales de la misma naturaleza que los flamencos, los cuales, son junto a
sus otros elementos técnicos los determinantes fundamentales para esclarecer al mismo tiempo
diferencias y dependencias mutuas”. Este autor vincula decididamente algunos modelos de
organizacion como el M adaouer Oriental o €l s'aadaoui a los de la familia de la solea, o el nawakht al de la
seguiriya, por la alternancia de los metros en binario y en ternario

Una rotunda excepcion a estas incertidumbres es la afinidad de compas binario, con el que se
relacionan distintas nabas andalusies y ritmos arabes como el barone/ y el flamenco, de manera
bastante directa. Tal vez ello explique que la mayoria de los experimentos de fusién contemporaneos

con orquestas andalusies se hagan sobre la matriz de la zambra y el tango flamenco. Como menciona
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B. Leblon para Alacama Jonda, cuando el maridaje de las musicas se produjo de forma mas
armoniosa en este espectaculo fue cuando se trataba de aires andaluces de tipo popular o folklérico

como la tarara, y resulté imposible en un cante auténticamente flamenco como la serrana.

Nubas, moaxajas, jarchas y zéjeles

Existen dos 16gicas de exposicion musical y oral que son idénticas en las musicas y las liricas
andalusi y flamenca. Una tiende al alargamiento lineal y es caracteristica del relato oriental y del
romance flamenco; la otra se articula en torno a pequefas estrofas -normalmente cuartetas- que
pueden estar desgajadas de otras piezas mas largas a modo de fragmentos, o bien tener existencia
independiente.

Respecto al romancero tradicional, no cabe duda de la honda influencia en el cante flamenco,
al que desemboca a través de ascendientes basicamente moriscos y castellanos. Pero las pequefas
estrofas no fueron un brote repentino en el momento: forman parte de la tradiciéon de zéjeles y
jarchas y de las multiples formas de /Ara minima propias de la poética musical popular espafiola.
Veamos ahora el modo en que toman cuerpo dentro de distintas modalidades de musica andalus{ las
pequefias estrofas, y qué puede haber de ello en la lirica flamenca, caracterizada por la copla suelta,
“las formas poéticas reducidas... los textos liticos comprimidos y esencializados en los que, con sélo

un minimo apoyo argumental, construye la cancion.

La nuba

El arbol musicolégico de Al-Andalus en su periodo de esplendor no se constituyé sobre estas
breves férmulas musicales, sino en torno al gran modelo musical de la nuba (nawba).

A principio de la ocupacién musulmana se combinaban en Andalucia la mdusica
hispano-visigoda con el canto monddico beduino, pero a partir del siglo IX y gracias a la presencia de
Ziryab”, la influencia de las escuelas. clasicas orientales darfa nuevas formas a lo que serfa la musica
andalusi. La n#ba, su maxima expresion, se nos aparece como una forma de swife musical vocal e
instrumental con origenes orientales del siglo VIII y creada en el siglo X por el musico Ziryab.

Semanticamente z#ba significa el conjunto de improvisaciones que cada cantor ejecutaba, y en

al-Andalus a la musica clasica de tipo tonal que interpretaban las orquestas. Orientada sobre el modo

%9 Un tafiedor de latd cuya llegada a Al-Andalus significé una auténtica conmocién cultural por el refinamiento que
imprimié en todos los sentidos a la corte. Hizo triunfar la antigua escuela musical arabe de los laudistas y amplié con
una cuerda mas la tesitura del ladd, instrumento cuyas variantes han sido de uso continuado en nuestra musica
popular. Encarna por tanto una figura principal para comprender la instrumentacion inconfundible de la musica
andaluza y situar histéricamente la familia de cord6fonos que desembocara en el monopolio de la guitarra flamenca.
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musical zagam y ordenada dinamicamente por diferentes movimientos ritmicos (mizan), se convirtio
en la forma de manifestacién. reconocida como principal en la musica andalusi.

La forma nuba es una unidad modal (sus partes estin compuestas dentro del mismo modo)
con diversidad de movimientos ritmicos y metros y rimas poéticas en lenguaje literario o dialectal, que
se sirve tanto de la forma clasica monorrima como de la estréfica postclasica, elaborada a partir de de
fragmentos. Es una estructura maltiple de larga duracién, con no mas de cinco partes,
fundamentalmente un nasid (recitativo), un sawt (canto elaborado), una moaxaja (en arabe clasico) y un
z¢jel (en arabe dialectal) y un canto ritmico. Sus tiempos son independientes y mantienen un desarrollo
progresivo desde un ritmo moderado y lento -al-basit- seguido de un andante —qa’im wa-nisf-, un
alegro -bitayhi- hasta un ritmo mas rapido, presto -guddam. Combina pues preludios y partes
instrumentales y cantadas formadas por versos de distinta medida, y atina melodias que aceleran su
ritmo, afiadiendo a su vez canto y danza.

Se podrian enumerar ciertos parentescos flamencos para la estructura musical que cre6 Ziryab,
como, la polirritmia, la polimetria o diversidad métrica, la presencia de estrofas y versos cortos, los
jaleos e invocaciones que interrumpen su desarrollo o la afinidad entre el nasid y los recitativos
flamencos, aunque en la ##ba éste es una forma de declamaciéon vocal, salmodiada, y en el flamenco el
recitativo fue mas bien una adopcién artificial en una época concreta de su desarrollo. El saw#, un
género vocal solo de origen oriental, es una de las partes mas importantes de la ##ba, y, en opinién de

M. Cortés, su toque es parecido al de algunos palos flamencos.

Moaxajas y jarchas

La moaxaja --creada por Muqaddarn b. al-Mucafa al-Qabri, “El Ciego de Cabra” (m.
911-912)- floreci6 en la Espana de los siglos XI y XII. Era una cancién amorosa con varias secciones
de versos cortos, compuestas de preludio (watla), estrofa (gusn) y estribillo o vuelta (markag), que
hacian uso de un juego desigual de doble rima: elaboradas con estrofas de cinco o seis versos, de estos
versos, los cuatro o cinco primeros riman entre si, mientras que el ultimo, o los dos ultimos, riman
con el dltimo o los dos dltimos de las demas estrofas constituyendo de este modo un doble juego de
rimas. En la moaxajas cada estrofa tiene una parte con rimas independientes y distintas entre si y otra
con rima idéntica en todas las estrofas, lo que genera una gran riqueza de fragmentos vy
combinaciones métricas.

Las jarchas (literalmente: “salida” -kharja), pequefas “cancioncillas” medievales de caricter

oral escritas basicamente en lengua romance y acompafadas de instrumentacion. Jarcha, nombre que
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reciben los dltimos versos de la moaxaja, composicion estrofica creada en el siglo IX y escrita
normalmente en arabe clasico. La jarcha, en cambio, puede aparecer en arabe vulgar, en hebreo o en
una lengua mixta arabigo-romanica, ya romance.

A menudo existen entre las moaxajas y jarchas unos versos de transicién, pero la jarcha
adquiere unidad independiente de aquélla en forma de distico, tristico, cuarteta de dos asonantes,
cuarteta con aire de seguidilla, cuarteta de cuatro rimas e incluso composiciones cercanas al pie
quebrado. Algunas estructuras métricas que hoy consideramos auténticamente “flamencas” -la
cuarteta asonantada entre ellas, pero también el pareado o la tercerilla hexasilaba u octosilabica

aparecen ya en las jarchas.

Los zéjeles

En contraposicion a las moaxajas, emplean casi exclusivamente la lengua dialectal andalusi y
carecen de jarcha. Significaron una evoluciéon no sélo poético-musical sino también social. Creados
por Avempace” y nacidos de las moaxajas en torno a los siglos XI y XII, tuvieron su apogeo en
tiempo almohade con el célebre poeta Ibn Quzman de Cordoba (1086-1160), y ya en la segunda mitad
del siglo XIII estaban generalizados entre todas las clases sociales.

En opinién de J. Ribera, el zéjel es la base de las estrofas populares cantables y bailables de la
musica espanola, y F. Gutiérrez Carbajo defiende, en la misma linea, que supuso una verdadera
“revolucion poética” al generar una dinamica estrofica en base a la brevedad y la variedad muy
diferente a aquélla de la poesia arabe clasica, monoestréfica y repetitiva. Sea origen 0, COmo expuso
D. Alonso, evoluciéon de una forma de villancico anterior, los zéjeles nos acercan a la estructura
madre del flamenco: eran cuartetas asonantes en mudanza individual, y estaban ordenados segun tres
partes: matla (preludio), dawr (desarrollo) y gufl (cierre), que evocarian -en opinion de Ch. Poché- el
futuro romance castellano donde el estribillo corresponde al watla, 1a mudanza o vuelta al dawr y la
reaparicion del estribillo nos devuelve al g#fl. El ultimo verso, el denominado “verso de vuelta”,
rimaba en zée/ con un estribillo cantado en forma colectiva.

Este caracter combinatorio mudanza/estribillo - sofista/coral nos ofrece una férmula literaria
mas cercana a la musica popular espafiola que al flamenco, donde, salvo en el villancico y la sevillana
aflamencados, no se conoce. Sin embargo, son compartidas la brevedad y variedad a las que nos
referfamos, ademas de un sentido ritmico ternario muy practicado todavia hoy en el folklore andaluz y

que se asocia obviamente a su caracter bailable.

%0 Musico y filésofo de Zaragoza que mantuvo largas estancias en Andalucia. M. Guettat atribuye también a
Avempace tanto el perfeccionamiento de la nuba como la incorporacion de la moaxaja y el zéjel. (Guettat, 1999:30).
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Lirica andalusi y lirica flamenca

En la relacién entre la musica andalusi y flamenco debemos hacer especial mencién a las
letras, donde encontramos similitudes tanto entre las formas de hacer la copla como en lo puramente
lingtifstico, literario y discursivo, expresivo y de puesta en escena. Ambos sistemas musicales
comparten un mismo caracter de poesia cantada: los poemas forman la base de los repertorios tanto
de la musica arabigo-andalusi como del flamenco. El fenémeno caracteristico de indisolubilidad entre
letra y musica hace que bajo una misma unidad se reconozcan, conjuntamente, la expresion musical y
el soporte verbal que sirve a su recuerdo, dado el caracter oral de su transmision. Las formas poéticas
caracteristicas de las musicas arabes y flamenca son también formas musicales. L.a propia moaxaja
participaba de esta duplicidad: eran muchas veces poesias que servian al excelso destino de ser
cantadas y, en este caso, también recitadas.

Entre las comunidades mozarabes y judias del pueblo, la musica vocal primé en al-Andalus
sobre la instrumental. En la corte, donde se instalaron moaxajas y zéeles, fue superior el papel de la
musica, y aunque, como indica R. Fernandez Manzano: “Ambas formas se mantienen, en el sentido
de que frente a una produccion de muwassabas y zéjeles nos encontramos con musica escrita a la
manera tradional, con un predominio de la métrica poética sobre la musica, incluso algunas wiwassabas
aparecen con esta ordenacioén”, se puede afirmar, en general, que la ritmica musical tenia prioridad
respecto a la métrica poética en la musica andalusi. El canto de la n#ba permitié el predominio
paulatino de la ritmica musical sobre la métrica poética, facultando asi esas innovaciones que, como se
ha dicho, rompieron el modelo mas estricto de la casida arabe.

El sentido ritmico y melédico contenido en la poesia -musica antes que discurso, palabra que
sirve a la voz para organizar la musica- es también una cualidad caracteristicamente flamenca, donde
las expresiones “hacer el cante” o “decir el cante” nos estan avisando del sentido de la copla o cépula,
entre melodia, compas, armonfa, mensaje y palabra. No podemos olvidar que este es un rasgo
compartido por toda la lirica popular, sometida a continuas reinterpretaciones de los contenidos en
base a sus procesos de transmisién privativos.

Cabe preguntarse, por tanto, si las coincidencias andalusies/flamencas no son muchas veces
paralelismos mas que relaciones de causa-efecto, si no se trata al cabo de un fenémeno generalizado
entre las musicas mediterraneas, no mas que una dinamica ya conocida en la musica griega que se

opone a la de las familias musicales occidentales.
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Por otro lado debemos diferenciar entre los repertorios de musica andalusi que se enuncian en

lengua arabe, y aquellos fragmentos de las moaxajas conocidos como “jarchas”, escritos en lengua

>
romance.

El lenguaje flamenco actual no introduce mas arabismos que los transmitidos al andaluz en el
largo proceso historico que ocupa desde el siglo VIII hasta el siglo XVII y su posterior perduracion
hasta la actualidad. Sin embargo, defensores imperturbables del arabismo flamenco, quieren encontrar
en esta lengua el origen de los términos del cante jondo. Asi se proponen hipétesis tales como que
“marcho” deriva de la palabra arabe machus (“fuerte” o “vigoroso”, como el modo en que debe
ejecutarse el remate al que “macho” hace mencién); que el origen del adjetivo “serrano” o “serrana”,
de tanto uso en el flamenco, se hallaria en el término arabe sarrani.

Otros estudiosos prefieren limitar sus propuestas a ciertos usos caracteristicos del diminutivo,
las frases interrogativas, las preguntas retoricas y los vocativos, entre otros, como supuestos de
conexion entre el flamenco y la musica y oralidad andalusies, asi como expresiones lingtisticas,
interjecciones y locuciones interjectivas, estructuras anaféricas y paralelisticas que parecerfan hablar de
un trasfondo comun histéricamente transferido entre jarchas, zéieles y flamenco. Entre ellas, destacan
lo que Ch. Poché denomina silabas “sin significado”, que, si bien considera parte de un repertorio
vocal universal, adquieren en el flamenco un peso particular en forma de “glosolalias” o “farfulleos”,

o de recursos retoricos aplicados a las melodias en forma de “trabalenguas”.

Instrumentos y bailes

Son tres los tipos de instrumentos que forman la base de la musica arabigo-andalusi: el laud, el
violin de cuerdas frotadas y el membrafono que en Marruecos se llama tar, una especie de pandereta
de marco circular con parche sélo por un lado y sonajas metalicas laterales. Valiosos parrafos de la
época andalusi nos relatan que interpretados en las zambras, ruidosos y alegres, se hacifan acompafiar
de instrumentos como el tambor (Zbl), las castafiuelas (573) o el albogue (bug), ademas del adufe (duff),
un tambor redondo con varias cuerdas tensadas en su interior, y las panderetas (tar). En las bodas, en
particular, estos instrumentos amenizaban los cortejos que, rodeados de numeroso publico,
avanzaban por las calles de la ciudad: cantos y danzas acompafiaban a la novia desde su casa, con
palmas, castafiuelas y otros efectos sonoros.

El bug fue también un instrumento apreciado por su refinamiento para la danza y el canto, vy,

acompafiaba especialmente los zéjeles beduinos y sufies. Prueba de la permanencia de todos ellos
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hasta la actualidad es el modo en que Martin Valverde caracteriza los grupos de intérpretes de
moaxajas formados por instrumentistas y cantantes solistas.

El transito de las familias instrumentales andalusies que explica la longevidad de estas
orquestas se produjo a través de la poblacion morisca, que hered6 aquella cultura musical y la
represent6 en forma ritual a través de sus Zambras. Se recoge bajo esta denominaciéon “la banda de
musicos y cualquier fiesta en la que se bailaba y cantaba al son del laud, la gzzara (guitarra morisca), el
rabab (vihuela), la kamaya (antecesora del violin), la xabeba, la qassaba y el zomali (flautas), la darbuka
(pequefio tambor en forma de caliz), los adufes (panderetas, panderos), el sany (cimbalos), el jalaji/
(brazaleté de cascabeles usado por las bailarinas) y por supuesto, las palmas La definiciéon incluye
instrumentos de viento, percusion y cuerda, en identidad indiscutida con la enumeracién anterior para
las moaxajas y zéjeles, muchos de ellos portadores de influencia magrebi y algunos de los cuales
tendran cabida en el flamenco por venir.

En Andalucia, y a pesar de la prohibicién de que los moriscos usaran los instrumentos
andalusies para sus fiestas, no debieron desaparecer en la practica si comprobamos que en plena etapa
preflamenca todavia aparecen con naturalidad, sobre todo en contextos festivos populares, y asi han
perdurado en muchas de estas manifestaciones hasta nuestros dias.

Sin embargo, la constituciéon de un género profesional en la denominada “Edad de Oro” del
Flamenco (1850-1920) provocé que las formas musicales y plasticas concebidas basicamente para el
baile de reunién se engrandecieran en la voz de los artistas, en sus toques y danzas, una vez estuvieron
profesionalizados e independizados de una idea colectiva del ritual musical. En este contexto, los
membrafonos y toda una serie de instrumentos de cuerda y viento que venfan siendo moneda comuin
en esas reuniones de cantes y bailes populares quedaron excluidos de ese “arte nuevo” a favor de la
especializacion de la guitarra y su consecuente perfeccionamiento técnico.

Respecto a la presencia actualizada de las diferentes familias andalusies en el flamenco
profesional, constatamos que sus instrumentos de viento, la flauta (naf), el albogue (bug) y la axabeba
(sababa), estan practicamente desaparecidos. El origen del toque de flauta y tamboril que encontrarnos
en algunos estilos flamencos onubenses --en ambitos populares sobre todo- se sitia mas bien en la
transmision del folclore galaico-leonés a través de la Ruta de la Plata, -por donde llegé a la provincia
de Huelva, y las flautas, que se utilizan en los grupos flamencos actuales presentan otro perfil estético.
Respecto a los membrafonos, se perdieron en su mayoria con el café cantante, aunque es llamativo
que muchos instrumentos de percusiéon como las panderetas o los adufes hayan recuperado ahora un

protagonismo histéricamente perdido bajo la excusa o justificacién que los propios artistas hacen de
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que aquéllos “cuadran” o “suenan flamencos”. Otros instrumentos andalusies, como el tambor
darbufa, son incorporaciones acontecidas en la ultima década del siglo XX, practicamente ex 7ovo.

Respecto a los cordofonos, y en particular en los laudes de mango corto, fue un instrumento
por excelencia en la musica andalusi, aunque hay que distinguir entre el laud oriental de cuatro
cuerdas y el laud andalusi de cinco o “laad perfecto”, que fue introducido en Espafia por los arabes
en el siglo VII y reformado y perfeccionado por Ziryab (789-857), durante su estancia en Cérdoba
desde el 822 hasta su muerte, bajo el reinado do Abd al Rahman IIII. La introduccién de la quinta
cuerda por Ziryab signific6 un emplazamiento central a la sintesis de los cuatro elementos de la
naturaleza que incorporaba el latd tradicional. Y asimismo habria que diferenciar estos laudes del
tunbur o bandola, denominacién que engloba todo tipo de laudes de mastil largo, instrumentos-tipo de
la familia de la guitarra, y, que hay que emparentar incluso nominalmente con toda la familia de los
cantes abandolaos de la provincia de Malaga.

Nos interesa destacar dos ideas: como, a partir de esta familia de cordéfonos andalusies, se
produce una transicion que desembocara, después de importantes transformaciones organolégicas y
técnicas, en la guitarra flamenca, y cual es el uso de estos instrumentos en la musica popular, donde
los cordéfonos se han convertido de hecho en un hilo conductor de toda la tradicién musical
andaluza.

En el famoso inventario de instrumentos musicales de al-Sabti del siglo XIII ya encontramos
algunas de las primeras referencias a sus caracteristicas morfolégicas. En términos organoldgicos, la
técnica dominante de construccion de sus cajas de resonancia en esta época consistia en la talla del
trozo de madera hasta conseguir la cavidad necesaria. Esa tradicional vihuela morisca se transformé
en unos siglos en una guitarra de fondo plano: fue en el Renacimiento cuando el viejo sistema de
fabricacion se reemplazo por el de “costillas” o “duelas”, una técnica que ya conocfan los arabes en el
siglo IX segun dej6 escrito al-Safa. A partir del siglo XVI conocemos una profusa actividad de
construccion de guitarras y vihuelas, en particular en Sevilla, donde las ordenanzas de violeros de
1502 marcaron un momento de desarrollo fundamental para estas practicas.

También se produce en estas fechas el enriquecimiento de 6rdenes, que pasaron de cuatro a
seis: en el siglo XVI se incorpora a la guitarra la 5.* cuerda y en el XVIII la 6.% y asi se popularizé a
mediados de este mismo siglo. A partir de entonces el sistema de varetaje sufrirfa una evolucién y se
generalizaria una guitarra vulgar y pequefna que ira despegando con el tiempo hacia el modelo

definitivo de la moderna guitarra andaluza, codificada ya a mediados del XIX. Una guitarra ya
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propiamente flamenca, en cuyo nacimiento fue crucial la intervenciéon de magnos guitarreros como
Antonio de Torres.

Un avance técnico que tendra significacion en el flamenco por venir sera el abandono
definitivo de la ptua andalusi a mediados del siglo XV. A partir de estas fechas, el modelo de figueta
practicado en Espafia situd el dedo pulgar por encima del dedo indice, lo que significé un antecedente
de la posiciéon perpendicular de las manos respecto a las cuerdas caracteristica de la guitarra flamenca.
Pero la gran revolucion técnica fue, sin duda, la difusién popular de la técnica del rasgueado. Es el
Renacimiento, conforme se avanza en el juego polifénico, cuando adquiere sentido complementar el
pulso de las notas con una busqueda de juegos armonicos: segun escribe Juan Bermudo en su Libro de
Declaracion de instrumentos (1555) y cita N. Torres, coexistirfan en el siglo XVI una afinacién nueva del
instrumento, y otra que denomina “a los viejos o a los bajos” cuyo temple “mads es para romances
viejos y musica golpeada (rasgueada) que para musica del tiempo. Es decir, se admite una musica
tradicional donde el rasgueado era frecuente, y el juego polifénico al que nos referiamos se alcanzara
precisamente con estos acordes y esa técnica de rasguear las cuerdas al unisono.

El rasgueado fue un efecto caracteristico del toque espafiol que, y parece que fue Vicente
Espinel quien a principios del siglo XVII lo incorporé a la guitarra. Siempre fue técnica de gran éxito
popular, y por tanto despreciada por los musicos cultos que la coligaban a los bailes “obscenos” y
“precivilizados” de los espafioles. Su continuado uso, sin embargo, es demostrativo de la tenaz
asociacion entre los instrumentos de cuerda y las clases populares, que perdurarfa durante siglos en la
musica espafiola.

Punteado y rasgueado participaron hermanadamente en la conformacién de la musica
preflamenca. En la imprecisa frontera historica entre lo popular y lo artistico que se saldoé para el
flamenco con una definitiva y especializada codificacion a finales del siglo XIX, hallamos multitud de
testimonios preflamencos con referencias a diversos instrumentos que recuerdan a los andalusies,
unos de pulso y paa (fundamentalmente de la familia del ladd ‘ud) y otros de arco, derivados
posiblemente de los dos violines -£ananga- caracteristicos, o del rebab de cuerdas frotadas. La guitarra
morisca debi6 ser idonea para el modelo de punteado propio de toda la musica popular espafiola,
pues comparte los sonidos agudos, penetrantes y, asperos que, como seflala N. Torres -a quien
seguimos basicamente en este punto- forman parte del paisaje sonoro de las culturas mediterraneas.
Los enlaces entre la tradicién de pulso y pia de la musica andalusi y la musica popular andaluza no
tienen soluciéon de continuidad, alcanzando en el siglo XVIII a cantes y danzas boleros como las

seguidillas, panaderos y otras formas hoy practicamente fosilizadas ,en las academias, pero

Juan Miguel Giménez Miranda 178




Flamenco en la cultura andalnza

fundamentales para reconocer la génesis del flamenco contemporaneo, en las que se utilizaba el
punteado mortisco.

En otro apartado realizaré un estudio mucho mas pormenorizado de la guitarra flamenca pues
es el objeto primordial de este estudio, analizandolo desde una perspectiva fisica, ancestros y de la

escritura musical con sus respectivas influencias.

Las danzas

No hay mas que advertir las afinidades entre algunos bailes del mundo arabe, las danzas
gitanas centroeuropeas y la plasticidad flamenca, gitana o no, para admitir un cierto origen comun de
todas ellas. Técnicas y practicas como el braceo, el hieratismo, la introversion® y la regla de
oposicién® nos hablan de parentescos estéticos indiscutibles con danzas que recorren un amplio
trayecto desde la India hasta la peninsula Ibérica. Pero no deben hacernos olvidar que, si bien el baile
flamenco bebe del venero de las danzas orientales (gitanas, en particular), también lo hace de los
bailes de candil y la escuela bolera, que presentan férmulas técnicas de origen castellano.

Existe una larga costumbre beduina y arabe de asociar el cante y la danza. Lo que de ello
quedara en su dia en las danzas moriscas ha sido sélo parcialmente documentado, demostrando
siempre la inclinacion principal de estos grupos hacia los bailes, la fiesta y la reunién de un modo muy
parecido a la ritualidad flamenca.. Sin embargo, justo es sefialar la diferencia que debid existir en
Andalucfa entre los siglos VIII y la conquista castellana, entre las danzas cortesanas y las populares.
La cuestion ha sido puesta de manifiesto por J.I.. Navarro, quien apunta la diferencia entre las
ejecuciones de las danzarinas arabes, que procedian de diversos territorios islamicos, frente a danzas
mozarabes, y, de otra parte, zambras y leilas.

El autor caracteriza las primeras como ‘“‘sinuosas, caracterizadas por una sensualidad refinada,
dulce, llenas de improvisaciones e insinuaciones sexuales, en las que destacan los movimientos
rotatorios de caderas, las contracciones violentas de los musculos del vientre..., as{ como una especie
de temblor o vibracién que recortia todo su cuerpo y que culminaba con rapidos movimientos de
hombros, que se alternaba con delicadas poses y actitudes cargadas de feminidad Se hacfan braceos y

movimientos de manos y abundaban las sugerentes contorsiones del torso... Otras, sin duda las mas

31 La introversion en el baile se caracteriza por dirigir los movimientos de fuera a dentro y cierta pesadez en el cuerpo
orientando la fuerza hacia el suelo... cualquier tipo de salto, amplios desplazamientos, extensién rigida de los
miembros, actos de acrobacia que lleven implicita gran fuerza muscular -elementos propios de danza extrovertida- se
excluyen automaticamente del contexto flamenco. (Martinez de la Pefia, 1997:124).

%2 Se trata de una clave caracteristica de las danzas orientales de facil explicacion: la simetria se produce a través de
los contrarios. Si el brazo derecho esta arriba, el izquierdo abajo, si un pie delante otro detras, si el brazo delante, el
otro detras, si la nalga alta, el cuerpo echado hacia delante...
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desvergonzadas, parodiaban actos de amor.. eran bailes ritmicos, en los que la bailarina solia marcar el
compas de sus mudanzas con pitos o haciendo sonar chinchines o cimbalillos”. Es evidente que la
imagen resuena baile flamenco.

Respecto a las danzas moriscas, J. de la Plata recoge un pregéon de 1519 en el que se menciona
que las fiestas “de danzar y bailar” que celebran los esclavos en Jerez eran moriscas: Dichos esclavos é
esclavas se juntan de dfa a hazer bodas ¢ fiestas de dangar ¢é bailar é otras ceremonias moriscas, ¢ alli
hazen sus conciertos para yr a hurtar.. manda é ordena la dicha ¢ibdad- que de aqui adelante, los
dichos esclavos é esclavas non se junten los dichos domingos ¢ fiestas a baylar nin hazer otras
ceremonias moriscas”.

Algunas de estas descripciones literarias de bailes moriscos se han interpretado en sus
paralelismos con el flamenco. Entre otras noticias, J.I.. Navarro recoge la definiciéon del baile de la
zambra que hace Ginés Pérez de Hita en el siglo XVI, “estando asido de las manos, como era en
aquel baile costumbre”, y cita al viajero francés Bartolomé Joly, quien describe en 1603 unos grupos
donde aparecen varios bailarines moros bellamente adornados con alhajas de oro y plata, de los que
se dice que bailaban a la musica, al son de una gran guitarra como un laud, que uno de ellos tocaba sin
distincion de sonidos [...].

El analisis comparativo del repertorio iconografico de las danzas permite adivinar asimismo
algunas conexiones en el transito entre los siglos XVI y el periodo preflamenco. Alguna herencia debe
existir del universo dancistico morisco cuando unos dibujos del aleman Weiditz del primer tercio del
siglo XVI expurgados también por J.L.. Navarro nos permiten conocer sus telas, vestidos, formas
indumentarias, posturas y movimientos, y aunque nada de lo primero trascendié al flamenco (la
prohibicién atafié también a los trajes de seda y vistosos colores de los moriscos), se observa como el
danzante toma su camisa como un bailaor y la mujer toca los pitos y mueve las mufiecas a la vez que

flexiona las piernas, queriendo parecerse a algunos de los pasos hoy conocidos en la plastica jonda.

5.11.- El sentido ultimo de la musica

En la cultura arabe, la musica se convierte en un vehiculo no ya sélo de unas palabras
sagradas, sino también de unos sentimientos poéticos, y queda impregnada con un profundo sentido
artistico. M.I. Osuna ha destacado algunas ideas fundamentales al respecto: lo esencial es la unién
poesia-musica, un alto grado de individualismo y en cierto modo de compromiso ante la vida; la
musica, en esta cultura, es un fenémeno completo. Mas amplio que el significado del mwagam o
“modo” es el concepto de 7b', que abarca el caricter, el temperamento, la naturaleza, la magia, la

mistica y la sacralidad conjuntamente. En definitiva, cualquier reaccién humana ante los seres y los
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objetos. El tab’ significa a la vez la escala modal y los efectos psicofisiolégicos que ésta desencadena
en seres y cosas.

El mundo arabe produjo una teorizacion acerca del arte de los sonidos en base a las teorias
cosmologicas y las influencias entre musica y medicina, que se introdujo en occidente a través de la
musica religiosa y de la musica popular. En la cultura arabigo-andaluza hay toda una serie de teorfas
filosoficas entroncadas con el pensamiento platénico - aristotélico, acerca principalmente de la
relacion existente entre la musica, la Naturaleza, la Armonfa del Universo y el movimiento de los
astros. El caso de Avempace es significativo en este sentido, pues “Desarrolld la concepcion
simbolica de la musica y estudié su poder expresivo y terapéutico, asi como sus efectos sobre el alma
humana, el origen magico-mistico del arte musical y sus relaciones con la cosmogonia, la medicina, las
matematicas y la ética, basandose en los teéricos musicales”. Consideraciones extramusicales del
propio hecho musical nos hablan de la acepcion de este fenémeno como un elemento espiritual en el
mundo andalusi. Asi por ejemplo, cada una de las ##bas habia de ser interpretada a distintas horas del
dfa, y las cuatro cuerdas del laud se relacionaban, segin el espiritu de tetraparticién, con los cuatro
humores del cuerpo y con los cuatro elementos de la “naturaleza”. Los colores de las cuerdas y su
interpretacion medicinal parecen tener también una relacién, producto de una teorfa historica y
legendaria, con la indumentaria de los musicos que componen las orquestas marroquies. Ahora bien,
el flamenco naci6 de la sensibilidad romantica espafiola, un sentimiento expresivo del dolor del

pueblo oprimido.

5.12.- El flamenco como objeto de la transculturacion a nivel global

El flamenco andaluz es un ejemplo idéneo para demostrar el proceso de hibridacion
transcultural en sus diferentes niveles, tanto en el pasado como en el presente. A pesar de la actual
diversificacién del flamenco a partir de la fusién con otras tradiciones musicales, toda la historia del
flamenco se caracteriza por este fendmeno; mas aun: la aparicion del género flamenco a mediados del
siglo XIX muestra que la evolucién de la mdusica popular siempre estuvo sometida a mualtiples
influencias culturales sobrevenidas de allende los limites de su arraigo social. Este hecho ha sido
ampliamente documentado y analizado en la reciente investigacion del flamenco (Garcia Goémez,
1993; Steingress, 1993, 1998), para ser resumido en su plano historico-sistematico (Steingress, 2002a).
No cabe duda -y esto es de peculiar importancia, ya que revela el caracter estructural del desarrollo de
la musica popular contemporanea- que el mismo fenémeno se ha repetido en el caso de otras musicas
semejantes como por ejemplo el fado portugués, el tango argentino, el rebético greco-oriental, vy,

actualmente, el raf argelino (Steingress, 1998; 2002b).
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Sin duda, las condiciones, las técnicas y los efectos de la transculturacion difieren en cado uno
de estos casos y su evoluciéon musical. En lo que al flamenco se refiere, el nuevo flamenco tiene
caracteristicas peculiares que obedecen al "clima" social y cultural de las dos tltimas décadas del siglo
XX y que adscribimos a la postmodernidad y a la globalizacion: tras la purificaciéon esencialista del
flamenco -“contaminado” por el operismo de la primera mitad del siglo XX, proceso que culminé
con la imposicién del modelo mairenista en la década de los afios 50 y 60 del mismo (Washabaugh,
1996)-, el rechazo por parte de un sector de artistas flamencos no se hizo esperar y desperté una viva
polémica (Ortiz Nuevo, 1996). Ambas tendencias no sélo se han visto vinculadas a la dialéctica del
proceso creativo en la musica, sino que ponen de relieve la importante dimensién simbélica que el
flamenco tiene -desde hace tiempo- en el conjunto de la cultura andaluza. De acuerdo con el modelo
teérico de Kellner (1992) consideramos al flamenco clasico (mairenista) como una manifestacion
estético-ideologica de la modernidad, arraigada en el esencialismo y en el racionalismo como
fundamentos de una construccién de la identidad objetivista, anclada en la conciencia nacional y/o de
clase, mientras que el nuevo flamenco sigue ya las pautas de la postmodernidad, orientadas hacia la
construccion subjetivista de identidades individualizadas, desarraigadas de su entorno cultural y
convertidas en puntos de referencia de /o aparente: de la imagen (Kellner), del simulacro (Baudrillard),
del mosaico (Moles), alli donde lo étnico se usa como una faceta, entre otras, del juego de
identificacion sin referencia predeterminada. No es posible, pues, pensar el nuevo flamenco sin hacer
hincapié en la globalizaciéon y la postmodernidad, pero tampoco se puede olvidar la estrecha relacion,
incluso pragmatica, entre sus dos tendencias (econdémico-politico-estratégica la primera, ideolégico-
estética la segunda) y sus efectos en la dindmica de la cultura actual. La postmodernidad abarca los
aspectos culturales e ideoldgicos que definen el presente horizonte de la creatividad, mientras que la
globalizacién remite sobre todo a la expansiéon econémico-social del capitalismo triunfante, a un tipo
de neo-imperialismo sin resistencia, capaz no sélo de intervenir en cualquier parte del mundo a través
de una agresiva politica de intervencion militar y de inversiéon de capital, ambas estrategiasapoyadas y
complementadas en las tecnologias de comunicacién y de control mas avanzadas, sino también de
asimilar cualquier elemento ajeno a su mundo en pro de su légica de mercado. Consecuentemente,
resultarfa erréneo analizar la globalizacién cultural como un proceso completamente independiente de
estas tendencias integrales de la globalizacién: su dimension ideolégica refleja las contradicciones del
campo artistico-cultural, al ser sometido al dictamen del mercado monopolizado por los grandes labels
y el gusto occidental.

Por otra parte, ha de tenerse en cuenta que esta inmersion interesada en el mundo ha

generado la impresion de cercanfa entre los hombres: el mundo se ha reducido, hecho asequible desde
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cualquier rincon, convertido en terreno de cualquier tipo de encuentro, internet, contacto o de
informacién, jugando un papel primordial las nuevas tecnologias como Internet, aunque esto no
implica necesariamente siempre una mayor cota en aspectos comunicativos y de solidaridad. En estas
circunstancias, la musica sigue desarrollando su ya antigua funcién supracultural, es decir:

transgresiva.

La hibridacioén transcultural en la musica como efecto de la globalizaciéon v la emergente
"cultura del simulacro”

El impacto de la globalizaciéon en la musica, cuyo inicio podriamos fechar con el auge de los
mass-media y el uso masivo de la reproduccion del sonido durante la segunda mitad de este siglo, ha
generado un proceso de transformacion definitiva del tradicional folklore. Su efecto mas llamativo es
que ha dejado de ser una manifestaciéon de lo local o nacional, para convertirse en un objeto mercantil
y de transculturacion bajo la etiqueta de "musica étnica" o, mas recientemente, de World Music. A
pesar de su evidente tendencia al eclecticismo del ensamblaje de sonidos fragmentados con una logica
parecida a la de la "cultura mosaico" (Moles), éste no es exclusivamente un fenémeno mercantil o de
industria cultural y de masas.

Desde el punto de vista de la sociologia de la cultura podriamos distinguir dos aspectos
distintos -aunque asociados- que suelen caracterizar los procesos de cambio social y cultural en
general: la innovacién y la difusion. Es decir, detras de la world music se esconden tanto procesos de
difusiéon de una serie de musicas ampliamente desconocidas hasta ahora por su raigambre local o
étnica, como procesos de innovacion realizados por las distintas subculturas artisticas de la musica a
nivel mundial. El desarraigo y su posterior reinterpretaciéon en un entorno socio-cultural distinto
caracteriza a la transculturacion artistica. Se trata de un tipo peculiar de difusion de las musicas étnicas
o folkléricas, basada en la creatividad a partir de presupuestos culturales diferentes a los de su origen.
Por todo ello, y a pesar del caracter mercantil de este proceso, no debe de olvidarse que con el mas
tradicional de los medios, la musica, se esta satisfaciendo -aunque quiza sélo de manera superficial- el
deseo basico de cercania con “los otros”. Una de las caracteristicas mas significativas de esta reciente
forma de reinterpretacion y difusion de la mdusica popular contemporanea consiste, como se ha
destacado, en la creciente diversificacion de estilos a consecuencia de la transgresion de las fronteras,
no sélo entre la cultura alta y la popular (Appen/Dochring, 2001: 22), sino también entre las
diferentes culturas nacionales y étnicas. De este modo, la industria musical y los medios de

comunicacién han relativizado las diferencias sociales en la musica al generalizar las condiciones de
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consumo, al igual que las culturales, hecho que es, sobre todo, consecuencia de la globalizaciéon y del
imaginario postmoderno.

Sin duda, esta dinamica musical, basada en la funcién de comunicacién e identificacién, crea
un amplio espectro de productos -tanto materiales como ideolégicos-, de los que diferenciamos tres
tipos ideales: primero, el folklore tradicional difundido en su forma "originaria", étnica, es decir: local,
aunque en ocasiones sometido a una interpretacion artistica profesional; segundo, el folklore
comercializado, es decir, convertido en género musical "ligero", popular, al utilizarse como elemento
adicional, ecléctico para la acentuacion de los bits; tercero, la misica hibrida, basada en el uso artistico
de elementos de la musica folklorica o étnica y otras musicas (por ejemplo la “seria”; el jazz, el rock |
etc.) por parte de musicos (semi)profesionales para crear nuevos géneros mediante la fusién musical.
Como puede verse, la dindmica musical y sus correspondientes productos obedecen a tres tipos de
comportamiento musical conectados con sus peculiares ambientes socio-culturales. El mercado sélo
interviene en este proceso como variable independiente, creando las condiciones econémicas de tal
diversificacion. Si bien es verdad que el papel del mercado se ha convertido en el eje central de la
creacion artistica y la difusién de sus productos, tampoco se trata de un fenémeno nuevo. La musica
como fenémeno social siempre estuvo ligada a determinadas formas de publico, pero sélo la
globalizacion de los mercados constituye el paso decisivo para la mundializaciéon generalizada de la
audiencia y la experiencia con tradiciones musicales desenraizadas de su lugar de procedencia
originario.

Se ha establecido el término de "hibridacion" para sefalar este tipo de proceso estrechamente
vinculado con el papel de las musicas populares de corte étnico y sus derivaciones a partir de la fusion
con otros tipos de composiciones o tradiciones musicales. Frente a la "mitologia de la globalizacién"
(Ferguson, 1992), algunos autores como Roland Robertson (1998) destacan el doble caracter de dicho
proceso, que da lugar menos a una extinciéon de identidades étnicas o nacionales que en su
reorganizacion a partir de las nuevas coordenadas de la mundializacion: en la "adaptacion de una
perspectiva global a las circunstancias locales" (Robertson, 1998: 197, mi trad.). De este modo,
Robertson rechaza la concepcién de la globalizacién como un simple proceso de homogeneizaciéon o
heterogeneizacion a nivel mundial. Mas bien se trata de una diversificacion de la vida social y cultural
a partir de la proyeccion dialéctica de lo universal en lo local y de la reacciéon contraria, la proyeccion
de lo local en lo universal. De esta manera, y teniendo en cuenta el auge de los regionalismos y
localismos culturales, Robertson prefiere hablar de "glocalizaciéon", para destacar que el proceso de

globalizacién consiste, al menos en su dimensiéon cultural, en una creciente integraciéon y en el
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intercambio de las culturas locales, que se producen en el marco de la progresiva conciencia de su
relacién con lo global como referente general de los acontecimientos sociales.

Otros autores, como por ejemplo Jan Nederveen Pieterse, interpretan esta dindmica siguiendo
la argumentacion de Rowe y Schelling, quienes definen la hibridacién como "las maneras en las que
formas se ven separadas de practicas existentes y recombinadas con nuevas formas en nuevas
practicas" (Row/Schelling, cit. en Nederveen, 1995: 49, mi trad.), aunque extendiéndolas a las formas
estructurales de la organizacion social, es decir en el sentido de "hibridacion estructural" (7bid.: 49). De
esta manera nos situamos ante el fenémeno de una reestructuracion social en la era del capitalismo
multinacional que genera formaciones peculiares a partir de logicas distintas que generan espacios
hibridos a los que afiadimos -en nuestro contexto- las musicas hibridas. Es decir, lo social y lo
musical, aunque actuando cada uno a su manera, se relacionan mediante las practicas de hibridacion,
creando nuevas realidades sociales, culturales y musicales. Para crear estos espacios se opera a partir
de los impactos culturales procedentes de otras regiones, de la "universalizacion de particularismos",
que se refleja en la "valorizacién global de identidades particulares”" (Robertson, cit. en Pieterse: 49).
Por todo lo dicho, la globalizacion se nos revela como un proceso contemporaneo de interconexion
global de las peculiaridades locales, como una "glocalizacién" ("global localization or glocalization")
con su propio efecto estructural, que consiste en el "incremento de los modos de organizacion
disponibles: transnacional, internacional, macro-regional, nacional, micro-regional, municipal, local"
(¢bzd.: 50, mi trad.). Partiendo de esta concepcion, la musica étnica y el mercado son tan sélo dos de
entre los elementos de la "hibridacién estructural” entendida como proceso que permite la existencia
sincrénica de diferentes mercados de musica y diferentes musicas en el mercado. El actual flamenco
es s6lo un ejemplo del impacto de tal diversificacion global en la musica, que ha generado una serie de
variantes dentro de la tendencia general de la producciéon de mercancias y la correspondiente
subordinacién de la musica.

Sin duda, estamos ante un fenémeno complejo y contradictorio. Complejo, porque hay que
distinguir entre el creciente interés en Occidente por las musicas tradicionales por un lado, y su
transculturaciéon musical, es decir, la tendencia activa hacia su asimilacién y sintetizacion en el marco
de otras culturas musicales, por otro. Asi pues, la expansion del consumo de musicas étnicas no es
igual a la produccién de nuevas musicas a partir de ellas. Contradictorio, porque el debilitamiento de la
condicion nacional en la musica expresa la condicion postmoderna y su efecto, probablemente
inesperado, de deconstruir las identidades culturales y, en lo sucesivo, profundizar en la crisis del

individuo moderno. Desde la logica cultural del capitalismo tardio, anclada en la mercantilizacion de
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lo estético, la incipiente transculturacién favorece la "cultura del simulacro" (Jameson, 1996: 23 y ss.),
es decir, "un nuevo tipo de supetrficialidad" basada en la alienacién de las musicas de sus tradicionales
ambientes socio-culturales, tendencia que es '"quizas el supremo rasgo formal de todas las
postmodernidades" (ibid.: 31). Sin duda, ante el fenémeno de la "deconstruccion virtual de la propia
estética de la expresion" (ibid.: 33) cabe preguntarse hasta qué punto se trata de un efecto de la
transculturacion musical, y hasta que grado ésta se ve sometida a dichos efectos de la

postmodernidad.

La hibridacién musical como sefia de vitalidad y transgresion creativa

Martin Pfleiderer hace hincapié en cuatro tipos de combinacion de elementos procedentes de
formas musicales diferentes, “mecanicos” los primeros dos, y mas sintéticos los dos restantes: (a) el
de la adicién superficial, exotista, de elementos ajenos a la idiomatica del jazzinalterada, (b) la
oposicion de diferentes estilos mediante el clage, (c) la transformaciéon (por lo menos parcialmente)
del marco ritmico, sonoro, tonal y formal mediante la integracion de medios interpretativos
procedentes de formas musicales ajenas (instrumentacién, construccion formal, acompafiamiento
ritmico y tonal), (d) la transformacién gradual de la expresividad individual del musico de jazz en las
partes improvisadas (Pfleiderer, 1998: 164). Dicho de otro modo: las cuatro técnicas se refieren al
pastiche como “arte de imitacion”, al bricolage como “arte de improvisacion” (Appen/Dochring, 2001),
la fusion como “arte de sintetizar”, y la hibridacién como creaciéon de un estilo nuevo, independiente
(Steingress, 2002c).

Para comprender el significado y el alcance de estas técnicas musicales, hay que tener en
cuenta el condicionamiento social y cultural de la praxis musical en el marco de la globalizacién.
Paralelamente a la “destradicionalizacion” y la “desterritorializacién” de los diferentes estilo musicales
aparecen nuevos espacios y tradiciones como lugares de transgresion cultural y/o musical. No
obstante, este hecho no sdélo se vincula con la globalizacién, sino que debe comprenderse mas bien
como una de las caracteristicas de la dinamica cultural y sus tendencias innovadoras en general,
aunque la globalizacion le otorgue un perfil determinado.

Como explica Mike Featherstone a partir de las aportaciones de Stallybrass y White (1986) en
su reflexion sobre la influencia de la postmodernidad en la estetizacion (“aestheticization”) de la vida
cotidiana (Featherstone, 1991: 65ss.), las ferias y mercados medievales fueron lugares de "inversiones
y transgresiones simbolicas" dirigidas al doble fin de construir y deconstruir los elementos de

distincién e identidad de las distintas clases sociales en situaciones carnavalescas. Estas transgresiones
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tuvieron lugar a partir de la confrontacién de dos estéticas opuestas: por un lado la del "cuerpo
grotesco" ("grotesque body") como la encarnacion de la impureza, de la espontaneidad y del disparate,
fruto de comidas opulentas, bebidas alcoholicas y la promiscuidad sexual - cuerpo opuesto, a su vez,
al antitético ideal del "cuerpo clasico", por otro lado, y como punto de referencia de la identidad de
las clases medias. Concluyendo, podriamos decir que la estilizacion corporal (consciente o
inconsciente) en el marco del comportamiento transgresivo pone de relieve la existencia de las
diferencias sociales estructurales, al mismo tiempo que estas estin derrumbadas simboélicamente
durante un tiempo limitado. A pesar de esta constelacion excluyente del "otro" ironizado, convertido
en objeto de reinterpretacion mediante, por ejemplo, la parodia (que es la esencia del carnaval y
situaciones parecidas), la formacién de la propia identidad lo incluye, en un nivel simbdlico, como
objeto del deseo reprimido. No obstante, se trata de una determinada situacion aliada al mercado
como espacio hibrido que permiti6 aliar los intereses econémicos con el placer sensual en un proceso
social de creatividad y evolucién cultural manejado por especialistas de lo carnavalesco y de la
transgresion.

No obstante, Featherstone recupera a Bajtin (1995) en su descripcién de la funcién
transcultural de estos espacios hibridos como lugares de construccion y deconstruccion de
identidades.

Estos espacios siempre fueron, a su vez, lugares preferidos para el encuentro musical y la
creacion artistica en general. Por esta razén no parece inoportuno concluir que la transgresién como
comportamiento musical se asemeje al modelo bajtiano de lo carnavalesco como actitud de
deconstruccion simbdlica de estructuras musicales establecidas y, ademas, de las connotaciones
culturales inherentes a ellas. La transgresiéon musical, tal como se ha explicado, es un comportamiento
asociado a determinados espacios sociales donde se establecen estructuras con alto significado para el
cambio cultural y estético.

La hibridacién estructural crea las condiciones generales para la hibridacion cultural. La
transgresion social, con sus tendencias iconoclastas, deconstructivistas, tanto en la vida cotidiana
como en situaciones carnavalescas, induce, pues, a cambios en la cultura y, como consecuencia de
ellos, a una serie de modificaciones decisivas en el comportamiento musical y el significado cultural de
la musica popular en la sociedad moderna y postmoderna, que incluye al flamenco. Pero, en este caso
concreto, el actual mercado de los mass-media como marco referencial de la dialéctica del cuerpo
grotesco clasico tiene que ser analizado partiendo de los presupuestos teodricos de la sociedad
contemporanea, la cual ha asimilado o sometido lo carnavalesco en otras manifestaciones de la

espontaneidad y el placer: la industria del ocio, el turismo y el consumo cultural.
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Resumiendo el concepto de Bajtin, reformulado por Featherstone, comprendemos como
hibridacién transcultural un proceso de sintesis socio-cultural y estética esencialmente vinculado al
mercado como institucién socio-econémica, donde las tradiciones locales (lo inmediato, lo grotesco,
lo sensual) entran en un proceso de transformacion y depuracién a partir de la interseccion de
diferentes culturas. Es, pues, la funcién econémica la que canaliza las relaciones sociales y sus
correspondientes manifestaciones culturales y estéticas. Las relaciones sociales establecidas en el
sistema de produccion y de la division del trabajo encuentran su condiciéon prolongada en el mercado
como centro légico del intercambio de mercancias. No obstante, el intercambio de elementos
culturales se realiza tanto en funcién del intercambio de mercancias como con motivo de éste. La
hibridacién transcultural no es, pues, un simple efecto de lo econémico, sino que el mercado se
establece en torno a aquellas relaciones sociales consolidadas a partir del deseo de encontrar "lo otro"
por motivos de placer o de identidad: los mercados no estan sino que se forman y se transforman.
Aunque Bajtin analizase el mercado medieval, lo significativo de su observacién es el papel del doble
impacto socio-econémico en los procesos culturales. A partir de ahi habria que analizar la hibridacién
transcultural como caracteristica de algunas de las musicas populares modernas, como es, en nuestro
caso, el flamenco. En efecto, el género flamenco esta representado en toda la gama organizacional de

la industria artistica, y ningtn artista puede aislarse de sus influencias.

El Nuevo Flamenco como estereotipo del flamenco heterodoxo contemporaneo: hibridacion

musical e irritabilidad ideoldgica

Origen y desarrollo del flamenco como hibridacion transcultural

La hibridacién transcultural no es el invento de unos heterodoxos desviados, sino un
fenémeno que caracteriza toda la historia del flamenco debido a su caracter como arte, hecho que lo
separ6 del folklore: El flamenco aparecié como la desviacion agitanada y vulgarizada de los artificiales
y pseudo-tradicionales “bailes y cantos andaluces” o nacionales. En su formacion intervinieron artistas
de muy distinta procedencia étnica y tendencia, profesionales del baile y semiprofesionales del cante,
musicos que interpretaron los aires de la época y poetas de ocasion. Lo que hoy se considera como la
tradicion en el cante, realmente se construyé con la innovacién (también en el caso de Antonio
Mairena), y la interpretaciéon buscéd con impetu la provocaciéon mediante la individualidad en la
expresion, con el fin de crear una estética cada vez mas refinada y potente que no pudiera ser ya

ignorada por las demas generaciones artisticas. Reconstruyamos este proceso a partir de dos pares de

Juan Miguel Giménez Miranda 188




Flamenco en la cultura andalnza

variables relacionadas: particularismo »s. universalismo (tradicibn-mercado), y romanticismo 2s.

modernidad /postmodernidad:

Tabla 1: Del particularismo de la tradicion al universalismo del mercado

TRADICION = PATICULARISMO

Relacion entre los tipos musicales y su proyeccion sociocultural

Musica tradicional Musica nacional Musica popular moderna

Ritualizada Profesionalizada Consumo

Regional Urbana Estilos de vida

Etnica Culta/popular Identiciaria
Folclore urbano (reinterpretacién de la tradicién con medios
Popular modernos

Funcional:

- Cortesana

- Sacra

- Folclore aldeano (oral)

c.a. 1800 1850 1900 1955 2000
Estilos musicales:

FOLCLORE ARTISTICO
"BAILES NACIONALES"
(Escuela Bolera)

AGITANAMIENTO "CANTE GITANO" (FLAMENCO)
del "canto y baile andaluz" "FLAMENCO PURO

(Escuela flamenca) "NUEVO PURO"

TONADILLA ESCENICA
ZARZUELA "CANCION ANDALUZA ("Copla")
CANTO Y BAILE ANDALUZ

MERCADO = UNIVERSALISMO

Como podemos ver, la formacién y el desarrollo de la musica popular andaluza a lo largo de
los dltimos doscientos afios ha cambiado profundamente el significado y su caracter socio-cultural al
transformar su particularismo local y caracter ritual en una manifestaciéon universal donde la tradicion
es interpretada con medios modernos. De ser una manifestaciéon de la tradicién, anclada en la

estructura social de la sociedad feudal, con su pluriforme folklore local, se ha ido adaptando a la
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sociedad moderna, a sus peculiares necesidades culturales y estéticas, asi como a sus correspondientes
formas de satisfaccion a través del mercado. La transformacién de la musica popular tradicional en un
género musical moderno (la llamada misica étnica) fue posible debido al impacto socio-cultural del
romanticismo y el nacionalismo en la musica del siglo XIX, cuyos frutos mas destacados serfan la
zarzuela por un lado y el canto y baile andaluz por otro. Bajo la influencia del agitanamiento y la
vulgarizacion del género nacional, la escuela bolera fue siendo sustituida poco a poco por la flamenca,
de donde a su vez emergerian el minoritario “cante gitano” o jondo y la muy popular “cancion
andaluza” o cgpla. A partir de la década de los 1950, tras la imposicién del modelo neo-tradicionalista
de Antonio Mairena, la bifurcacién estética y socio-cultural del género fue en aumento, como

demuestra la actual oposicion entre el “flamenco puro” y el “nuevo flamenco”.

Tabla 2: De la concepcion romantica del flamenco a la modernidad /postmodernidad
ROMANTICISMO, NACIONALISMO (CASTICISMO)
"Ettnicidad" como instrumento de inclusién/exclusion

"Purificacion del cante jondo"

Lorca/Falla Molina/Mairena
"PATRIMONIALIZACION"
c.a. 1800 1850 1900 1955 2000
RITUAL COMERCIALIZACION INDUSTRIA MUSICAL GLOBALIZACION
Fiesta Espectaculo Acontecimiento mediatizado Realidad virtual
Intimidad Publicidad Estandarizacién: (discos, radio, cine, Diversificaciéon (TV, Internet,
(teatros, academias baile, cafés concursos) CD, festivales, Bienales)

cantantes, cabaret)
AUDIENCIA NACIONAL AUDIENCIA INTERNACIONAL

HIBRIDACION
TRANSCULTURALIDAD

"Etnicidad" como instrumento de
comunicacion cultural global

TRADICION MODERNIDAD POSTMODERNIDAD

(=inconsciencia colectiva) (=intervencién de la tradicion) ="virtualizacién de la tradicion")

Bajo la influencia del nacionalismo en la musica del siglo XIX, el caracter étnico de los cantes
y bailes flamencos (andaluces) se interpreté como la manifestacion del “alma popular andaluza” en
sus dos variantes, la gitanista y la andalucista. Esta visién casticista se ha mantenido hasta hoy en el

discurso defensor de la pureza en el cante. Con todo, la comercializacién del género, caracteristica de

Juan Miguel Giménez Miranda 190




Flamenco en la cultura andalnza

la era moderna e iniciada ya en una primera fase bajo la influencia de los fuertes acentos casticistas,
mas tarde darfa lugar a los efectos masivos de la “Espafia de la pandereta” a través del cine folklérico
y, de acuerdo con las tendencias del mercado, de una produccién discografica inclinada a la
produccién de aires musicales aptos para el consumo facil de la musica flamenca. Su efecto mas
destacado fue la estandarizacion del flamenco y su fusién con la cpla, asi como la marginacion de las
formas tradicionales del cante. No obstante, esta fase de hibridaciéon musical en el flamenco también
motivé a los artistas a crear una estética nueva y comprometida con los valores propios del género,
como demuestra la valiosa labor de Pepe Marchena y Manolo Caracol. Esta situacién cambiaria
significativamente durante la década de los 1950 y 1960, cuando tras la iniciativa de Mairena y otros
cantaores se optoé porla reinvenciéon del cante desde posicionesneotradicionalistas. No obstante,
paralelamente a este renacimiento artistico del género se intensificarfan los intentos de diferentes
artistas por crear la nueva estética multiforme del nuevo flamenco, cuyo resultado es la actual
diversificaciéon del género en oposicién al clasicismo dominante. Debido al impacto de la
globalizacion, los artistas amplian su radio de accién y entran en contacto directo con ambientes
socio-culturales distintos al de los flamencos tradicionalistas. Como efecto de esta nueva practica
musical, la etnicidad de la musica flamenca pierde su significado anterior para convertirse en un
instrumento de la comunicacién intercultural basado en una reinterpretacion contemporinea y
creativa de las raices musicales del género. De esta manera, la transgresion de los limites estéticos del
flamenco se nos revela como una praxis musical caracteristica y usual en la era postmoderna, cuyo
efecto mas destacado es la creciente influencia de la hibridacién transcultural en el proceso creativo
de los artistas que utilizan la fusién como técnica para la creaciéon de musicas nuevas paraaudiencias
nuevas. Con todo, frente a las nuevas perspectivas, los defensores de la “pureza” en el cante permiten
esta reconsideraciéon de la tradicién exclusivamente desde los presupuestos estéticos del modelo

clasicista del flamenco, es decir, a partir del modelo mairenista.
El nuevo flamenco como “deconstruccién’ del modernismo flamenco

El flamenco-fusion, en cuanto fenémeno que se da en el marco del flamenco en general, hace
referencia a una amplia gama de muy distintos constructos musicales, y el Nuevo Flamenco es sélo
una de las manifestaciones mas recientes de la hibridacién en el flamenco. Pero también en este caso
el rasgo mas llamativo es la creciente influencia del mercado capitalista en la musica flamenca y sus
efectos sociales, culturales y estéticos. Definimos como "fusiéon", de manera aproximativa, el proceso

y el resultado de un cambio en el comportamiento musical que viene determinado tanto por la
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situacion de la musica en el mercado como por el publico en cuanto referente de la creacién musical.
De acuerdo con esta definiciéon y siguiendo a Bourdieu, entendemos al nuevo flamenco como un
elemento perteneciente a un campo de acciéon musical con un determinado significado cultural que
podriamos circunscribir a la tendencia hacia una deconstruccién postmoderna del concepto
tradicional u ortodoxo del flamenco moderno, sobre todo el creado por Antonio Mairena. A partir de
ahi podemos comprender la preocupacion de muchos criticos y expertos del flamenco en lo que a las
consecuencias de cualquier manipulacién heterodoxa de la musica y del baile flamenco se refiere.
También se nos revela que no se trata exclusivamente de una preocupacion estética en pro de la
defensa del cuerpo clasico frente a su deconstruccidon “grotesca”, sino, al mismo tiempo, de una

defensa ideoldgica que ve la fusién como ataque a un signo emblematico de la identidad andaluza.

El caracter transgresor e hibrido del flamenco

Como demuestra la evolucion musical del flamenco desde sus origenes a partir de mitades del
siglo XIX, las tendencias de transgresion estética y de fusion con otros tipos de musicas tradicionales
y populares no son precisamente s6lo una caracteristica del flamenco contemporaneo. El flamenco
apareci6 ya como un producto mas de una serie de fusiones en la musica romantica. Por lo demas, la
fusién musical comienza a considerarse un "peligro" a partir del momento en que "abandona" el
campo definido de identidad cultural de un grupo de personas, una etnia o una nacién, hecho al que
ya se refirié Antonio Machado y Alvarez en 1881 (Coleccion, 1996), al quejarse de la "andaluzacion" del
supuesto "cante gitano". No obstante, el primer teérico del cante flamenco descubrié una de las
hibridaciones que caracteriza al género, aunque en su caso se trataba mas bien de una hibridacion
transétnica. A pesar de dicha oposicion entre "gitano" y "andaluz", la verdad es que desde el primer
momento hubo una estrecha relacion entre los artistas del flamenco y los de otros géneros populares

considerados "andaluces", como, por ejemplo, la canciin.

Definicion de “fusion” e “hibridacién musical transcultural®

Para aclarar nuestro concepto de hibridacién, hay que tener en cuenta que se trata de un
proceso que afecta la relacién entre los estilos tradicionales y los estilos innovadores en la musica.
Pero, la hibridacién musical va mas alld de la mera mezcla (melange) de diferentes estilos, no se puede
reducir a la imitacién (pastiche) o improvisacion (bricolage), y tampoco queda suficientemente
explicada a partir del concepto de fusiéon como proceso mas complejo de innovaciéon musical. En
realidad, s6lo se da vinculado con la fusién que produce innovacién en las tres dimensiones esenciales

de la musica, a saber,la formal, la semantica y la socio-cultural.
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Esto quiere decir, que una musica puede ser el resultado de una fusion formal y semdntica: por
ejemplo, un grupo de musicos -compuesto de jazzistas y flamencos, cada uno con sus propios
instrumentos- se reune e interpreta una composicion -o simplemente improvisa- a partir de los dos
lenguajes musicales implicados, aunque intercambiando los papeles. Pero, sélo en el caso de que esta
fusién formal y semantica tenga capacidad de crear “escuela”, es decir, su propio espacio socio-
cultural donde el producto de la fusién se convierte en nuevo estilo de la praxis musical, deberfamos
hablar de hibridacion musical, porque la actividad transgresora ha creado un producto, el hibrido, un
estilo nuevo, que cuenta con sus propios productores y consumidores, con su lugar en el campo y su
propia realidad socio-cultural. Mas, sélo en el caso de que los estilos implicados en la fusion de este
tipo provengan de otras culturas musicales u otras musicas étnicas, podrfamos hablar de hibridacion
transenltural en la musica. Esta diferenciacion es imprescindible para distinguir -en el caso del
flamenco- una hibridacién basada en la fusiéon de instrumentos, estilos y lenguajes musicales propios
de un campo socio-cultural (p.e. Andalucia, Espafa), de otra, basada en la fusién con elementos
culturales o musicales foraneos (p.e. el jazz, el rock, etc.).

Transculturaciéon y fusion son, pues, dos fendmenos distintos, aunque relacionados, y la
hibridacién cultural/musical se nos revela como espacio o espectto de multples formas de
comportamiento transgresor. Con respecto a estas transgresiones se suele pensar en el intercambio entre
distintas culturas nacionales definidas. No obstante, el concepto de "cultura nacional" es artificial, y
bajo su aparente homogeneidad camufla todo un variopinto conglomerado de culturas regionales,
étnicas y manifestaciones subculturales. Por esta razén habria que distinguir, en primer lugar, entre
fusiéon transcultural y fusién en el marco de una cultura (nacional). A partir de ahi podrfamos
distinguir entre tres tendencias basicas: hay transculturacion sin fusion, fusion sin transculturacion y fusion a
partir de transculturacion. Transculturacion sin fusiéon significa que un elemento musical culturalmente
definido se ve trasladado a otra cultura musical con fines decorativos. Es este el caso del frecuente
eclecticismo musical, basado en la mezcla (melange), comportamiento tipico del la imitacion (pastiche) y
de la improvisacion (conglomerado): por ejemplo, la introduccion superficial de secuencias de guitarra
flamenca en composiciones no flamencas con el fin de "sazonarlas" con unos acentos presuntamente
romanticos y/o surefios. Encontramos este comportamiento musical frecuentemente en las zarzuelas
y operetas, cuplés, canciones de moda y en la musica util de los anuncios comerciales.

En cambio, el frecuente uso de la flauta o el violin en composiciones flamencas puede indicar
el caso de fusidn sin transculturacién, pues ambos instrumentos forman parte de la cultura y musica

popular andaluza desde muchos siglos. En otras ocasiones es poco razonable la distincién entre
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transculturacion y fusién debido a la maestria de los intérpretes flamencos a la hora de fusionar otras
musicas con el flamenco o, en el caso contrario, de representantes de otras musicas que saben asimilar

la musica flamenca en su composiciones no-flamencas.

La hibridacién como caracteristica fundamental del flamenco

No obstante, muchas de las peculiaridades del flamenco-fusiéon son la continuacion légica del
caracter transgresor y transcultural del flamenco mismo: el flamenco aparecié como expresion
artistica subcultural estrechamente vinculada al romanticismo andaluz y a la existencia de la bohemia,
como el resultado de una amplia manipulacion estética de la cultura tradicional de la regién que tuvo
como resultado su transformacién en una manifestacion moderna y urbana del arte popular
(Steingress, 1993 y 1997). Por esta razon la evolucion del flamenco siempre se ha visto sujeta a una
permanente adaptacién artistica al entorno econdmico capitalista y la cultura de masas. Esta
confrontacion del sentimiento romantico con una racionalidad con arreglo a fines econémicos es otra
de las caracteristicas del flamenco desde sus origenes que coincide con el concepto de lo carnavalesco
(es decir: lo transgresor, lo heterodoxo) y su adaptaciéon al mercado moderno. Por ello, tanto la
producciéon como el consumo del flamenco reflejan la influencia de dos tendencias opuestas (y a
veces caracterfsticas para el mismo artista, como es el caso de Camardén de la Isla): un fuerte
sentimentalismo nostalgico expresado en el deseo esencialista de "pureza" por un lado, y el impulso
creativo y transgresor, que se asienta en el flamenco desde una sensibilidad nueva, contemporanea.
Como demuestran las numerosas polémicas entre toda una serie de intelectuales espafioles desde
finales del siglo XIX, el uso del flamenco como elemento cultural andaluz remite a las repetidas crisis
de identidad que caracterizan a la sociedad andaluza moderna, producidas en ocasiones por la
inflexibilidad ante un mundo en rapido y transcendental cambio social y cultural. La hibridacién
transcultural, como actitud musical innovadora, refleja la imposicion de estos cambios en las
sociedades modernas en una situacién donde la musica popular ha dejado de ser “popular” en el
sentido de “nacional” para convertirse en un elemento de la mencionada glcalizacion. Nos queda la
duda sobre si la subordinacién econémica que acompana y determina a este proceso realmente traera
consigo la asfixia del esfuerzo artistico enriquecedor, como sospechaba Adorno en su momento, para
convertir la musica popular en un producto de la alienaciéon del individuo en la sociedad tardo-
capitalista. No obstante, la alienacién puede caracterizar tanto a una manifestacion humana,
incluyendo a la musica, como ser el estimulo para el esfuerzo creativo. No cabe duda de que el

caricter museolégico de un cante flamenco, cuya "esencia" se busca en una pureza estética del
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pasado, no corresponde a un auténtico esfuerzo creativo, surgido de la conciencia de la alienacién del
hombre en la sociedad contemporanea, sino que mas bien refleja su propia alienacién frente a una
realidad que ya no sabe expresar con su estética. Es bien significativo que el criticismo flamenco se
dirija casi exclusivamente contra los artistas heterodoxos, acusandoles de "traicion" a la tradicion, sin
considerar las condiciones generales del mercado capitalista como intermediario entre el artista y su
publico. Pero en lo que respecta a la explicacion de la distorsion de las relaciones entre los flamencos
y la sociedad es imprescindible atender a la funcién que ejerce éste sobre la produccién y el consumo
de la musica flamenca, asi como sobre su significado cultural y social. Dicho de otra manera: es en el
mercado donde "aparece" la musica y evoluciona en cuanto resultado de la interaccién social provista
de significados culturales adscritos.

Las actuales transgresiones musicales en el flamenco pueden interpretarse particularmente
como consecuencias de la creciente intervencion tecnolégica y comunicacional en el mercado global
de la musica. La consiguiente generalizaciéon del consumo de musica flamenca en entornos muy
distintos al de su origen produce, sin duda, una serie de problemas semanticos y culturales adicionales
a la comercializacion. Este hecho comenzé a notarse claramente a partir de la década de los 50 del
siglo XX, cuando la supuesta crisis del flamenco de entonces no solamente provocé una
reinterpretacion tradicionalista de los estilos desaparecidos o "contaminados", sino también la
curiosidad de musicos de muy distinto origen por tan exético género. No otro fue el comienzo de un
decisivo cambio en el comportamiento musical que conté tanto con el poder econémico del creciente
mercado musical como con el equipamiento técnico y comunicacional suficiente para realizar toda
una serie de encuentros a partir de los distintos estilos musicales y procedencias étnicas de las musicas
en juego. Teniendo en cuenta la diferencia entre fusién e hibridacién transcultural, hemos de decir
que el término "fusién" sélo designa la actitud de introducir elementos ajenos a un determinado estilo
musical, es decir, explica mas bien la evoluciéon semantica y formal de una determinada musica. En
cambio, el concepto de hibridacién transcultural hace referencia mas bien a los efectos y significados
socio-culturales de tal actitud basada en la separaciéon y recombinacién de formas y practicas en
entornos distintos. Logicamente hay fusion sin hibridacién transcultural, pero no hay hibridacion
transcultural sin fusién, pues no todo tipo de evolucién semantica de la musica genera o se realiza
vinculada al cambio del entorno socio-cultural. No obstante, puede haber hibridacién musical en el
marco de una cultura dada, con lo cual no se genera el cambio del significado cultural a consecuencia
del traslado de una manifestacién cultural a otro entorno cultural, sino que mas bien se trata de un

enriquecimiento a partir de distintos elementos que pertenecen al mismo entorno socio-cultural. Un
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ejemplo significativo, entre otros, de la asimilacién de distintos elementos procedentes del folklore
regional espafiol por parte del flamenco es el caso de las alegrias y de los fandangos. Sélo la hibridacion
transcultural representa el modelo ideal de una actitud transgresora en la musica, y la encontramos no
sélo en el comienzo del flamenco, sino también en sus ultimas manifestaciones, concretamente, en el

Nuevo Flamenco.

La revalorizacion del flamenco tradicional

Como bien expone Angel Alvarez Caballero, el modelo definitivo del flamenco tradicional o
clasico fue creado en la década de los afios 50 con el objetivo de reestablecer el cante de acuerdo con
su imaginada pureza (Alvarez, 1994: 257-262). Esta actitud respondia a una situacién de crisis del
género con respecto al comportamiento musical y al significado cultural del flamenco, ya surgida a
finales del siglo pasado y agravada por las consecuencias culturales de la Guerra Civil y la dictadura
franquista. En lo que al contenido de esta crisis artistica se refiere, Manuel Rios Ruiz (coincidiendo
con el argumento de Kellner sobre la ausencia de una dominante cultural) explica con acierto que el
verdadero problema del flamenco hacia la mitad del presente siglo no consistié en una falta de calidad
artistica, como sospecharon algunos flamencélogos, sino mas bien en la falta del prestigio del género
y de los artistas en la propia sociedad espafiola en cuanto arte y elemento importante de la cultura
popular andaluza (Rios, 1997: 75-84). Los anteriores esfuerzos de Lorca, Falla e Infante para realzar el
significado cultural del flamenco no dieron el resultado esperado: el flamenco sigui6 viéndose por una
mayoria de espafioles de ambos sexos con desdén y como manifestacion de la subcultura marginada
de los gitanos o de las clases bajas en general. Independientemente del antiflamenquismo histérico,
arraigado en el mundo de los intelectuales, el flamenco, en sus manifestaciones supuestamente
auténticas (consideradas como “vulgares”), no fue aceptado por las crecientes clases medias,
inclinadas mas bien hacia la cancién andaluza, el cuplé y la musica aflamencada. Por otro lado, el
rechazo por parte de los defensores del flamenco surgié de su desacuerdo con la estrecha relacion del
género con la musica ligera y de moda. La inclinacion de los artistas flamencos hacia este tipo de
musica respondfa, por un lado, al aumento de puablico y la ampliaciéon de los mercados por la difusion
de la radio y la gramofonia. Por otro lado, la propia historia de género, anclada en el siglo XIX, ya
estuvo marcada por dicha tendencia de sintesis de lo tradicional y lo moderno, al surgir de la
reinterpretacion agitanada de la sintética cancién andaluza con el fin de acentuar el casticismo del sur
espafiol frente al centralismo espafiol, es decir, como muestra y manifestacion artistica de la

expresividad popular y regional, al igual que como elemento (junto a la tauromaquia y la arquitectura
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arabesca) del emergente turismo como factor econémico. Realmente, los vinculos entre el flamenco y
la cancién andaluza nunca desaparecerian completamente. El flamenco evolucioné, pues, bajo la
constante influencia asimiladora del cuplé, hecho que justifica hablar del flamenco como de un
producto artistico transgresor e hibrido de acuerdo con las tendencias generales de la evolucion de la
musica popular espafiola; siempre fue un género transgresor, impuro, sintético, hibrido - y el Nuevo
Flamenco es la 16gica consecuencia de esta dinamica: de la hibridacion de hibridos (metahibridacién).

Frente a la posibilidad de un manifiesto destierro cultural del arte flamenco, el proyecto de
revalorizaciéon se hizo imprescindible para los artistas ante la necesidad de definir y delimitar su
campo artistico con el fin de tomar posesion en él. La nueva iniciativa, basada en una expresa
orientacién gitanista, naci6é con la promocion en 1954 de la primera “Antologfa del Cante Flamenco”
por la compafifa francesa () Hispavox, la inauguracion de los primeros fablaos en Madrid, la
publicacion en 1955 de Flamencologia de Anselmo Gonzalez Climent (una obra crucial que, después de
la primera reflexion seria sobre el flamenco publicada por Antonio Machado y Alvarez en 1881,
marc6 un nuevo comienzo del ensayo seudo-cientifico y de la interpretaciéon esencialista del arte
flamenco) asi como con el primer Concurso Nacional de Cante Jondo, celebrado en 1956 en Cérdoba
como continuacién del célebre Concurso de Cante Jondo, organizado por Lorca y Falla en Granada
34 anos antes.

Pero la reconstruccién y revalorizacion decisiva del flamenco, la efectud el cantaor Antonio
Mairena acompafiado por la pluma de Ricardo Molina. Su esfuerzo histérico consistié en "salvar" el
cante puro como supuesta manifestaciéon emblematica de los gitanos andaluces y defenderlo contra la
también supuesta trivializacion folklérica de los payos: el flamenco es -segun los autores de Mundo y
Sformas del cante flamenco, publicado por primera vez en 1963- la "quintaesencia del pueblo andaluz"
(Molina/Mairena, 1979), pero en sus manifestaciones mas jondas es propiedad exclusiva de los
gitanos; son, pues, los gitanos quienes han creado uno de los rasgos mas inconfundibles del ser
andaluz. La lucha por la autenticidad en el arte flamenco comenzé a adquirir un claro caracter étnico y
rallando la apologia del racismo. A consecuencia de esta oposicion el flamenco se diversificé en un
género de dos perfiles: el supuesto auténtico y puro cante gitano, por un lado, y el folklorizado
flamenco no-gitano de los payos, por otro. El anacronismo de esta concepcion se pondria de relieve
al menos a partir de la posterior disidencia del flamenco-fusién, realizada paraddjicamente (y sobre
todo) por jovenes musicos flamencos de origen gitano.

No cabe duda de que el revival étnico en el arte flamenco de las décadas de los 50 y 60

respondfa a la situacién politica y cultural general en la que Espafia empezaba a dar las primeras
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seflales de apertura, de relajaciéon de la represion y del reestablecimiento de sus relaciones con el
mundo exterior. Esta liberalizacion se asent6 en el renacido turismo europeo como tradicional punto
de referencia primordial para Espafia. Se trataba de recrear la imagen de una Espafia enraizada en
tradiciones exoOticas y arabescas, estilizadas ya con anterioridad por el romanticismo, con su
tauromaquia, su alhambrismo, sus paisajes pintorescos,placeres culinarios y, como no, su exotismo y
erotismo, representados por las bailaoras y cantaores flamencos. Mas esta reconsideracion interesada
de los valores culturales de la regiéon convertidos en ingresos econémicos se vio sujeta también a la
reanimada sensibilizacién cultural, sobre todo entre la juventud, que (en un sentido neo-romantico)
consider6 al flamenco gitano como un importante punto de referencia para la construccion de su
propia y nueva identidad en los afios en que el franquismo ya mostraba inconfundibles signos de
decadencia. Esta identidad flamenquista no fue exclusivamente tradicionalista sino que identificé al
flamenco con los deseos del pueblo y con una visiéon politica de futuro. De este modo, la cultura
flamenca integré a sectores sociales antifranquistas, cuyos ideales coincidian con los valores
expresados tradicionalmente en el flamenco: la libertad, la veracidad, el amor, la solidaridad, pero
también la soledad y la pena, etc. De acuerdo con esta dindmica cultural, el mairenismo se convirtié
en una tendencia clave dentro del renacimiento del flamenco durante la década de los afios 60 y
estuvo representado por los entonces jovenes cantaores y cantaoras como José Menese, Antonio
Fernandez Diaz Fosforito, Antonio Nuafiez E/ Chocolate, Bernarda y Fernanda de Utrera, Francisca
Méndez Garrido La Paguera, Manuel Gerena y otros. Esta explosion artistica en el flamenco harfa de
aquellos afios la segunda "Edad de Oro" del cante que destaco por la reformulacién de sus anteriores
estilos olvidados, su diversificacion personal por los artistas y el creciente nivel de profesionalidad y
de popularidad mas alla de su tradicional ambiente subcultural. El flamenco se hizo escuchar y el
mundo responderia.

En posteriores apartados haremos una breve sinopsis de la nueva fase histérica del flamenco y

la creciente oposicion entre el flamenco tradicional o clasico y el flamenco-fusién.
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6.- UNA VISION SOCIOLOGICA Y CULTURAL DEL FLAMENCO DESDE
LA RESTAURACION HASTA EL FRANQUISMO

El arte del flamenco no se ha salvado de la convulsa historia espafiola de los dltimos
doscientos afios. Este periodo al que nos referimos comienza tras la salida de Isabel II del pais, el
posterior establecimiento de la Constitucion de 1969 tras el pronunciamiento en Cadiz del almirante
Topete, de acuerdo con los generales Prim y Serrano, por la que se exigia una reforma constitucional
y el respeto a los derechos individuales. Los partidarios de este pronunciamiento presentaban dos
tendencias: por un lado, los militares, partidarios de la monarquia si bien pretenden sustituir la
Constitucion de 1845 y al monarca; otra tendencia estaba avalada por las Juntas mas radicales buscan
una revolucién burguesa encaminada a conseguir una auténtica soberanfa nacional. A este juego
también se sumo grupos de campesinos andaluces que aspiraban a una revolucién social'.

Con todo ello, triunfé la revolucién de 1968 y se promulgé la Constitucion de 1869. Tras la
convocatoria de elecciones constituyentes, se establecieron unas Cortes dominadas por los
progresistas (160 escafios), seguidos del partido Unién Liberal (80 escafios), republicanos (80 escafios),
democratas (40 escafios) y la minoria catlista con 36. Por tanto estas Cortes tenfan un marcado cariz
liberal y monarquico. Posiblemente esta sea la primera Constitucion Espafiola con un talante
democratico.

En esta Carta Magna se establecia la soberania nacional que quedaba en manos de las Cortes,
el sufragio universal masculino, la libertad de prensa, libertad de asociaciéon y de reunion,
inviolabilidad del domicilio y de correspondencia y la libertad de ensefianza y de culto, si bien el
Estado se comprometfa a sostener el culto catélico’.

A partir de este momento se nombraron al general Serrano como Regente y a Prim como
presidente del Gobierno a la vez que se encargd de buscar nuevo rey para la Nacion, con la oposicion
abierta de republicanos y carlistas. Las candidaturas para el trono espafiol fueron muy diversas,
triunfando la de Amadeo de Saboya, hijo de Victor Manuel, responsable de unificar Italia frente al
Papado y Napoledn 111, y que para los liberales espafioles representaba un simbolo de libertad politica.
Amadeo llegb a Espafia en 1870, al mismo tiempo que moria asesinado el general Prim. Se encontrd

con un pafs convulso, donde los republicanos, catlistas y alfonsinos tenfa gran poder en las Cortes, a

! BALANZA, M., BENEJAM, P., LLORENS, M., ORTEGA, R., ROIG, Geografia e historia de Espafia y de los
Paises Hispanico&d. Vicens Vives, 1988, p. 294.

2SOLE TURA y AJA, E.Constituciones y periédos constituyentes en Espafia (1908-18@6%iglo XXI, 1985, p.
57.
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la vez que aumentaban las disensiones en el bloque progresista-unionista-democratas, partidos estos
en el que se asentaba el régimen. Esta situacién llevé a Amadeo a abdicar’.

Posteriormente, y tras la situacién surgida por la abdicacion, el Congreso y el Senado se
reunieron para proclamar la I Republica el 11 de febrero de 1873. Los politicos de la época se vieron
en la necesidad de promulgar una nueva Constitucién que se quedd en un proyecto el denominado
“Proyecto de Constitucion de 19737 que no se llegd a aprobar. Esta tenfa un talante mas democratico
que su antecesora. A los tres poderes clasicos se une la del Presidente de la Republica, el cual nombra
al gobierno, que no responde ante las camaras. La funcién ejecutiva corresponde al gobierno y el
Presidente no puede intervenir ante las acciones del gobierno*.

Segun esta Constitucion el pais quedaba dividido en 15 Estados federales a los que se unfan
Cuba y Puerto Rico. Cada uno de estos Estados podia elaborar su propia Constitucion, tenian
organos legislativos, ejecutivos y judiciales independientes, si bien tenfan que respetar los preceptos de
la Constitucién federal®,

Esta estructura organizativa del estado no llegd a aprobarse porque en el mes de julio de 1973
estall6 una grave insurreccion de caracter social en diversos puntos del Levante, Andalucia, Badajoz y
Salamanca. Este suceso se extendié por mas territorios del pafs, desde Cadiz hasta Castellon, y
numerosas poblaciones se constituyeron en republica o cantén.

Bajo esta situacion el federalismo se vio desacreditado por los constantes abusos del
cantonalismo. El ultimo presidente de la Republica, Castelar, establecié un gobierno de marcado
caracter unitario y declar6 el federalismo fuera de la ley, dando un golpe de muerte al republicanismo.
Suspendio las Cortes por tres meses y reforzo al Ejército, que debfa continuar la lucha contra el Canté
de Cartagena, que se hizo fuerte, y contra los carlistas. A esto debemos sumar la insurrecciéon cubana
iniciada afios antes y que todavia no habia sido sofocada.

A principios del ano 1874 el general Pavia, capitan general de Madrid, con el beneplacito de
los grupos conservadores —principalmente la burguesia— dio un golpe de Estado. La Primera
Republica continué todo el afio 1874 bajo la forma de gobierno provisional presidida por el general
Serrano el cual asumirfa un gran poder politico y disolvié las Cortes. En este periodo se increment6 la
lucha contra el carlismo y una fuerte represion contra los movimientos obreros, llegandose a prohibir

. 6
las asociaciones obreras'.

$ BALANZA, M., BENEJAM, P., LLORENS, M., ORTEGA, R., ROIG, op. cit., p. 296.
* SOLE TURA y AJA, E., op. cit., p. 65.
® SOLE TURAy AJA, E., op. cit., p. 67.
® BALANZA, M., BENEJAM, P., LLORENS, M., ORTEGA, R., ROIG, op. cit., p. 299.

Juan Miguel Giménez Miranda 202




Vision socioldgica y cultural del flamenco desde la Restanracion hasta el franquismo

=

La siguiente etapa viene marcada por la “Restauracion Borbonica”. Antonio Canovas del
Castillo, fundador del partido liberal-conservador, creé el partido Alfonsino. Este siempre se
mantuvo dentro de la legalidad republicana, si bien tras la abdicacién de Isabel II a favor de su hijo
Alfonso, intentd la sucesion de la Corona. Asi Canovas redacté un Manifiesto que el principe Alfonso
envi6 al pais desde el colegio inglés de Sandhurst, en el que prometia un gobierno plenamente
constitucional y la ausencia total de represalias’. Desde este prisma y estos principios, el general
Martinez Campos se pronuncié en Sagunto a finales de 1874, proclamando la restauraciéon de la
monarquia borbénica en la persona de Alfonso XII. A partir de aqui se da por finalizado el periodo
del Sexenio Revolucionario (1868-1874).

En el periodo del Sexenio Revolucionario, los movimientos obreros tomaron fuerza. La
libertad de asociaciéon y la propaganda realizada por grupos obreristas extranjeros desarrollaron
rapidamente la ideologia de la Asociacion Internacional de Trabajadores (I Internacional), dividida en
dos facciones (la de Marx y la de Bakunin). Las teorfas anarquistas de Bakunin fueron difundidas por
el italiano Fanelli, quien consigui6 iniciar el movimiento en Madrid y Barcelona. Estas dos tendencias
acabaron separandose en el Congreso obrero celebrado en Zaragoza en 1872, donde Pablo Iglesias
empez6 a dar forma al socialismo espafiol con su centro en Madrid, mientras que el anarquismo tuvo
su feudo en Catalufia y entre los campesinos andaluces®.

Como quiera que sea esta situaciéon social de penuria de las clases mas desfavorecidas
fraguadas dentro del contexto politico-social de la época, debia de haber tenido incidencia en el
entorno del mundo flamenco, entre todos aquellos campesinos, obreros y gentes del pueblo llano
que intentaban evadirse de la realidad a través de fiestas folcléricas. Uno de los lugares donde se
prodigaban estas fiestas era en los cafés cantantes, con una andadura que comenzé a mediados del
siglo XIX y continué hasta la segunda década del siglo XX, si bien estos lugares de recreo y
espectaculo continuaron bien avanzado el siglo XX. Sevilla y Cadiz fueron las primeras ciudades
donde se abrieron este tipo de recintos, a la vez que se extendieron por otras de la peninsula. En estos
locales se ofrecfan especticulos de todo tipo, incluyendo el cante y el baile flamenco’. A ellos iban
publico de diversa procedencia entre los que se inclufan aristbcratas y gente pudiente, ademas de
viajeros extranjeros que pusieron énfasis en la transmision cultural y artistica de estos recintos por el

resto de Europa. Al margen de estos recintos también se promulgaban fiestas privadas en el ambito

"SOLE TURA 'y AJA, E., op. cit., p. 68.
8 BALANZA, M., BENEJAM, P., LLORENS, M., ORTEGA, R., ROIG, op. cit., p. 299.
® ARBELOS, C.Flamenco contado con sencill&. Maeva, p. 35.
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cerrado de la étnia gitana, si bien el baile tenfa una mayor proyecciéon pues se prodigaban algunos
salones donde se ensefiaban danza flamenca®.

Volviendo al devenir histérico cronolégico, la Restauracion comenzé con el breve reinado de
Alfonso XII (1875-1885). A su muerte se encargara de la Regencia su viuda Marfa Cristina de
Habsburgo hasta la mayoria de edad de Alfonso XIII, en 1902. En esta etapa se promulga la
Constitucion de 1876, consideraba que la soberania residia conjuntamente en las Cortes y el rey. Esta
tiene aspectos muy similares que la Constituciéon de 1869, st bien en el tema de libertad de culto sélo
admite una simple tolerancia. Las Cortes se constitufan por dos Camaras, basado en el sistema
anglosajon de democracia parlamentaria: dos Camaras y dos partidos politicos, aunque en Espana se
vio desvirtuado por la excesiva intervencién de la Corona™.

El caracter autoritario del régimen, responde interés de las clases dominantes en recuperar la
iniciativa politica y econémica puesta en duda durante el sexenio.

La desaparicién de reivindicaciones obreras, campesinas o pequefio burguesas favorece una
nueva fase de acumulaciéon econémica por parte de la oligarquia, agraria y financiera. También la
burguesia industrial se beneficia del orden puiblico impuesto, pero de forma secundaria, al encontrarse
de nuevo en una posiciéon subordinada para la toma de decisiones politicas. La lucha por el
proteccionismo refleja, de alguna manera, el esfuerzo de la burguesia industrial para alcanzar mejores
posiciones en el nuevo orden politico™.

Por tanto, la caracteristica mas importante a nivel social de la Restauracién es la mayor
explotacion de la clase obrera y campesina con respecto al resto de Europa occidental y la
aproximacion entre la oligarquia agraria y la burguesia industrial. Esta situacion es lo que se denomina
caciquismo.

A nivel constitucional se turnan el conservador de Canovas y el liberal de Sagasta en turna en
el gobierno, manteniendo bajo su protecciéon a un extenso grupo de personajes afines al sistema
formando camarillas provinciales que hacfan y deshacfan a su antojo”.

Las causas de este sistema oligarquico y caciquil hay que buscarlas en tres niveles:

- La estructura social, que permite a los propietarios agrarios un dominio omnipotente sobre el
campesinado, mayoritariamente analfabeto (60 por 100 a final del siglo), y sometido a ellos

para obtener un trabajo y sobrevivir.

19 ARBELLOS, C. Op. cit. p. 35.

' SOLE TURA y AJA, E., op. cit., p. 68.
12S0OLE TURA Y AJA, E., op. cit., p. 74.
13 SOLE TURAy AJA, E., op. cit., p. 76.
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- El sistema de bipartidismo artificial, que impide la representacion de intereses distintos a los
de las clases dominantes a , través del turno liberal-conservador.

- El marco constitucional y legal. El gobierno sélo depende de la voluntad del rey, que con el
decreto de disolucion de las Cortes pone en manos del partido gubernamental la fabricacion
de una nueva camara adicta. Es exactamente lo opuesto a un régimen parlamentario: en vez
de depender el Gobierno de las Cortes, éstas dependen del Gobierno que convoca las
elecciones. En cuanto al sufragio este era censitario, muy reducido™.

Bajo este contexto la mayor parte de la poblaciéon quedaba marginada de las decisiones
politicas y sus condiciones de vida estaban muy mermadas. A nivel cultural, campesinos, obreros y
otros sectores desfavorecidos encontraban en el folclore, el cuplé y el cante y baile flamenco en una
forma de ocio asequible con el que se identificaban plenamente, a la vez que le servia de evasion de la
realidad cotidiana. Este cante y baile flamenco expresa los estados animicos y las mas complejas
emociones. Con ¢él tatarean alegria, suspiran de dolor, como si el (AY...! seco y desgarrado de una
seguiriya penetrara en el cuerpo orillando por los rios de nuestros adentros. Mas todo sufrimiento
lleva siempre al ser humano hacia una verdadera catarsis, esto es, la purificaciéon del hombre por todo
cuanto le rodea, y tiende hacia “algo” que esta por encima de él mismo, lo que comporta una forma
de religiosidad. Por eso, qué bien definié el sevillanisimo Manolo Machado el arte flamenco cuando

escribi6 aquello de:

NO HAY PENIILI.A NI AL.LEGRILA,
QUE SE QUEDE SIN CANTAR.
POR ESO HAY MAS CANTARES
QUE GOTAS DE AGUA EN ELL MAR
Y ARENA EN LOS ARENALES®
La situacién politica comenzoé una lenta pero progresiva degradaciéon. Comienzan a aparecer
corrientes minoritarias politicas, sociales e intelectuales que denuncian el caracter elitista del régimen.
La clase obrera y campesina pasan a mayores niveles de organizacion, fundandose el PSOE en 1879 y
UGT en 1888.
Por su parte muchos intelectuales, plataformas ciudadanas y culturales, como el Ateneo,

Institucion Libre de Ensefianza, la prensa, se acrecientan cuando un movimiento social o un desastre

Y SOLE TURA y AJA, E., op. cit., p. 78.
> ARREBOLA, ALFREDO,Cantes a los poemas de Manuel Macha®lilips. Madrid, 1974).
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politico, realzan la incapacidad del régimen, pero las opciones politicas son distintas, variables y a
veces difusas. Lo que no impide que sus llamadas de honestidad y sus criticas constribuyan a la
formacién del amplio movimiento democratico, que acabara, haciendo imposible el dominio de la
oligarquia™®.

El centralismo conservador de la Restauracion y la falta o el fracaso de alternativas globales a
¢l dio lugar a la aparicion de movimientos: primero, regionales y, después nacionales, que adquirieron
mayor fuerza segun la persistencia de elementos historico-juridicos o culturales propios, la
patticipacién o no de la burguesfa en ellos y el mismo tratamiento que les deparaba el Estado".

La monarquia tiene sus primeras manifestaciones al acabar el siglo y sigue una marcha
progresiva en las primeras décadas del presente. El movimiento obrero, cada vez mas fuerte y
organizado, asi como explosiones esporadicas del campesinado; la creciente formulacién de as-
piraciones nacionales y regionales, las criticas de republicanos y regeneracionistas, ponen en cuestion
todo el sistema y aumentan su incapacidad para abordar los problemas de fondo. No obstante, la
alternativa democratica sélo muestra su. enorme potencialidad coyunturalmente (Semana Tragica,
huelga general de 1917), por la falsa representaciéon que el sistema politico realiza de la realidad
politica y social.

Un hecho traumatico para la sociedad espafiola lo constituy6 la crisis del 98 provocada por la
guerra de Cuba, tras el movimiento emancipador aparecido afos antes. En 1895 se produce el
levantamiento de Cuba y en 1896 el de Filipinas, dltimas colonias. Espafa, aunque reacciona ante las
revueltas, sufre una derrota total y en 1898 se ve obligada a firmar el Tratado de Paris por el que Cuba
consigue la independencia, mientras que Filipinas y Puerto Rico quedan bajo el control de Estados
Unidos. Este acontecimiento provocé en Espafia una ola de indignacién y protesta que se manifestod
en literatura a través de los escritores de la Generacion del 98.

El bloque de izquierdas va adquiriendo mas protagonismo tras la Semana Tragica exige una
reforma del régimen, que concreta en la revisién de la constitucion y la reforma del Senado. El mismo
Maura, lider de los conservadores, atribuye los defectos del régimen al ejercicio del poder moderador
que corresponde al rey, y denuncia todo el sistema en 1912. A partir de estos afios la dificultades
interiores y exteriores del sistema oligarquico provocan la division de los partidos dinasticos e

impiden la continuidad del turno de los partidos. Pero los intentos de reforma desde dentro

18 Entre la bibliografia sobre estos aspectos, E. TIERNO GALVAN, Costa y el regeneracionismo, Barcelona, 1961;
GIL NOVALES, Derecho y revolucion en el pensamiento de Joaquin Costa, Barcelona, 1965; Elias Diax, El
pensamiento politico de Unamuno, Madrid, 1965, y La filosofia social del krausismo espafiol, Madrid, 1971, y J. J,
GIL CREMADES, El reformismo espafiol, Barcelona, 1969.

" SOLE TURA y AJA, E., op. cit., p. 85.
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(Canalejas, Romanones...) tampoco prosperan. La huelga general de 1917 y la asamblea de
parlamentarios, aunque no logran cambiar el sistema, significan de hecho la condena de la monarquia.

Estas dificultades crecientes del régimen de la Restauracion y del propio monarca que
constituye su cabeza activa, seran enmascaradas por el creciente protagonismo del ejército. St ya el
polaviejismo insinué este camino, la ley de jurisdicciones de 1906, la constituciéon de las juntas de
defensa y la intervencion directa en 1917 muestran que la dltima salvacion de la Corona esta en los
militares. A ello contribuye la existencia prolongada de la guerra de Africa. Fl desastre de Annual en
1921 va a incidir sobre un régimen moribundo que sélo se sostiene gracias a las continuas
suspensiones de Cortes y de garantias constitucionales. Cuando una comisiéon parlamentaria esta a
punto de desvelar las responsabilidades de Annual, que afectan al propio Rey, la intervenciéon del

capitan general de Catalufia, Miguel Primo de Rivera, suspende todo el sistema parlamentatio®.

6.1.- Relacion entre la Generacion del 98 y el flamenco. El flamenquismo y el
antiflamenquismo. Eugenio Noel y otros antiflamenquistas

Tras el desastre del 98, se aprecia en la sociedad espafiola un estado de apatia e indiferencia.
Esta generacion, representada por una serie de escritores nacidos entre 1864 y 1875, que se preocupa
de encontrar la verdadera esencia o alma de Espafia y el sentido de la vida.
Para esto utilizan tres vias:

« La literatura. Cada época literaria ha tenido sus modelos; los autores de la Generacion del 98
sienten especial debilidad por Gonzalo de Berceo, Jorge Manrique, Cervantes y Quevedo.
Admiran a Larra y a los ilustrados porque ya habian sufrido y analizado estos problemas.

* La historia. En ésta es donde buscan estos escritores la esencia de Espafa, los valores de la
patria y la rafz de los problemas presentes.

« El paisaje. Ven en el austero paisaje castellano el reflejo del alma y la esencia que buscan.
Recorren la meseta de Castilla describiendo minuciosamente la pobreza de sus pueblos, la
sencillez de sus gentes y lo extremado de su clima. Esperan captar, a través de este paisaje, el

alma de Espafa.

Socialmente manifiesta estas premisas:

18 SOLE TURA Y AJA, E., op. cit., p. 87.
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+ Se rebelan y protestan ante el atraso de nuestro pafs. Esto hace que propongan soluciones
para la reconstrucciéon de la agricultura, la educacion, la cultura y la economia del pais.
También proponen la integraciéon de Espafia en Europa.

« Exaltan nuestros valores nacionales y patrioticos, a medida que adquieren un mayor
conocimiento y aprecio de Espana.

* Su afan reformador hace que adopten un determinado estilo literario para exponer sus ideas:

lenguaje sencillo, vocabulario apropiado

Los autores pertenecientes a esta Generacion se se agruparon en torno a algunas revistas
caracteristicas. Don Quijote (1892-1902), " Germinal' (1897-1899), “Vida Nueva’(1898-1900), Revista
Nieva (1899), Plenitud (1901-1902), Electra (1901), Helios (1903-1904) y Alma Espasiola (1903-1905)".

Los autores de la Generacién mantuvieron, al menos al principio, una estrecha amistad y se
opusieron a la Espafia de la Restauracion. Esta corriente literaria rechaza la estética del Realismo y su
estilo de frase amplia, de elaboraciéon retdrica y de caracter menudo y detallista, prefiriendo un
lenguaje mas cercano a la lengua de la calle, de sintaxis mds corta y caracter impresionista;
recuperaron las palabras tradicionales y castizas campesinas. Intentaron aclimatar en Espafia las
corrientes filosoficas del Irracionalismo europeo, en particular de Friedrich Nietzsche (Azorin,
Maeztu, Baroja, Unamuno), Arthur Schopenhauer (especialmente en Baroja), Soren Kierkegaard (en
Unamuno) y Henri Bergson (Antonio Machado). El pesimismo es la actitud mas corriente entre ellos
y la actitud critica y descontentadiza les hace simpatizar con romanticos como Mariano José de Larra,
al que dedicaron un homenaje. Ideolégicamente comparten las tesis del Regeneracionismo, en
particular de Joaquin Costa™.

Por un lado, los intelectuales mas modernos, secundados a veces por los propios autores
criticados, sostenfan que la Generacion del 98 se caracterizé por un aumento del egotismo, por un
precoz y morboso sentimiento de frustracion, por la exageracion neorromantica de lo individual y por

su imitacion servil de las modas europeas del momento.

Desde su ideal de Nacion espafiola, para este colectivo no hay cabida para cualquier forma de
pensamiento, actividad artistica, costumbres e ideas que no favorezcan la modernizaciéon del pais.
Cifiéndonos al ambito del flamenco, estos escritores estaban por lo general en contra de esta

expresion artistica, pues para ellos representaba uno de los simbolos del retraso espafiol. A esta idea

9 wikipedia, Enciclopedia libre. Fragmento de archivo sobre la Generacién del 98 obtenido de Internet.
2 Wikipedia, Enciclopedia Libre. Op. cit.
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no sélo se sumaban la mayorfa de los miembros de la Generacién del 98, sino también muchos
sectores sociales pertenecientes a la burguesia, del mundo del periodismo y pensadores.

Autores como Amando Palacios Valdés y Leopoldo Alas Clarin en su balance “La Literatura

en 1881” manifiestan:

“...particular predileccion que el piiblico tiene abora por el llamado —no sé por qué— género flamenco, esto
es por la pintura de las costumbres de los chulos y manolas, o sea del gennino populacho espasiol (...) Para
mii esto no significa mds que una cosa: es el rumor de la corviente realista que, al contrario de lo que ha

. , . L. . 21
sucedido hasta ahora en las demds revoluciones, principia por arrastrar el vulgo antes que a los literatos™ .

Asi mismo Clarin en el ano 1881 en la publicacién “Malaguefias™ aserta:
“El cante es el unico género artistico que prospera; cante, en la Comedia; cante, en Variedades;
cante, en Lara; cante, en La Zarzuela; cante, en Arderius; cante, en Martin. El cante ha derrotado a
Echegaray... Fl teatro flamenco nos lleva a la estupidez por una rapidisima pendiente”?.
Este semblante también lo podemos reflejar también en el afio 1881 donde Roque Barcia en el
tomo 11 de su Diccionario de la lengua espasiola dice:
“Hoy priva, extraordinariamente, en el gusto pitblico un estilo llamado flamenco, que viene a ser como la
germania de la miisica y que durard poco, puesto que se prodiga mucho, cuando un género se exagera
acaba necesariamente por empalagar. Es muy posible que cuando pase el estilo la noble miisica espariola
no tenga mds que un recuerdo triste, semejante a la gasa negra con que se cubre el rostro de un difunto’”.
Otro de los grandes escritores hispanoamericanos, el poeta nicaragiense Rubén Dario en su
libro Tierras solares manifiesta:
“... mds que una pena personal es una pena nacional la que estos hombres van gimiendo (...). En verdad

0s digo que este es el reino del desconsuelo y la nnerte”.

La obra archiconocida Don Juan Tenorio, de José Zorrilla, nos ha servido de elocuente ejemplo;
continuara el siguiente -y el otro, y el otro; toda una riada-, del que extraemos todo un desahogo del

autor de “Don Juan Tenorio”, el don José Zorrilla referencia al flamenco en este parrafo:

“E/l 27 de septiembre de 1882, harto de andar en Madrid tras de mi todavia no acordada y prometida

pension; harto de toros muertos a volapié después de die pases de pecho, diez de telon, diez; arrastrados y

2L Edit. Alfredo de Carlos Hierro; Madrid, 1882. Recogido del Libachondura de un antiflamenco: Eugenio Noel
Manuel Urbano, p. 16.

22 FELIX GRANDE, "Memoria del flamenco", p. 459; Edit. Espasa-Calpe; Madrid, 1979.
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diecistete incalificables; harto de los berridos de gasotillo, los meneos de lupanar y los salvajes pataleos de
lo que se llama cante y baile flamenco y harto de todo el garrnlo ruido de discursos y guitarreos y del
ardillesco movimiento y bdrbaro tecnicismo de lo chulo que hoy priva, y harto, en fin, de espadistas y
rateros sueltos, todo lo cual compone la espuma del vicio tolerado por la justicia y que mimado, celebrado y

., . . , 23
caido en gracia, constituye la base del cardcter de nuestro pueblo”™ .

Por su parte Miguel de Unamuno, en 1912, manifiesta:
“Uno de los mayores males de Esparia es la aficion a los toros y la flamenqueria con toda su secuela de
superficialidad y ramploneria (...) la aficion al toreo se da la mano con la flamenqueria, con la chuleria y
atin con otras peores. Es entre la gente de la aficion donde mds se leen los semanarios pornograficos y me

.. . . 24
aseguran que apenas hay casa de lenocinio en que no se encuentren libros y semanarios de toreo””.

Pio Baroja tenfa en baja estima al flamenco. El mismo nos constata que al final de siglo “el
flamenquismo se hallaba entonces en todo su apogeo™. Toda Espafia se dedicaba por entonces a la
gitaneria con fruiciéon. En Madrid habia varios cafés cantantes... Los habia en Valencia, en Barcelona,
en Bilbao, y donde no existian estos (...) los estudiantes y los comisionistas, al volver de Madrid a sus
pueblos, se lucfan cantando: “Grana estara orgullosa de Frascuelo... “El flamenquismo era casi un
honor, por lo menos, una gracia... “La primera novela de Pio Baroja que incluye escena flamenca sera
“La busca”, publicada en Madrid en 1904, que tiene como escenario el café de la Marina. Las escenas
que nos describe el escritor vasco no pueden revelar mayor burla e insensibilidad hacia el flamenco.
En su novela “Aventuras, inventos y mixtificaciones de Silvestre Paradox” (Madrid, 1901) nos
topamos con alusiones a cantes y bailes, incluso citando diversos estilos flamencos. Los tres
volimenes de la trilogia “El Pasado”, incluyen fiestas flamencas. La novela que inicia el ciclo, “Ia
feria de los discretos”, Madrid, 1905, transcurre en Cérdoba. Su protagonista, Quintin, se rebela ante
el concepto que del espafiol tienen algunos extranjeros: “En Francia no nos conocen; creen que todos
los espafioles somos toreros, y no es verdad”. Sin embargo, el propio Baroja cae en el topico,
obligando a las criadas cantar flamenco mientras friegan el suelo de los patios.

Pero las mas burlescas alusiones de Baroja al flamenco las vamos a encontrar en la novela

“Las inquietudes de Shanti Andia” (Madrid, 1911). El autor pone en boca de Shanti Andfa: “Ya no

3 MANUEL URBANO, La hondura de un antiflamenco: Eugenio Noeld. la Posada, Ayuntamiento de Cérdoba,
1995. p. 22

24| ibros y autores espafioles contemporaneos”, pp. 80-82; Edit. Espasa-Calpe; Madrid, 1972.

* BAROJA, PIO,Memorias Madrid, 1955.

% PARADOX, SILVESTRE, “La Cafia”, num. 5, p. 10.
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pensaba en islas desiertas ni en hacer de Robinson; mis ideales eran otros. Querfa transformarme en
un andaluz flamenco, en un andaluz agitanado. Entrar en una de esas tiendas de montafiés a tomar
pescado frito y a beber vino blanco, ver como patea sobre una mesa una muchachita palida y
expresiva, con ojeras moradas y piel de color de lagarto; tener el gran placer de estar palmoteando una
noche entera, mientras un galafate del muelle canta una cancién de la “maresita” muerta y el
“simenterio”; oir a un chatillo, con los tufos sobre las orejas y el calafiés hacia la nariz, rasgueando la
guitarra; ver a un hombre gordo contoneandose marcando el trasero y moviendo las nalguitas, y hacer
coro a la gente que grita: jOlé! y Ay tu mare! Y jBzo él; esas eran mis aspiraciones’.

Su sobrino Julio Caro, en defensa y aclaracion a este texto, nos dira: “Satira del flamenquismo

como modo de vivir. De las que han hecho que se hable de la “incomprension del 98” hacia el cante,
etc. Pero el “flamenquismo” no era una pura posicion estética, sino algo mas, que producia
repugnancia a mucha gente del siglo XIX; era una corruptela. En realidad, aqui se busca un contraste
y Shanti reconoce que de joven estuvo seducido por el arte de cantaores, bailaores y guitarristas. La
reaccién puede expresar de todos modos un punto de vista barojiano™,
Bastantes escritores del 98 pensaban que el Flamenco tenfa mucho que ver con la decadencia moral
de Espafia. El Flamenco, para ellos, estaba relacionado con bajas pasiones, con vicios, con “las gentes
de mal vivir”. Existia una leyenda negra de este arte y, de modo muy especial, de los Cafés Cantantes.
Este es también el pensamiento del poeta y flamencélogo Felix Grande®™.

Ahora bien, no podemos decir que todos los miembros de la Generaciéon del 98 fuesen
antiflamenquistas, asi los hermanos Machado que por ser sevillanos y a la par hijos del famoso
folclorista “Deméfilo” tenfan una vision mas compleja del asunto. Ahora bien, por lo general los
miembros de la Generacion del 98 eran antiflamenquistas lo que gener6 una grieta insalvable durante
décadas entre el flamenco y la intelectualidad, sélo rota por el decisivo empuje de los miembros de la
Generacion del 27, conocedores del fenomeno del flamenco de primera mano por ser en su mayotia
andaluces. Esta defensa del flamenco vino auspiciada por prestigiosos artistas de talla internacional
como Lorca, Picasso y Hemingway, asi como de los estudios antropolégicos y musicologicos
editados a partir de los afios 50 del pasado siglo. En lo histérico por la constatacion evidente de que
los momentos de mayor esplendor del Flamenco y la Tauromaquia coincidieron casi siempre con

afios de desarrollo econémico en Espafia: década de 1920, década de 1960, década de 1980...

2’ BAROJA, PO Las inquietudes de Shanti Andia, p. 113.
8 BAROJA, PIO, “Introduccién” das inquietudes de Shanti Anq989).
2 GRANDE, FELIX, Memoria del flamenco, vol. Il, p. 476.
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También podemos mencionar destacados articulos antiflamenquistas, de las que podemos
mencionar: “Claveles rojos”, de José G. Ontiveros, en “Nuevo Mundo”, Madrid, 10 de julio de 1901,
con la correspondiente escena tragica en el café de cante; o, por sefialar uno de sus afios de mayor

efervescencia, 1914, y una publicaciéon burguesa, “La Esfera”; “La penetracion pacifica”, de Unamuno

—4 de abril=, o “El flamenquismo y la torerfa”, de José Francés™.

También podemos destacar las referencias de algunos personajes de la época, que si no
pertenecen a los miembros de la Generacion del 98, si debemos tener en cuenta sus consideraciones.
Asi tenemos:

Félix Grande expresa lo siguiente:

“E/ majismo, el flamenquismo, no carecieron de fiscales desde el momento mismo de su aceptacion popular.
Que a la sombra del flamenco se producian actos de delincuencia es algo que esti fuera de duda: la
prostitucion, la reyerta, el navajazo, el hurto, eran hechos que configuraban la vida cotidiana del hampa, y
el desarrollo del flamenco ro30 muy a menudo el mundo del hampa; muchas coplas no hacen sino historiar
un navajazo y los cantaores del XIX y principios de nuestro siglo se buscaban la vida frecuentemente en

. 31
las tabernas mds malencaradas y en las casas de putas™ .

Otra referencia la realiza Richard Ford en su libro igjes por Espaiia en donde manifiesta
refiriéndose al bolero:
“Este Baile Nacional, a despecho de ser adorado por extranjeros, comienga a ser despreciado por esas
mal aconsejadas sefioras que se ven en los palcos tocadas con sombreros franceses, en lugar de adornarse
con mantillas espaniolas. Por infundirles la danza sospechas de no ser europea o civilizada, su mejor
probabilidad de supervivencia radica en estar positivamente de moda en las carteleras de Londres y de

Paris>?

Esta poblacion burguesa con un manifiesto deseo de europeizarse, siente un patente complejo
de inferioridad y rechazan muchos aspectos de la cultura popular espafiola, de la idiosincracia de la
cultura espafiola y de su acervo cultural. Manifiestan cierto complejo de inferioridad frente a los

canones existentes en la “civilizada Francia y Gran Bretafa”.

30 MANUEL URBANO, La hondura de un antiflamenco: Eugenio Nogl 28, ed. la Posada, Ayuntamiento de
Cérdoba, 1995.

3L Op. Cit., p. 435. Recogido del libt@ hondura de un antiflamenco: Eugenio Ndé¢anuel Urbano, p. 11.

32 MANUEL URBANO, La hondura de un antiflamenco: Eugenio Nogl 33, ed. la Posada, Ayuntamiento de
Cérdoba, 1995
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Ahora bien, independientemente del rechazo por parte de cierto sector de la burguesia hacia el
cante flamenco as{ como también a los toros, el creciente interés por estos artes por parte de
colectivos de viajantes extranjeros, desenvocé en un cierto interés, un tanto artificial, por parte de
aquellos burgueses poco afines a esta faceta de la cultura tradicional espafiola, de presenciar
espectaculos flamencos. Destacamos la cita realizada en el peridédico local “Boletin de Notificas y
Anuncios de la Revista Viniculo Jerezana”, realizada el 6 de julio de 1867, sobre la presencia del gran
Silverio en el escenario y ante un publico que agoté las entradas™:

“Asémbrese el mundo civilizado, en el teatro aparecié el complemento del toreo o sea, el
cante flamenco”.

Esta situacion de cierto interés hacia el flamenco y al mundo de los toros, no implica el uso
denigrante del término flamenquismo. Ese nexo del binomio flamenco-toros sera el eslabon que una,
como tendremos ocasion de ver, los que se estiman como males nacionales congénitos, nuestra negra
fatalidad, la verglienza patria.

Existe un paralelismo, nunca confluyente, en la que se tiene por cultura propia de la burguesia
y aquella otra, a la que se le estima en el mejor de los casos de subcultura, que corresponde al
proletariado y los desposeidos. En esta linea lo expresa la revista de filiacién catdlica de Jerez de la
Frontera “Asta Regia”, el 2 de febrero de 1880, en un articulo donde observamos el siguiente
fragmento™:

“En otras ocasiones hemos demostrado nuestra particularisima opinion sobre el canto y el baile andaluz,
caracteristicos ambos de esta bellisima comarca espasiola.

Somos contrarios a que ninguna nacion pierda el cardcter distintivo que le da nombre, si se considera que
su pérdida implica las de sus cualidades morales y fisicas, y el pueblo que la da al olvido no es acreedor a
que jamds y bajo ningiin concepto se le considere.

Comprendemos que el preciado territorio de la Bética conserva hasta en sus mds minimos detalles todo
aquello que le da sabor esencialmente cldsico, y por lo mismo que el canto y el baile flamenco figuren
siempre como una de las mds principales diversiones de este pueblo, pero lo que no puede tolerarse y merece
a no dudar la agria censura de todos los amantes de lo bello es que, éste que puede llamarse espectdculo
popular se entronice en los templos dedicados exclusivamente a rendir culto a las mds bellas y variadas

manifestaciones del pensamiento. |...].

%3 MANUEL URBANO, La hondura de un antiflamenco: Eugenio Nogl 12, ed. la Posada, Ayuntamiento de
Cérdoba, 1995.
% Op. cit. p. 13.
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[-..] Compadezcamos tal aberracidn y procuremos no incurrir de nuevo en faltas que, como la expuesta

mids arriba, hablan muy poco en favor de nuestra ilustracion y de nuestra conocida y proverbial cultura’.

Apreciamos una leve connivencia entre el flaquenquismo considerado eminentemente popular
y la cultura burguesa, si bien las mantienen separadas, esto es, deben expresarse y desarrollarse en
contextos diferentes, no aceptando su entrada en los templos dedicados a la cultura y expresion
burguesa. Al flamenco se le denomina peyorativamente flamenquismo, al tenérsele como un
subproducto social y cultural. Dentro y fuera de Andalucia se desprecia y margina el flamenco.

Ya con la entrada del siglo XX y la aceptacion del flamenco por parte de diversos sectores
sociales —algunos eruditos, cierta burguesia, el pueblo llano—, se acrecienta a su vez el
antiflamenquismo, a través de una especie de cruzada mesidnica con la que se pretendia salvar a
Espafia del flamenco, llegaindose a crear centros antiflamencos®. Esta cruzada antiflamenca se ve
reflejada en multitud de novelas, articulos periodisticos. Novelas como la de José Mas Hampa y miseria
(1923) y La orgia, se desarrolla entre personajes gitanos, mendigos, camareras, vividores, prostitutas,
con emotividad y vigor dramatico. Antonio de Hoyos y Vinet logra acentuar todavia mas la crudeza y
morbosidad del tema y se sirve del ambiente flamenco para desarrollar numerosas novelas, entre las
que destaca Las sedoritas de la zapateta -1920-. Esta linea novelistica ampliamente seguida por autores
como Alvaro Retana y Emilio Carrere, entre otros, llega a desbordar la sensualidad que puede
encerrar el flamenco y desembocar en lo pornografico™.

Por otra parte, el sector de la prensa no es ajeno al dilema del flamenco. Esta no se abre a la
aceptacion del fendmeno flamenco y a las actuaciones en los cafés de cante; condenas y rechazos se
suceden, al igual que en el XIX, hasta en los diarios y revistas de las poblaciones de provincias, caso
del linarense “Oro y azul”, donde se brama en el nimero de 19 de junio de 1904:

“Pencetrad en el Café Oriental. Alli encontraréis a buena parte de la juventud intelectual, a muchos que
han de regenerar nuestras costumbres y nuestra sociedad palmoteando como energrimenos ante las

contorsiones de un cuerpo de hembra que se dobla y se retuerce para mostrar sus lascivas formas”.

Pocos dias después, el 17 de julio del mismo afio, completara la informacién con esta otra:
“Las casas de lenocinio diseminadas por el casco de la poblacion y algunas enclavadas en el centro, dan

idea mds que triste del abandono y poca estima de la moralidad por quien debiera enaltecerla, y como si

% MANUEL URBANO, La hondura de un antiflamenco: Eugenio Nogl 26, ed. la Posada, Ayuntamiento de
Cérdoba, 1995.
% BLAS VEGA, JosélTemas flamencopp. 133-134, Ed. Dante, Madrid, 1973.
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esto fuera poco, la aficion al cante flamenco y a esas danzas pornogrdficas expulsadas de los pueblos cultos,

vienen a tomar carta de naturaleza en esta desdichada cindad huérfana de toda proteccion”.

A la par de colaboraciones mas o menos periddicas, la prensa monograficamente
antiflamenquista se extiende de norte a sur de la peninsula y tras que Eugenio Noel diese a las prensas
sus dos periodicos: “Flamenco”, el que sale a la calle el 12 de abril de 1914 y del que sélo aparecieron
tres nameros; y “El Chispero”, voceado en las calles madrilefias el 10 de mayo del mismo afio,
agotando su singladura el 7 de junio. Les seguiran, que sepamos, “El Rayo”, semanario
antiflamenquista de Gijon, 1915; “Humanidad”, o el alicantino “Aparte”...

Fernando el de Triana nos dejé cumplidas noticias de las andanzas de ciertos artistas
flamencos por sus actitudes y comportamientos en los Cafés Cantantes, como podemos comprobar
en “Arte y artistas flamencos” (Madrid, 1935). Ciertos personajes, pues, de vida no ejemplar fueron
también los que alimentaron el antiflamenquismo de una época que tampoco parece que se
preocupara demasiado en profundizar mas alla de la epidermis en la verdad de un arte que ya de
antemano no gozaba de buena prensa. Baste recordar lo que publicaron los periddicos “El Progreso”
y “El Porvenir” con motivo de la muerte de E/ Canario a manos del padre de la cantaora La Rubia de
Malaga. El luctuoso suceso tuvo lugar el dia 13 de agosto de 1885, cuando el famoso cantaor de Alora
solo tenia treinta afios. El testimonio lo recojo de José Blas Vega quien comenta que “...El Progreso
fue el unico periddico sevillano que se ocupd de la noticia, recogiendo asi el suceso: “A las cinco y
cuarto de la mafana de ayer, hora en que diariamente se dan por terminados los edificantes
espectaculos del café cantante flamenco del Burrero, situado junto al puente de Triana, fue aquel sitio

. , : 37
teatro, como casi todos los dias, de un drama terrible”

. Dado que la referencia que hace “El
Porvenir” es demasiado extensa, recomiendo su lectura en la obra citada de Blas Vega.

El flamenco, para un buen nimero de escritores, estaba relacionado, por tanto, con bajas
pasiones, con vicios, con la vida bohemia, etc. Este concepto no era exclusivo de Andalucia . Y asf el
periodista Isidoro Fernandez Flores “ Fernanflor” —cfr. “La cantadora” (1904) nos dira que “....La
profesion de cantadora era peligrosa, sin duda, para una muchacha — Marfa del Alcor, que cantaba en
un café de Madrid — que parecia estar en la plenitud de la vida. Primero los chulos de Lavapiés, luego

los de todo Madrid, aficionados a la disipacion y al bureo, llegaron afanosos por enamorarla”.

Los estudiosos flamencélogos extremefios Carlos y Pedro Caba, quienes escriben:

$"VEGA, BLAS, Los cafés cantantes de Sevilta44. Ed. Cinterco, Madrid, 1987.
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“Para la generacion del 98 lo jondo no existe sino como negativa y lamentable realidad. Y toda
Esparia para ella era concrecion geografica de lo jondo. No olvidemos que Costa era aragonés; Azorin,
levantino; Maeztn, Bargja y Unamuno, vascos; V elle-Incldan, gallego; Ortega y Cossio, castellanos.
Todos ellos, no andaluces, diagnosticaron un mal de la Razga cuyos sintomas mas alarmantes eran la
[rivolidad, el enervamiento y los prejuicios nacionales. Y la etiologia de ese mal, o al menos el foco de
contagio, habia que suponerlo en Andalucia”. Los hermanos Caba pensaban que esa posicion critica de
los intelectuales de aquel tiempo era en el fondo “antiandalucismo”, en cnanto que “Andalucia era la

mds tummltuosa e insumisa a los postulados de enropeizacion y cambio de raices”.

Uno de los mas afamados antiflamenquistas de la época fue FEugenio Noel. Autores como
Félix Grande, referido en el libro La hondura de un antiflamenco: Eugenio Noel, de Manuel Urbano,
manifiesto sobre Fugenio Noel:
“Sobre las tormentosas relaciones de Noel con el cante y con el toreo no se ha levado a cabo todavia el
estudio que el asunto esta pidiendo a gritos, y que posiblemente probaria que tales relaciones, por debajo
de las casi puntuales agresiones de nuestro temperamental autor, habia quizas un amor clandestino y
airado. Sobre el cante, sobre los toros, escribe Noel casi siempre con dcido, pero también con el
conocimiento técnico suficiente como para pensar en algo mds que odio. Noel sabia de flamenco, sabia de
tanromaquia. Sospechamos a veces que en su violencia antiflamenca no hay sélo conviccion intelectual: se
adivina también desasosiego, incluso antocastigo. Hay ocasiones en que un texto suyo apacigna su
velocidad admonitoria para apropiarse de la sabiduria de la perplejidad: En el flamenco no se sabe de
qué asombrarse ms, si de su sentido pavorosamente liignbre, del modo incomprensible de excpresion, o del

efecto profundo que cansa en el alma de muchos artistas’. Aqui ese asombro de Noel casi supone una
refutacion. Pero al menos en ese asombro no hay rencor ni sarcasmo. Aunque no siempre —o mejor, casi

nunca= renuncia al sarcasmo o al rencor™.

Eugenio Noel es un consumado regeneracionista, ve en el flamenco chabacano que no el que
muestra un valor artistico, un elemento retrégrado de la cultura artistica espafiola. Este personaje
muestra un amor mal disimulado por lo flamenco. Esta circunstancia muestra una pura contradiccion
intelectual, tal y como lo reflejan autores como Gonzalez Ruano y Carmona Nenclares, como
después lo hiciesen los hermanos Caba® en su libro “Andalucfa, su comunismo y su cante jondo”. Asi

se refleja en su declaracion:

3 FELIX GRANDE, “Memoria del flamenco”, pp.. 454-455; Edit. Espasa-Calpe; Madrid, 1979.
39 »Andalucia, su comunismo y su cante jondo: tentativa de una interpretacion”; Edit. Biblioteca Atlantica; Madrid,
1933.
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“El antiflamenquismo siguio pareciendo a Eugenio Noel y Federico Oliver una necesidad bioldgica,

politica y literaria —sobre todo literaria— de asepsia y europeizacion. Y arremetieron contra la fiesta de
toros y el cante jondo con denuedo mesidnico de iluminados. Mostraban asi, con curvo procedimiento, que
reconocian la enérgica influencia del alma andaluza proyectandose sobre el drea hispanica. Pero en veg de
estudiar lo que hay de naturaleza, de inalienable y originario en la cultura andaluza -como toda cultura
posible-, se dedicaron a componer la silueta de una Espania bravia y relajada con los recortes de cromo de
todo lo degenerado y prostituido del andalucismo. Y empezaron a desesperarse. Sin pensar que ante los
espectdculos naturales que desagradan, el pateo no es un recurso ni de educacion ni de eficacia”.

Por su parte el poeta cordobés Ricardo Molina, defiende la existencia de esa dualidad
expresada en el alma de Noel.

Brava cita, aunque, como luego veremos, de corto calado. Y no seran sélo estas apreciaciones.
Mas cercana nuestra hora, cuando, por fin, comienzan los estudios rigurosos sobre este arte, uno de
sus impagables pioneros, el poeta cordobés Ricardo Molina, no podria por menos que recoger con la
sensibilidad que le caracterizara la dualidad que habitaba en el corazén de Noel:

“...aquel simpdtico energiimeno que se lamd Eugenio Noel y que entendia de cante, toros y bailes, a los
que sin piedad fustigd, mdis que los propios entusiastas’™.

Del mismo modo, Anselmo Gonzalez Climent, lo cita en sus libros fundamentales “Andalucia
en los toros, el cante y la danza”, 1953, y “Flamencologia”, 1964. Este analista hispanoargentino le
dedicé un articulo, “El Antiflamenquismo de Eugenio Noel”, el que con los afios matizara y corregira
con la aportacion de una fuerte dosis de admiracién en su “Viejo carné flamenco”, evocando lo
siguiente:

“Dia a dia me afirmo en mi admiracién por Eugenio Noel. Es uno de los ejemplares mas
interesantes y sabrosos de escritor espafiol. Encima es un gran entendido en lo que
perogrullescamente combatia: toros y cante. Como estilista me parece infinitamente superior al débil
costumbrismo de Valera en la novela, de Gutiérrez Solana en la pintura y de Manuel Machado en la

7, 41
poesia™".

Flamenquismo y antiflamenquismo son dos cara de una misma moneda. El primero arrastra la
definicién del segundo, constituye un fenémeno polifacético. Noel lo tenfa por todo lo que, tanto

espiritual como materialmente, salia de las plazas de toros y, como en su lugar veremos, consistia en

40"Obra flamenca"; Edit. Deméfilo, Cérdoba, 1977; p. 66.
“LEn “Candil”, n° 69, . 395; Jaén, mayo-junio de 1990.
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toda una riada de los que muy subjetivamente estimaba males patrios, comenzando por los caracteres
del casticismo y concluyendo en un desbordado etcétera. En este mismo sentido, aunque en el plano
individual, escribira en “Republica y flamenquismo”, el primer libro de su cruzada:

“En todo flamenco hay un torero fracasado o un aficionado impenitente. Las corridas de toros constituyen

su necesidad principal, sin ellas se agotaria. El flamenquismo se da cita en las plagas de toros, engorda y

se desarrolla alli. Copia al toreo en sus actitudes, en esas actitudes asquerosas que parecen forgadas y no

son otra cosa que exteriorizacion de un orgullo y vanidad infinitas”™.

Queda claro que para Noel son los sectores colindantes con el toreo, que preside, los que
configuran el flamenquismo, aunque es nuestro arte hondo el que le presta su nombre. Y de esta
condena y afinidad ideolégica autores como Emilio Carrere, quien divisara peligrosos “tufos de
flamenco” por doquier:

“Tiene razén Eugenio Noel al considerar que la fiesta tanrina es parte de la ruina econdmica y del
embrutecimiento. Pero serd como un generoso esfuerzo, porque no se puede transmitir el alma de un pueblo.
Somos ast: bdrbaros, incultos, perezosos, estdticos. Sangre de moros cordobeses, de granadinos, de valencia-
nos, corre por nuestras venas. Son las células heredadas que conservan las memorias atdvicas y forman un
violento imperativo de la casta. Esto es lo pintoresco, lo tipico, lo de pandereta. Amamos la sangre, el
peligro, lo exctraordinario. E/l pueblo mendigo, que apenas come, tiene millones de pesetas para regalar al
torero, el sinico héroe que tiene ahora”™®.

Gonzalez Climent, el gran aficionado que asumiera sin tapujo alguno y como timbre de
orgullo el término de flamenquista:

“Fue Eugenio Noel, mds que ningiin otro escritor, quien inangura la leyenda negra del flamenguismo.
Noel advierte morbosidad donde hay o puede haber fecundidad artistica; gentes de bronce donde hay
cabales, y asi sucesivamente. No seremos nosotros, empero, los que, pecando a la inversa de Noel, silo
viéramos folklore purista dentro del ambito flamenco. En el flamenguismo hay lo que en todas partes. Ni
mds ni menos. Pero de ningsin modo cabe aceptarse que sea la desvergiienza, el incivismo, la barbaridad,
el vicio y la dgnorancia el cuadro valorativo del tinglado flamenco. Tales son las notas que en menos le
distinguen.

Ocurre que caprichosamente se ha querido designar como ambiente flamenco a ese ambiente internacional
de desvergiienza, naderia y populacherismo que tan modicamente puede atestignar cualquier cindadano en

alguna parte de la ciudad que habite. Flamenquismo es una cosa. Orillerismo o arrabalerismo es otra.

2 Republica y flamenquismd&dit. Antonio Lépez; Barcelona, 1913; p. 7.
“3 Retablillo pintoresco y sentimentgd. 169; Edit. Mundo Latino; Madrid, s./f.
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Flameguismo es un ambiente artistico popular de linaje andaluz. Orillerismo es una lamentable
institucion internacional (perfectamente sociologizable), donde se ventilan bajas pasiones y donde se ensena
a infligir la conducta numerada del Cidigo Penal. El hecho inevitable de que gentes del orillerismo
espariol gusten perdidamente del arte flamenco no invierte ni confunde los términos. Orillerismo y flamen-

. . . . . 44
quismo siguen siendo entidades diversas’™ .

Se tiene con toda justicia al escritor Eugenio Noel —Madrid, 1885; Barcelona, 1936— como
una especie de apasionado predicador laico, redentorista de los males patrios y furibundo
antiflamenquista. Intenta crear una teorfa jonda desde postulados antijondos; si bien y en honor de la
verdad, los planteamientos se encuentran desperdigados y resultan contradictorios.

Confiesa en “Diario intimo”, tras su actuaciéon como soldado y corresponsal de guerra en
Melilla -1909- para el diario madrilefio “Espania Nueva”, el entonces joven periodista pretende iniciar
desde esas mismas paginas una campana antiflamenca, quijotesco empefio que le costé la salida de la
redaccion, le llevé a la inmersién en una muy particular bohemia”.

Sus primeros trabajos escritos de la campana, aunque tardaron en aparecer en forma de libro -
1913 y en la pequena coleccion Diamante, con el titulo de “Republica y Flamenquismo™-, le lanzaron
a las aguas bien revueltas del ambito literario, en el que no tardaria en contar con audiencia de adeptos
y evidente notoriedad incluso entre quienes fueran maestros reconocidos y viejos lidiadores contra el
toreo, caso del Nobel don Jacinto Benavente, quien no dejarfa de advertitle que la emprendida
campafia contra las corridas de toros y el flamenquismo le indispondria hasta con sus correligionarios
del Partido Republicano, “mas atentos a lisonjear al pueblo en sus vicios y errores que a decitle
verdades amargas”. Simpatia de la que participaria el propio Azorin, quien se apresuraria a remitirle
sus particulares bendiciones por la valentia que demostraba a diario frente a la barbarie renacida:

“En un tiempo en el que tal exaltaciéon se produce, cuantos no amamos esa fiesta cruel y brutal,
cuantos detestamos los toros, debemos ver con viva complacencia la campana que contra los toros y
el flamenquismo viene haciendo Eugenio Noel” *.
Tampoco le faltarfa la proteccion de Miguel de Unamuno y segin Garcia Mercadal:

“...al que con tan juvenil y noble ardimiento combatia el espectaculo lamado, no sin motive, fiesta

nacional, la plaza del torerismoy la flamenqueria, llegando no sélo a aplandirle por ello, sino poniéndose

4 Andalucia, su comunismaq p. 136.

%> En “Los valores literarios”; Citamos por el prélogo de Garcia Mercadal a los “Escritos antitaurinos” de Noel. Edit.
Taurus; Madrid, 1967. Recogido del libt@a hondura de un antiflamenco: Eugenio Nogl 33, ed. la Posada,
Ayuntamiento de Cérdoba, 1995.
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a sus drdenes, -significandole- que en la aficion habia algo, tragico, algo solemnemente trigico, capaz de

. S - 46
penetrar basta las mis reconditas honduras deil alma™ .

De todos modos, y es a lo que vamos, Noel es un hombre que se hace notar en todo el pais y
no solamente por su llamativa e iracunda melena. Las opiniones y posturas que su declamativa
campana despiertan resultan de lo mas encontrado; dependen de si se tiene entrada o no para aplaudir
en el coso. Unamuno sera tajante:

“Un visionario medieval, un profeta (...) levanta el dnimo ver a un hombre de pasion, ver a un hombre
que convencido de que es un mal grandisimo lo que otros estiman un honesto esparcimiento, se apresta a

combatirlo con toda su alma; reconforta el corazon ver que asin no se ha desvanecido el alma de Don

Quijote

5547

Noel es un adversario acérrimo de los toros y el flamenquismo... Mas la lectura de sus trabajos
a las veces produce el efecto de una exaltaciéon de lo que se trata de deprimir y condenar. No sabemos
como explicar esto; pero el hecho es exacto. St fuéramos amadores de los toros, acaso encontraramos,
leyendo los libros de Noel, mas gusto que siendo adversarios. Noel sabe menudamente todo lo
referente a los toros; historia, bibliografia, biografia de toreros, gestos de toreros, dichos de toreros,
andanzas de toreros. No hay nada que se le escape. Nadie como él nos informa tan bien de las cosas y
lances del flamenquismo. Nadie ha descrito con mas entusiasmo, con mas exaltacion, los bailes de

una popular danzarina.

Por ultimo hacer referencia al libro de Eugenio Noel Repsiblica y Flamenguismo ** donde
manifiesta:
“Un hombre flamenco es un ser humano a quien toda clase de cuestiones le tiene sin cuidado, a excepcion
de las que puedan afectar a su interesante persona. Y aun en este caso hay que descartar todo lo que no
signifigue garbo, prestancia personal, descoco, petulancia, traje y rifiones. Nada mids inmundo que nuestro

Slamenguismo. Fermento de la descomposicion de un pueblo...".

Sin embargo, hay que decir en descargo de estos escritores que por aquellas calendas al
flamenco no le eran ajenos la prostitucion, el matonismo, las broncas. Y les molestaba que pudiese ser

el flamenco la sefia de identidad de Espafia en el extranjero, como expone Eugenio Cobo en la

“°Op. cit. p. 14.
*"En Libros y autores espafioles contemporanpo84. Edit. Espasa-Calpe; Madrid, 1972.
*8 NOEL, E.Republica y flamenquismémpresor Antonio Lépez, 1912.
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Revista “La Cana”, num. 5 (Madrid, 1993). Por tanto, no cabe extrafarse que los escritores de la
Restauracion, del 98..., se ocuparan de los aspectos negativos y del flamenco malo que, por cierto,
siempre lo ha habido. Pero también hay que decir que muchos antiflamenquistas ofrecieron paginas
muy provechosas para la Flamencologia. De ahi que al enfrentarnos con este dificil toro de
“flamenquismo y antiflamenquismo”, tengamos que reiterar que no todos los intelectuales que se
acercaron al flamenco en aquel tiempo lo hicieron desde la indiferencia, el desprecio o, incluso, el
sarcasmo. Hubo muchas y honrosas excepciones: Angel Ganivet, Villaespesa, Hermanos Machado,
Salvador Rueda, Arturo Reyes, Narciso Diaz de Escovar, Rubén Darfo, Manuel Martinez Barrionuevo,

Antonio Ramén Urbano Carrere, José Moreno Villa y, sobre todo, José Sinchez Rodriguez®.

Eusebio Cobo, el cual afirma:

“Se ha hablado con harta injusticia de los escritores antiflamenquistas de hace un siglo, desconociendo
algo evidente: que el dmbito social en el que se desarrolla el flamenco, y su repercusion, y, desde luego, la
sociedad misma, con sus valores y sus creencias, con sus fobias, que eran muchas, gnarda nula relacion con
la sociedad actnal. Ni la sociedad es la misma, ni el ambiente del flamenco es el mismo. Resulta, por
tanto, un disparate juzgar con ojos de hoy el flamenquismo o el antiflamequismo de ayer.

Es hora, por tanto, de ofrecer un breve perfil de los escritores que se preocuparon, de forma positiva o
negativa, del arte flamenco en general. Sin embargo, hay que hacer memoria, aunque sea per accidens, de
aquellos antores que precedieron a los furibundos antiflamenquistas Alejandro Sawa, Federico Oliver y
sobre todo, Engenio Noel, quien, en contra de lo que pudiera pensarse, sabia de cante y toros lo que no

estd escrito en “er pape’.

Otro de los mas renombrados antiflamenquistas es Gaspar Nufiez de Arce (1834-1903) quien,
siendo Presidente de la Asociaciéon de Escritores y Artistas, hizo todo lo posible para que no se
celebrara una velada flamenca que la Comision del Congreso Artistico y Literario Internacional habia
programado en honor a los escritores asistentes y que tendria lugar en el teatro Alhambra de Madrid;
no lo consiguié. Concha Segovia, Amalia Rios, Pastora Flores, Lola Rodriguez y José Galvez
ofrecieron un gran concierto flamenco a los congresistas, el dia 15 de octubre de 1887. A los pocos
dfas, Nufiez de Arce, en carta dirigida al director del El Imparcial, se lamentaba asi: “...Nos duele, y con
ragon, que se nos presente a menudo como el ‘pais de las castaninelas”, de los majos y de la truhanerfa; mas no
perdemos ocasion, ¢qué digo perderla?, la agarramos por los cabellos para obsequiar a los extranjeros

que nos visitan con el “cante hondo” y la “ soleda” y las “juergas”. Vinieron el afo pasado los

4 SANCHEZ RODRIGUEZ, JOSEAIma andaluzaMadrid, 1900.
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periodistas italianos a Madrid, y falt6 tiempo para ofrecetles, con harta repugnancia mia, y como fruta
del pais, la bulliciosa fiesta “flamenca” del teatro Felipe. Han llegado los miembros de la Asociacion
Literaria y Artistica Internacional y, contra mi voluntad, arrastréseles a ver, como muestra de nuestras
costumbres nacionales, la funciéon también “flamenca” del teatro la Alhambra, celebrada por algunos
periédicos. En estos momentos recorren nuestras hermosas provincias de Andalucia muchos de los
extranjeros que han sido invitados a la inauguraciéon del tren rapido de Paris a Lisboa, y por
dondequiera que van nuestros mismos compatriotas les incitan y acompafan, para que se penetren
bien de las que, sin serlo, han dado en llamarse nuestras costumbres populares, a oir el “cante hondo”
y presenciar “bailes gitanos™.

Emilia Pardo Barzén (1852-1921). Considerada como la primera novelista de su tiempo y
asimismo como una gran critica y abanderada del movimiento naturalista espafol, Dona Emilia
también se asusta del incremento que toma el flamenco y le disgusta que se le considere como lo
representativo del caracter espafiol. Era amiga de Antonio Machado y Alvarez, quien pensé
precisamente en ella cuando se funda la Sociedad Regional de Folklore debido a su profundo amor
por las coplas populares. Es verdad que dofia Emilia no conoce el flamenco. Sabe de él lo que esta al
cabo de la calle: peleas, navajas, matonismo. Detesta la Espafia achulada y maja; manifiesta desdén
por ese populismo que ella consideraba chabacano. Y se rie y se butla del incremento del que goza
incluso en su ciudad, La Corufia/Marineda: “cHa visto usted qué bien nos acostumbramos a las
corridas de toros? En Marineda ya se llena la plaza y se calientan los cascos igual que en Sevilla o en
Cordoba. Los cafés flamencos hacen furor; las cantaoras traen revuelto al sexo masculino; se han
comprado cientos de navajas, y lo peor es que se hace uso de ellas; hasta los chicos de la calle se han
aprendido de memoria el tecnicismo taurémaco; la manzanilla corre a mares en los tabernaculos
marinedinos; hay sus canitas y todo. Convénzanse ustedes: aqui en Espafia, desde la Restauracion,
maldito si hacemos otra cosa que jalearnos a nosotros mismos. Empez6 la broma por todas aquellas
demostraciones contra don Amadeo: lo de las peinetas y mantillas, los trajecitos a medio paso y los
caireles; y, claro, la gente elegante le imitd, y ahora es ya una epidemia, y entre patriotismo y
flamenqueria, guitarreo y cante jondo, panderetas con madrofios colorados y amarillos y abanicos con
las hazafias y los retratos de Frascuelo y Mazzantini, hemos hecho una Espana bufa, de tapiz de Goya

o sainete de don Ramén de la Cruz™'. Por tal motivo, sentfa horror dofia Emilia ante la posibilidad de

0 E| Imparcial, 30 de octubre de 1887
*L ¢fr. “Insolacién”, pag. 35-36, Barcelona, 1889.
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que la cultura espafiola, y los usos, y el caracter nacional se identificaran, a los ojos de los extrafios,
con el flamenco.

En el analisis de este fenémeno circunstancial que vivia Espafa, no se puede echar en olvido
que el teatro fue un instrumento favorecedor del antiflamenquismo, ya que éste es muy sensible a
todo lo que ocurre en la vida real, y acostumbra llevar a los escenarios la tematica imperante en cada
momento. Y asi se puede constatar que el gitanismo, el andalucismo, el flamenquismo eran temas de
moda agradecidos y rentables para los autores teatrales que echan mano de ellos sin el menor pudor
por incidir una y otra vez en los mas pedestres topicos. “Un andalucismo flaco, falso, facilén y
colorista, tal como nos describe el flamencélogo jienense Manuel Urbano Pérez que “atrae las iras de
Cadalso, o del propio Clarin, quien escribe su conocido articulo “Madrilefias” en 1881, el mismo ano
en que se editara el fundamental libro de Machado y Alvarez”®. Se trata, pues, de una invasién del
flamenquismo de peor ley, salvo las honrosas excepciones que enumeraremos. Y por ello los
antiflamenquistas encontraran en el teatro terreno propicio y abonado para fundamentar sus alegatos.
Aqui radica, por tanto la terrible y sarcastica ira de Palacio Valdés y Leopoldo Alas “Clarin™ (1852-
1901), quien en el mencionado articulo dira, sin el menor reparo, que “...El cante es el Gnico género
artistico que prospera; cante, en La Comedia; cante, en Variedades; cante, en Lara; cante, en La
Zarzuela; cante, en Arderfus; cante, en Martin. El cante ha derrotado a Echegaray....El teatro
flamenco nos lleva a la estupidez por una rapidisima pendiente”. Pocos afios mas tarde (1886) volvera
a atacar al flamenco en “Un viaje a Madrid”.

Volviendo a mencionar a Miguel de Unamuno, critic6 y minusvaloré toda manifestacion
artistica y cultural. Se ha hablado bastante de la postura antiflamenquista de don Miguel, pero no me
explico, sin embargo, el precioso poema que incluyé en su “Cancionero”, y por el que nadie sensato
podria tildar de antiflamenco al introductor del existencialismo en Espafia:

Con el cante jondo, gitano, | tienes que arrasar la Alhambra, | no le hacen falta a la Zambra /

palacios hechos de mano. || Que basta una fresca cneva | a la vera del camino, | tienes el cante por

sino | que a tus penitas abreva. || Tienes el sol por hogar, | tienes el cielo por techo, | tienes la tierra

por lecho, | por linde tienes la mar™.

Si grande fue la némina de antiflamenquistas, no faltaron ilustres plumas que supieron

contrarrestar las falsas y vergonzantes concepciones que se extendfan a lo largo y ancho de Espafia

2 MACHADO Y ALVAREZ, Pueblo y politica en el cante jondpég. 107, Sevilla, 1980.
>3 UNAMUNO, M.. O. Completas, T. XV, Madrid, 1958, p. 634.
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sobre el arte flamenco. Quiero hacer memoria, en primer lugar, de un autor sudamericano porque,
. o . . L, .
gracias a los “escritores romanticos extranjeros”, el folklore y el flamenco originaron en ellos una
fuerte y atractiva forma de conocer a Andalucfa. Aqui aparece, pues, el poeta nicaragiiense Rubén
Dario, viajero por Andalucia que llegd a entender la peculiaridad del complejo y enigmatico mundo
flamenco, guiado por el gran poeta Salvador Rueda, quien llevo a su amigo “a los poblados de pescadores
onde habia colmaos y famosos cantaores que cantaban flamenco como si cumpliesen un sagrado rito. én se
donde habia col iz taban fl. Y do rito. Rub
entusiasmd con los ayes y jipios de Juan Breva y la Niia de los Peines; comprende y siente el cante jondo, en el que
descubre el profundo drama del alma andalnza”.
Rubén Dario nos deja bien a las claras su andalucismo afectivo cuando describe el fenémeno
flamenco y los motivos que han llevado a su decadencia. Esto lo vemos en su magistral articulo “La

tristeza andaluza”, donde nos ofrece una vision mas honda del desgarro del cantaor que ningin otro

intelectual de su época, “comenzando, dice José Luis Buendia —Revista Candil n° 44, p. 18— por la
descripcion de la pena que acongoja la interpretacion del cante, en contra de los topicos pandereteros
al uso”. Alli podemos leer: “sHabéis oido a un cantaor? Si lo habéis oido, os recordaré esa voz larga y
gimiente, esa cara rapada y seria, esa mano que mueve el baston para llevar el compas (...). A mi me
ha conturbado tal gemido de otro mundo, tal hilo de alma y de armonia enferma, copla llena de rota
musica que no se sabe con qué afanes va a hundirse en los abismos del espacio. El cantaor, aeda de
estas tierras extrafas, ha recogido el alma triste de la Espafia mora y la echa por la boca en quejidos,
en largos ayes, en lamentos desesperados de pasion. Mas que una pena personal, es una pena nacional
la que estos hombres van gimiendo al son de las histéricas guitarras... He oido a Juan Breva, el
cantaor de mas renombre, el que acompané en sus juergas al rey alegre don Alfonso XII. Juan Breva
aulla o se queja, lobo o pajaro de amor, dejando entrever todo el pasado de estas regiones asoleadas,
toda la morerfa, toda la inmensa tristeza que hay en la tierra andaluza: tristeza de melancolicas
hembras de grandes ojos, tristeza especial de los mismos cantos, pues no se puede escuchar uno que
no diga muerte, cuchillada, luto, virgen penosa o nota crespuscular...”,

Hay otras referencias al flamenco en la obra de Rubén Dario, ¢creador? e introductor del
“Modernismo” en la literatura hispanoamericana. Se sabe, asimismo, que a Dario le impresionaron las
saetas, “esos cantos — decia el nicaragliense — que brotan en su aguda tristeza, quejidos del pueblo,
dolorosas y sonoras alondras de una raza”, como comenta Juan de la Plata en su obra “La Saeta”,

Jerez de la Frontera 1984.

** RUBEN DARIO, Tierras solaresp. 70. Universidad de Méalaga, 1997.
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También destacamos poetas como Salvador Rueda. Para él lo jondo no es algo pasajero en
Rueda, ni simple fuente de inspiracién, sino que “su hondura” y estructura de la copla lo traslada a
“su” obra poética, con la particularidad de que este motivo le viene desde la nifiez: “ Oyendo cantar
desde nifio / soleates a Juan el gitano, / al compas de los duros martillos /dando en las bigornias y
tarareando, / aprend{ de su musica libre / los ritmos diversos y desconyuntados, / y ampliando en
cadencias / de las seguidillas gitanas el canto, / compuse la silva flexible / de versos elasticos,
/sueltos cual serpientes, / libres como lazos, / en que a veces suelo vaciar la armonifa / que el cielo
me vierte de un caliz sagrado”.

Otro de los personajes de gran renombre es Francisco Villaespesa. Su vida de Villaespesa
transcurrié en un ambiente muy poético, andaluz y flamenco. Fue gran amigo de Manuel Machado.
Pero Villaespesa, siempre y mas que nada espanol, es también el andaluz tipico del cante, que por
expresiva fuerza pasionera nos echa coplas que hablan del patibulo, la reja, la navaja, los celos, el vino,
la carcel, la noche, la ronda, de Dios, la vida futura.... Con plenitud espafiola”, como leemos en la
“Introduccién y notas a “Poesfas Completas™. Villaespesa fue un gran conocedor de los cantes
flamencos, sobre todo de las seguirillas y soleates: “Mis cantatres son tan tristes / porque son gotas de
llanto, / que en vez de huir por los ojos/ se desbordan por mis labios. // jCuindo, nifia, quertd
Dios/ que tu ropita y la mia / despidan un mismo olot”. // Panalito todo miel / fuiste siempre para

mi.../ {Cémo no te he de querer!™.

“De dolor heridos / temblaron mis huesos; / doblé mi cabeza, se nubl6é mi vista / y lloré
un momento. // Las penas que se dicen, / ésas no son penas.... / Las penas mayores
son las que se sienten / pero no se cuentan, / que las unas pasan / y las otras

57
quedan...”™".

Un personaje de gran influencia en el mundo del flamenco Antonio Machado y Alvarez, padre
de los hermanos Machado. Nacido en Santiago de Compostela en 1846, era licenciado en Derecho y
Filosoffa y Letras, escritor, antropologo y folclorista espafiol de la Generacién del 68. Su gran
dedicacion fue el estudio del folklore. Fue el iniciador de los estudios folkloricos en Espana, fundé la
revista E/ Folk-Lore Andaluz (1882-83) y publicd Coleccion de cantes flamencos (1881), 1a Biblioteca de las
tradiciones populares espariolas (1884-86) y Cantes flamencos (Coleccion escogida) (1887). Fue masén, intelectual

positivista y anticlerical, amigo de Joaquin Costa y Francisco Giner de los Rios; escribi6 en periddicos,

%5 “Introduccién y notas a “Poesias Completas “ de F. Villaespesa. Edit. Aguilar, 1954.
% ¢fr. “ La voz de los poetas andaluces en el cante de Alfredo Arrebola” Lp. Malaga, 1979
" ¢fr. Seguiriyas en “Flamenco tradicional”,Lp. de Alfredo Arrebola, Malaga, 1978.
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entre ellos La Justicia (periddico republicano de Nicolas Salmerén), firmando con el seudénimo de
Demofilo (“amigo del pueblo”).

Fue sin duda uno de los principales intelectuales de la segunda mitad del siglo XIX en
Andalucia y el maximo exponente del estudio cientifico del flamenco. Su Coleccidn de cantes flamencos,
impresa por vez primera en Sevilla en 1881 y supuso un hito en la historia del estudio de este cante,
siendo la primera aproximacién rigurosamente antropolégica a la materia. La segunda edicion,
impresa en 1887 con el titulo de Cantes flamencos y también publicada en formato facsimil por
Extramuros Edicién, constituyé un acercamiento menos técnico y mas popular a esta obra
estrictamente flamenca, a la primera antologia de esta expresion poética.

La obra trata el origen de los diferentes cantes, recopilando letras de soleares de tres y cuatro
versos, seguiriyas gitanas, polos, cafas, martinetes, tonas, livianas, deblas y peteneras. Demofilo fue
asesorado durante el desarrollo de éste, su trabajo mas conocido, por los celebérrimos cantaores
Juanelo de Jerez y Franconetti; de este ultimo afiadirfa en la edicién aqui tratada una biografia y un
repertorio de cantares, asi como una lista de cantaores por localidades andaluzas. L.a obra de Machado
fue y sigue siendo la base sobre la que se construye buena parte de la bibliografia relativa al flamenco
y una de las fuentes imprescindibles para el estudio y disfrute de este arte.

Los hermanos Machado (Manuel, 1874-1947; Antonio, 1875-1939), el primero encasillado en
la corriente Modernista y Antonio en la Generacién del 98, tuvieron una relevancia muy especial en el
mundo del flamenco. Los hijos de Demoéfilo figuran entre los intelectuales de su tiempo con una clara
actitud positiva respecto al arte flamenco. De manera especial - en la mente de todos esta - Manuel, a
quien Anselmo Gonzalez Climent dedica las siguientes palabras: “Creemos que dificilmente podtia
negarsele a Manuel Machado el haber sido, histéricamente, el inaugurador lirico del tema flamenco™.
Lo apostilla el autor hispanoargentino con palabras del polifacético e inmortal malaguefio José
Moreno Villa, quien dej6 dicho: “Yo no creo que sin Manolo Machado hubieran conseguido Garcia

Lorca y Alberti la desenvoltura y la emocién gitana que consiguieron”™

.Y al igual que una dinastia de
buenos cantaores, afirmara Daniel Pineda, los Machado vivieron el arte flamenco y lo dignificaron,
siendo considerado Demoéfilo el primer flamencélogo espafiol y padre del folklorismo cientifico que
atin se estudia hoy™®.

Manuel, como exponente del Modernismo espanol, refleja en su obra una fina veta andaluza y

un cierto talante cosmopolita. Machado fue un poeta flamenco y del Flamenco influido por su padre

%8 cfr. “Antologia de la poesia flamenca”, pag. 25, Madrid, 1961.
%9 ¢fr. Los autores como actores, p. 125 (México, 1951
80 ¢fr. La Generacion del 98 y Manuel Machado ante el Flamepc®1 (Murcia, 1998).
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el flamencélogo Demofilo. A esto ayudd sus experiencias con artistas de este arte asi como el hecho
de vivir en Sevilla. Sus vivencias flamencas en Triana, en los cafés y corrales del popular barrio
alfarero, a través del cual se acercé mas directamente, y con mayor conciencia, a la cultura del pueblo.
Arrastrada por esta idea, la profesora Carmen Garcia Tejera no duda en afirmar que “el elemento

constante en la poesia de Manuel Machado es su andalucismo, tanto en sus temas como en sus

formas. Su obra, —sobre todo “Cante Hondo” (1912)— contiene multitud de coplas: soleares,
malaguefias, seguiriyas, polos...”".

Manuel revela de forma natural y clara sus vivencias flamencas a lo largo de toda su obra; y
expone sencillamente los elementos caracteristicos de la copla flamenca. Y esto es asi porque Manuel
siempre aspiré a convertirse en un poeta popular. En multitud de ocasiones sefialé que su verdadera
gloria estaba en llegar a alcanzar el anonimato para que sus coplas fueran tomadas por el pueblo:
“Hasta que el pueblo las canta / las coplas, coplas no son,/ y cuando las canta el pueblo, / ya nadie
sabe el autor. // Tal es la gloria, Guillén, / de los que escriben cantares: /oir decir a la gente / que no
los ha escrito nadie. // Procura ti que tus coplas / vayan al pueblo a parar, /aunque dejen de ser
tuyas/ para ser de los demas. // Que, al fundir el corazén / en el alma populat, / lo que se pierde de
nombre / se gana de eternidad”®. Como sintesis, se puede afirmar rotundamente que Manuel
Machado ha sido el primer poeta en reivindicar, en dignificar y transmitir a otros poetas el Flamenco.

Sus obras reflejan claramente estas concepciones tal y como lo podemos apreciar en sus obras
poéticas: La fiesta nacional y Cante jondo. Junto con su hermano Antonio realizaron la obra de teatro L«
Lola se va a los puertos (1929), en donde se condensa toda la sabiduria sobre el cante. En esta obra de
teatro la protagonista “Lola” armoniza su vida a través del cante y a la vez complementa la existencia
de los otros personajes. En el acto II, escena VI, se presenta esquematizada una juerga, en donde
apreciamos que sobre el eje vertebrador de la protagonista, “Lola”, circundan los sefioritos maduros,
parasitos, matones, el torerillo apadrinado; la liturgia de los vinos, la alhaja que “vale un cortijo”, las
notas parddicas de intentar coronar con la suntuosa diadema a la “esperanzadora del cante”, la
tension tragica de padre e hijo enfrentados..., todo se resuelve con un tanguillo de Cadiz, bailado y
cantado por Narciso Galerna e el climax de cafias y animacion con un remate magistral. En el dltimo

acto, Don Diego imitara a Don Guido, el de las “Coplas por la muerte de Don Guido” y Heredia

®1 “Poesia Flamenca”, p. 25. Universidad de Cadiz, 1986.
62 ¢fr. “La Copla”.Col. Austral, 1945.
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anuncia o participa de las filosoffas de Juan de Mairena: para tocar bien la guitarra, hay que tener una
concepeion flamenca del mundo. ..%.

En Antonio Machado el sentimiento flamenco — mejor serfa decir “lo flamenco” — esta
patente en el fondo de su filosofia existencial, en boca de su heteronimo “Juan de Mairena”. Puede
decirse, sin miedo alguno, que la influencia ideoldgica es base de gran parte de la obra de Antonio
Machado: partiendo desde su concepcion del folklore como “realidad dinamica” hasta su teoria
literaria de que “escribir para el pueblo es escribir para los mejores”. Estas ideas las encontramos
perfectamente desarrolladas en “Juan de Mairena” que aconseja: “Si vais para poetas, cuidad vuestro
folklore, porque la verdadera poesfa la hace el pueblo”. Y sera en su “Soledades” (Madrid, 1903)
donde se capta maravillosamente la esencia del flamenco... Porque Antonio, tiene “angustia, dolor,
soledad —también la sufrié su padre—, y vierte sus emociones en versos de corte tradicional y popular’
“Yo voy sofilando caminos / de la tarde.jLas colinas / doradas, los verdes pinos, / las polvorientas
encinas!// ¢A dénde el camino ird? / Yo voy cantando, viajero / a lo largo del sendero..../-La tarde
cayendo esta-. // En el corazon tenia / la espina de una pasion. / Logré arrancarmela un dia: / Ya no
siento el corazoén.// Mi cantar vuelve a plafir: / Aguda espina dorada, / quién te pudiera sentir / en
el corazén clavada”.- Antonio Machado estuvo siempre interesado en encontrar la “sabiduria” y la
metafisica de un pueblo que sabe expresarse a través de la copla. Su obra, su pensamiento y su vida
estuvieron ligados por irrenunciable compromiso ético con el pueblo y, ademas, fue uno de los
pioneros en adentrarse hasta lo mas hondo de este fenémeno tan especifico y cualificador de la
cultura andaluza. Sin pretension de vanagloria alguna — porque ya pasé — tuve el honor de publicar un
disco “Larga duracién” a Manuel Machado (Madrid, Philips,1974) con el acompafamiento del
guitarrista Manolo Sanlacar y comentarios del flamencélogo y periodista Gonzalo Rojo Guerrero, asi
como otro Lp. en honor y recuerdo a Antonio Machado bajo el titulo de “Cantes a los Poemas

Flamencos de Antonio Machado”, con la guitarra de Carlos Zarate y “Estudio introductorio” del

,
Escritor y Poeta Manuel Urbano Pérez, Malaga, 1989.

Fueron muchos los musicos, pintores, novelistas, poetas, musicélogos, folkloristas, etc. que
colaboraron decisivamente en la valoracion del arte flamenco en su trilogia de Cante, Baile y Toque;
de manera especial tengo que hacer memoria de don Manuel de Falla (1876 -1946), porque él conocia

perfectamente la grandeza de esas musicas que ¢l llamaba naturales y, ademas, distinguia entre esas

musicas y sus caricaturales manufacturas obviamente destinadas al consumo. Don Manuel sentia un

% MOLINA FAJARDO, E. Manuel de Falla y el “Cante JondpoServicio de Publicaciones de la Universidad de
Granada, 1990, pp. 15y 16.
% MACHADO, A. cfr O. CompletasEd. Plenitud, Madrid, 1973, p. 1188
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profundo y activo amor por el flamenco. Por ello, en lugar de dar palos de ciego, decidi6 arrimar sus
saberes profesionales, su experiencia intima y personal y su mucho prestigio en el mundo musical e
intelectual para llevar a cabo una digna y respetuosa valoracion del arte flamenco que sigue siendo —
como no — signo claro y evidente de esta milenaria y autéctona cultura que goza el pueblo andaluz,
pueblo que no tuvo mis remedio que cantar porque... “Cantando la pena / la pena se olvida”, como
lo dej6 dicho el “Poeta del Flamenco”, Manuel Machado.
También debemos destacar la opinién de Julio Caro Baroja sobre la cultura popular andaluza.

Asi manifiesta:

“Hoy parece que estamos padeciendo un barrido cultural |...] A veces parece asimismo que hay miedo a

la memoria y que la fidelidad en el recuerdo es algo que asusta...

, . . 5
Asi, se pasa de lo puramente anecdtico a lo abstracto, sin fuerza para calar en lo real...”.

Hay una impaciencia de adolescentes en esta orgia de la “destruccién de objetos”, para
conseguir con su estruendo el aturdimiento y corroborar, de paso, la separaciéon sin regreso, la
escapada definitiva, que, antes de lanzarse a las aventuras exteriores, prefiere comenzar su mundo
desde el anterior hecho afiicos.

Tradiciones muy viejas —cuyo histérico devenir acompasado con los tiempos esperabamos
alcanzar— han caido en el torbellino acelerado y estan acabandose. Entre ellas, quizas ésta del cante
jondo.

(Es algo amagado, insinuado. En realidad; no ha habido, que se sepa, proclamacién de
postrimerfas, ni decreto de cese fulminante. Pero, a través de sefiales como rafagas sueltas
—vendavales présagos de la tormenta— llega hasta nosotros un grave presentimiento de la aniquilacién
global del mundo del cante, y de su espiritu).

(Un final simbdlico, entendamonos, amenazador, sobre todo, de la optimista transformacioén
evolutiva, casi imperceptible, que daba tiempo al tiempo, tan propia de las manifestaciones vivas y
dinamicas, sostenidas por un sufragio masivo y popular).

Se barrunta la extincién, si se escudrifian, en plan biolégico, estas creaciones del arte como
criaturas vivientes, cuyas invenciones reposan en hombres y mujeres. O la simple desaparicion, si nos

confiamos a las tablas estadisticas ,y demograficas. Y todo, ademas, con ritmo acelerado. Porque la

sociedad preindustrial —que prohijaba con calor estas manifestaciones del arte— no ha desaparecido

5 CARO BAROJA, J. “En torno a la literatura popular gaditana” en RDTP, XXXVIII, 1983, p. 34. Sacado del libro
Manuel de Falla y el Cante Jondo, Molina Fajardo, M. p. 33.
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del todo, dando paso a su sucesora, la sociedad industrial-nuncio, a su vez, de la post-industrial de que
tanto se habla... Entre tan precipitadas mutaciones, incompletas, ademas, la supervivencia natural del
cante, nadie la puede garantizar.

Todavia nos rodea intimamente el campo, en las agrupaciones urbanas de estas latitudes
—solar y fuente primigenia del canto andaluz— En ¢l se localizan sus variantes mas notables,
portadoras siempre de referencias geograficas inmediatas, que sefialan su apego a un paisaje concreto,
individualizado. No obstante, incluso este mapa que conforma un espacio, territorio de apariencia
inmutable, es engafioso y complica los elementos expansivos, propios de todo arte: la imagen del hilo
de agua destinado a ser rio caudal se invalida y se substituye por la del ave y su canto: la alondra
mafianera que lejos volaras, como dice Manuel Machado. Del mundo de la naturaleza se toman las
metaforas al tratar del cante, pues todavia perdura lo que —en conjunto— se considera ya camino de
desaparecer o, lo que acaso sea peor, de “desnaturalizarse”, pues se cree que ese clamor de canticos es
algo naturalmente engendrado por todo un pueblo y unido a él igual que lo estan sus productos
naturales, de los campos, los montes, las playas o las minas. Y solo esa alondra que viene de vuelo,
muy largo, del fondo de los tiempos, anunciadora de la voz lirica, humana, de la poesia que se canta y
se escucha, es signo de salvacion, por encima de las agitaciones o cataclismos de las sociedades, nunca
en reposo).

El mundo del cante, visto de manera tedrica, contiene, en general, los caracteres indelebles de
una materia arcaica, que son, como se sabe, ambivalentes. Si por una parte poseen un aroma
indefinible, cuyo atractivo es tenaz, por otra afirman su alteridad, su tiempo ausente que remite a
otras situaciones y a otros escenarios.

Sin embargo, en conjunto, a causa de su riqueza -otro exceso, también, del ayer- suscita
diversos acercamientos, provocando actitudes plurales cuya renovacién motiva su interés. No
podemos, ni es la ocasion, registrarlas todas. S6lo mencionaremos algunos rasgos muy someros,
esquivando un analisis complejo y demorado, impropio de nuestra intencién®.

Se sabe algo, no demasiado, del cante jondo. Nos referimos a sus origenes y a su historia®.

Como ocurre con otras secuencias culturales llenas de complejidad, conviene, ante todo
delimitarlo, recluyéndolo en las coordenadas de espacio y de tiempo.

Descubierta su identidad, puede asimilarse siguiendo las mismas pautas de otras producciones

orales de musica y poesia (las dos artes mayores, con “musa propia”, que lo integran), ya que la danza,

% CARO BAROJA, J. Op. cit., pp. 33 a 35. )
" para una panoramica histérica completa, véase ahora Angel Alvarez Caballero Historia del Cante Flamenco,
Madrid, Alianza Editorial, 1981.
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-tan unida a veces a la copla y espectacular y plastica en grado sumo- queda fuera de este asedio
(como sucedi6 en el Concurso de 1922, que preveia otro de baile andaluz que no llegd nunca).
Este primer contacto plantea ya cierto tipo de relacién, que no es otra que la dedicada a las

producciones orales en general, en nuestros dias tan prodigada.

Tal relacion surge en el momento en que el valor intrinseco del cante —de expresion artistica—
fue separado y abstraido del complejo de sus manifestaciones por obra de musicos y poetas,
garantizando, asi, la posibilidad de maultiples respuestas: estudio profundo, especializacion,
interpretaciones nunca estaticas..., entrando, asimismo, en juego el publico -los publicos- receptores
de estos mensajes encarnados, “dichos” (musicalmente), por sus intérpretes.

Sin duda, frente a los que proclaman aiun que en esta modalidad de arte, no se requieren
notaciones externas, pretendiendo, ademas, que semejante postura podria anular una creaciéon de
tanta vitalidad espontanea, prevalece otra: la que enfoca el cante en sus protagonistas y en el ambiente
donde nace y crece. Un fenémeno social, que sin prescindir de su vertiente artistica es algo mas, no
resulta tan neutro como otras creaciones analogas y es necesario buscarlo en ciertos lugares y entre
determinadas gentes (grupos sociales llamados hoy, con propiedad, marginales). Aspecto, éste, que la

actualidad ha dotado de un interés acuciarte.
Para muchos autores y criticos de este siglo =y ya hemos anticipado una muestra en los poetas

modernistas andaluces— el cante jondo, familiar para ellos, ya era decadente. Habia dejado atras dias
mejores, espléndidos, en que su imperio era general y reconocido.

Primara entonces, para cualquier referencia, una previa cuestiéon cronologica proyectada en el
pasado ¢Dénde colocar la fecha exacta, o, por lo menos, la aproximada mas fiable...? No sélo la de su
auge, sino la de sus comienzos y afianzamientos, las visperas de su eclosién y consagraciéon como
fruto pleno de arte.

Cada generacion lleva consigo una impresiéon —dificil de arrancar, por ser directa- de sus
personales experiencias del cante jondo. Pero de ellas, con ser tan vivas y tan matizadas, transmite, en
el mejor de los casos, sélo una parte a las generaciones mas jovenes. Asi, pues, podrian historiarse las
respuestas generacionales (en nuestro caso concreto, alrededor y después del hito de 1922). Pero
siempre con una constante: serfan unicamente de una minorfa. Lo que indica que el cante, en la linea
diacrénica— fue producto minoritario al “enrarecerse”, y dio lugar a reflexién. Desde ese momento, su
popularidad serfa compartida con la de otras alternativas, tanto en la musica como en la letra.

El cante jondo recibid, con esta denominacién o la de “flamenco”, en fecha determinada el

tratamiento folklorico. Indudablemente, encaja en la primera coordenada de todo saber popular: la del
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espacio. Un lugar propio donde se presume su ,nacimiento y desde donde puede comprobarse su
irradiacion.

El Sur de Espana, Andalucia en su vastedad, es el lugar del cante, y su cuna se localiza en un
reducido sector al Oeste-Sudoeste de la region.

Esta franja espacial es indiscutible. Las coplas del cante, en su variedad, reciben nombres
locales: la rondefia, la malaguefia, la granadina, las sevillanas... Otros cantes que por aparecer también
en diversas partes del pafs no pueden calificarse de “andaluces” (el fandango, por ejemplo), se
modifican en las distintas localidades donde se , cantan: Huelva, Cadiz, Malaga, Lucena, Almeria,
Baza... constituyendo variedades diferentes.

Esta primera vision topografica es también la folklorica, encarnada en personajes aislados (una
pareja o un grupo) que ataviados con sus trajes tipicos -regionales, comarcales, a veces unicos
totalmente o en detalles- ejecutan “cantos y danzas del pais” ante los visitantes foraneos.

Visionado de esta forma, el espectaculo folklérico en si representa en la actualidad un papel
secundario. Es poco activo en la convocatoria de masas y asi, parece ofrecer valores complementarios
que ademas, se consideran fijos, “tipicos” y, por tanto, constantes e inamovibles. (Sélo el exotismo, la
rareza, las perfecciones de atuendos y ejecuciones, como otros factores apreciables en detalle, pueden
acumular efectos especiales al contacto folklérico, que incluso ha tenido un matiz despectivo muy
generalizado). Pero no hay que olvidar su esencia como valor cultural, ni tampoco el respaldo
—organizado y cientifico— que presté y presta al estudio del proceso del cante.

Apena estos esbozos nos han adentrado en el complejo mundo del cante, que, al parecer,
exige siempre interpretaciones parciales con afan de estructurarse en una gran Summa... mostrando,
sin embargo, idéntico dualismo sincrénico: los artistas, ejecutantes, con su perenne tendencia a
fabricar y poblar un universo propio —por un lado—. Y por otro, inclinandose sobre ellos, poetas,
musicos, criticos, historiadores... A veces ajustados y otras desbordando esa categoria especial, tan
visible junto al arte como espectaculo: la de los aficionados. En este caso, volcada a una actividad
artistica que, siendo igual que otras (proximas o remotas en el tiempo) es duefa de un patrimonio
colectivo y se halla sujeta a su vez a la libertad de sus protagonistas individuales®,

Siguiendo con nuestro recorrido y antes de seguir con nuestro recorrido histérico y su
incidencia sobre el mundo del flamenco, vamos a centrarnos en el concurso de Cante Jondo de 1922

celebrado en 13 y 14 de junio de ese afio en la plaza de los Aljibes de la capital granadina. Este evento

% MOLINA FAJARDO, E.Manuel de Falla y el “Cante Jondo’Op. cit., pp. 36-45. Texto sobre la opiniones de
Julio Caro Baroja.
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supuso un importante hecho cultural, no por la calidad de los personajes que actuaron en el
espectaculo, sino por constituir un punto de referencia cultural dentro del ambito cultural popular y
que traspasé claramente nuestras fronteras. Este Concurso marcaba el caracter popular del arte
flamenco, de su procedencia eminentemente del pueblo.

Este vocablo significa, ademas, una clase -la mas numerosa- en las sociedades de ayer y de
hoy. Y en este sentido, alrededor suyo -como esos peces que acompafian inseparables a otros
mayores- aparecen los sinénimos vulgar, plebeyo, populachero... Todos llevan clavado un rejoncillo
peyorativo para la clase mas baja, procedente, imaginamos, de las otras clases, las mas encumbradas.
Y por los caminos etimoldgicos se adivinan ciertas notas. Vulgar responde al vulgo, que no es
distinguido, distinto, selecto o egregio y se aplica con frecuencia a la lengua empleada por el pueblo
(asi el “latin vulgar”) y siempre, en este terreno pensando en la actividad viva, sincrénica, se hace
referencia al habla (lat. sereno). Otro camino etimoldgico nos lleva a la plebe, que conocemos por sus
notas negativas, (no es gente conocida, no tiene padres ilustres -los patricios). Pero, no obstante (y
también, en un tiempo, dentro de la cerca romana) es todo el pueblo (cristiano).

Un gran escrito francés, Charles Péguy (1873-1914) -que era un hombre del pueblo, hijo de
obreros- muy amante de las figuras etimolégicas y de desentrafiar etimologias en lo mas polémico de
su estilo, hall6 una diferencia entre pueblo y masa: “Lo vulgar pertenece a la multitud; lo comin

pertenece al pueblo”®.

6.2.- El concurso de Cante Jondo de 1922

Celebrado durante los dias 13 y 14 de junio de 1922, representé un hito dentro de la cultura
flamenca en nuestro pafs.

Auspiciado principalmente por Manuel de Falla y Federico Garcfa Lorca gracias a su creciente
interés por este arte, aunque como veremos mas adelante, no tuvo continuidad en Manuel de Falla en
lo que respecta al hecho de que después de este evento, éste quedd defraudado y aparentemente de
cara al exterior, no continud con su estudio.

Granada fue siempre una ciudad musical. Cantan en la madrugada sus aguas “cabrilleando” en
los oidos de manera misteriosa o solemne, y es preciso saber “gustar’” de esos cantes, conocer la copla
ritmica como de caballos galopantes que exhalan los regatos de las cuestas del bosque de la Alhambra,
y la dolorosa con nostalgia, traspasada de tormento actual, que se escapa por el aljibe de San

Bartolomé, como de corazén comprimido por la pena. Canta la fuente de la plaza de Bibarrambla

%9 MOLINA FAJARDO, E. Op. cit. pp. 46-47.
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—cuando los cafés estan cerrados y sélo se oyen los pasos del sereno y de un noctambulo sin prisa—,
de diferente manera al canturreo de la Plaza Nueva, desflecada en canciones de corro que la seducen
desde siglos. Y el rio Darro tiene unas cadencias distintas, mas alegres en el puente de las Chirimias
que en el de Cabrera. Junto a Santa Ana, ante el temor de sepultarse tan largo trecho bajo tierra,
recuerda los «gorigori» de siglos, aprendidos al despedirse a su vera tantos entierros.

Por otro lado, la campana de la Vela, con aleaciéon de plata como la cantarina del campanil de
Santa Catalina, sabe dosificar su canto para no cansarse, apoyandose, no en la monotonia de las horas,
sino en el reparto de aguas en la vega cercana. De mafiana, cantaban los pregoneros sus «moras,
moritas moras», “manzanilla de la sierra y abrétano macho para el pelo”, “harina de cebd, tosta para

refrescos”, «’andia a dos reales la libra v cala”, “higos chumbos acabados de coger v qué ricosy», «a las
5 y b } b

2 <«
b

buenas biznagas”, “cestitas de fresa”, “de huerta, que buenas habas”, “de Guadix, las selvas mauras”,
“isabeles los higos” «castafias calentitas, que estan pelando», «a centimito chico, barquillito con
merenguey... segun las estaciones y las horas. Pregones de tanta gracia melddica, que Manuel de Falla,
al escucharlos, se apresuraba a intentar transcribirlos musicalmente, a veces, en sus almidonados y
blanquisimos pufios™.

Todo este encanto musical de Granada se acentud graciosamente, en las jornadas anteriores al
Concurso. «Academias» de cante jondo surgieron por los barrios mas flamencos afinando el cantar de
los aficionados. «El Cartero» abri la suya, de la que fue alumna la «Nifa de Salinas»; «lLa ciega de la
calle de la Cruz» inici6 en el cante a bastantes mozuelas, presentando al Concurso a dos de sus
mejores seguidoras; y hasta el «Centro Artistico» hizo una gran labor al perfilar los diferentes estilos.
«El Polinarion, la alhambrefa taberna centro de todas las actividades flamencas de aquellos dias,
estaba al rojo vivo de entusiasmo, y hasta Santiago Rusifiol, con su barba y bigote patriarcales tuvo
que improvisar un fandango que le vali6 para el titulo de “rey del cante jondo”.

Bajo este contexto, el musico gaditano Manuel de Falla y el poeta granadino Federico Garcia
Lorca prestan el inapreciable servicio de buscar, para datle nueva luz, el auténtico cante. Junto a ellos,
toda una pléyade de artistas y escritores con inquietudes, y en primerisima fila, el pintor Manolo
Angeles Ortiz, a quien, en cierta ocasién le dijo Federico: “Ia poesia de tu pintura y la pintura de mi
poesia nacen del mismo manantial”.

El arte unifica si es verdadero. Esta es la leccion que nos ofrecen estos creadores y esta

leccién viene mostrada por el abigarramiento de aquella famosa tertulia granadina del que fue famoso

" MOLINA FAJARDO, El flamenco en Granada, teoria de sus origenes e hist@iia Biblioteca de Temas y
Escritores granadinos, pp. 138-139.

Juan Miguel Giménez Miranda 234




Vision socioldgica y cultural del flamenco desde la Restanracion hasta el franquismo

Rinconcillo del café Alameda: Alli, Falla, Fernando de los Rios, Melchor Fernandez Almagro
(Melchorito que decia Lorca), Montesinos, Lorca, Manolo Angeles.... Posiblemente fue alli de donde
partié la idea del famoso concurso de cante jondo. Lorca y Manolo Angeles Ortiz recorren
practicamente toda Andalucia y especialmente la tierra granadina en busca de aquellos que cantasen
con pureza de estilo. De esta forma, y con la inapreciable ayuda de Falla, sale a la superficie todo un
inmenso caudal lirico folklérico que vegetaba y, lo que es peor, se iba perdiendo y adulterando. La
influencia causada por este célebre concurso de cante jondo tiene una valoracion tan destacada que se
puede afirmar, sin temor a equivocarse, que salvo nuestro inigualable folklore. Le inyecté nueva vida y
sobre todo se le despoj6 de todo aquello que no tenfa el sello de lo auténtico.
Falla, Lorca y Manolo Angeles Ortiz son, los mas entusiastas y a ellos se debe, con certeza, la mayor
parte del éxito. En esa ocasiéon es cuando Lorca compone su Poema del cante jondo y Manolo
Angeles Ortiz encuentra la medida de su pintura. A este Gltimo se debe el cartel anunciador y él debe
a este periodo imborrable de su vida, el descubrimiento de un quehacer artistico en que ya perduraria
para siempre. Precisamente a fines de 1922 y con una carta de presentaciéon de Falla para Picasso,
Manolo marcha a Parfs. Ortiz siempre afirmarfa que quisiera que su pintura fuera como cuando una
guitarra toca la “solea”.

Para el concurso llegaron Zuloaga y Rusifiol. Los cuadros del pintor vasco decoraron la plaza.
También estuvieron Juan Ramoén Jiménez, Federico Garcia Sanchiz, Turina, Mauricio Legendre,
Ramoén Goémez de la Serna, Adolfo Salazar, Enrique Diez Canedo, los duques de Alba, Edgar Neville,
Ramoén Pérez de Ayala, Kurt Schindler, director de la Schola Cantorum; Leig Henry, director de la

revista musical Fanfare; John Brandle Trend, enviado especial del Times y Music and Letters; etc.

Tanto para Garcia Lorca como para Manuel de Falla lo definian:
“Como un canto tenido por el color misterioso de las primeras edades. Es tan solo un balbuceo, es una
emision mds alta o mds baja de la vog, es una maravilla ondulacion bucal, que rompe las celdas sonoras
de nuestra escala atemperada, gque no cabe en el pentagrama rigido y frio de nuestra miisica actual, y abre
en mil pétalos las flores herméticas de los semitonos. El cante jondo se acerca al trino del pdjaro, al canto
del gallo, y a las miisicas naturales del bosque y de la fuente. Es, pues, un rarisimo ejemplar de cante
primitivo, el mas viejo de toda Enropa, que lleva en sus notas la desnuda y escalofriante emocion de las

. . 71
primeras razas orientales”".

M MOLINA FAJARDO, E.Manuel de Falla y el Cante Jond&ervicio de Publicaciones de la Universidad de
Granada, 1962, p. 16.
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Ambos autores, al poner en marcha el Concurso, perseguian dos metas: a) Identificar el cante
jondo con el canto primitivo andaluz mediante conocimientos marcadamente musicales; b)
comprobar el hallazgo, en toda su pureza, entre los cantantes-intérpretes no profesionales™.

Falla que comenzo6 a componer, Falla sitié una especial atraccion por la sonoridad de lo jondo.
Un libro providencial, que encontré en un tenderete de libros usados junto a la verja del madrilefio
Jardin Botanico, le dio solucién a los problemas planteados. Tenia entre sus manos “L’Acustique
nouvelle” (1854), de Louis Lucas, el francés inadvertido entre sus contemporaneos. Lucas ofrece una
teorfa audaz de la generacién armoénica, que abre amplio cauce a la inspiracién del joven compositor.
Y que explica la ordenacién del ritmo interno, armonfa profunda que sigue las leyes sutiles a que
obedece el cante jondo y la musica popular de guitarra, cuyo instrumento dio la clave ideal para la
comprension del sistema enarmonico.

Fue Claude Debussy quien le mostré a. Falla la manera de servirse del toque fondo de los
guitarristas populares. Antes, “La vida breve” esta concentrada de esencia andaluza, de espiritu jondo
que se traduce en aire de antiguas soleares; y se utiliza directamente en ella la guitarra. Mas luego,
cuando en Parfs el gaditano se puso en contacto con el autor de la “Soirée dans Grenade”, éste le
mostré la manera de servirse de ciertos fendmenos armoénicos por €l utilizados y que los tocaores
producen en Andalucia de manera espontanea.

La experiencia de Debussy confirmaba la incitante teorfa de Lucas. Ella sefialaba que “las
disonancias no son, como se cree, sonidos provistos por la naturaleza de una manera fija e inmutable,
a la manera de las consonancias, sino divisiones caprichosas, que se producen en virtud de ciertas
leyes, sobre los centros de atraccién que son las consonancias absolutas. Como estas disonancias no,
estan sometidas a mas ley que la general de la atraccidn, esta atraccion puede ser excitada o
disminuida por combinaciones voluntarias de alejamiento. y aproximacion, de equilibrio o de
predominancia...”.

Reconociendo la existencia de esta técnica en los efectos que inconscientemente obtienen los
guitarristas andaluces, Manuel de Falla destaco la importancia armoénica que entrafiaba el rasgueado de
las cuerdas -no el punteado, que sélo produce resultados melédicos- creando acordes. “Acordes
barbaros diran muchos -sefialaba-, pero revelacion maravillosa de posibilidades sonoras jamas
sospechadas”. Posibilidades que desarrollé inteligentemente en sus impresiones sinfénicas “Noches

en los jardines de Espafia”.

2 MOLINA FAJARDO, op. cit., p. LVIII.
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En las “Noches”, Falla alquitara siempre el cante jondo, intentando captar su esencia des-
pojada de ganga. Su espiritu huidizo, de ola que logra siempre resbalar de los dedos, semejante al alma
de la propia Granada, a la que evocan. Garcia Lorca defini6 asi a la ciudad “Granada huele a misterio,
a cosa que no puede ser y, sin embargo, es. Que no existe, pero influye. O que influye precisamente
por no existir, que pierde el cuerpo y conserva aumentado el aroma...”.

Jaime Pahissa asegura que el primer nocturno —“En el Generalife”- es todo ambiente, todo
atmosfera, toda suavisima y blanda sonoridad orquestal sobre gratos acordes, y un, simple tema
melédico de corto ambito, como los cantos mas primarios, , pero mas hundidos en las entrafias del
hombre.

Falla comienza a crear musica popular de guitarra, sin guitarras, estudiando sus esencias
armonicas. Sobre el nostalgico fondo orquestal, el piano evoca a las cuerdas del instrumento andaluz,
perfilando lineas de un abstractismo matematico, que nacen y se generan en si mismas, que cuando
semejan iniciar un segundo tema musical, vuelven enlazadas al primero o a una de sus variantes.
¢Acaso no es esto musica andaluza pura? Garcia Lorca percibe en la musica. jonda su sentido de
arabesco. “Creo que el valor principal de la musica andaluza -dice- es la pureza, el instinto cubista de
la linea afilada y sin nebulosidades. Linea caprichosa, revuelta, pero, como un arabesco,
implacablemente, totalmente formada de rectas”. Pensamos sobre esto ante los alicatados bellisimos
del Sal6n de Embajadores de la Alhambra, en que las estrellas se hacen y rehacen en una organizacion
geométrica dindmica, en los que el tema muere y revive al propio tiempo, con una capacidad
asombrosa de variacién dentro de la repeticion.

Camille Mauclair, en “La espléndida y aspera Espafa”, compara también los arabescos
nazarfes con la musica contemporanea, a su paso por Granada. «Cuanto mas miraba un fragmento de
aquellas ornamentaciones, menos tenia en cuenta las dificultades vencidas. Sélo me contenia el
cansancio y mi vista de nortefo. El espiritu y la mirada de los arabes eran aptos para hallar en ellas un
g0z0 armonioso y abstracto casi musical, del cual me parecen casi equivalentes las obras de Debussy
para piano y los efectos de repeticion amplificada del “Vals” de Ravel. Aquello es musica cuajada».

Musica cuajada, que en Falla aletea de nuevo. Un critico excepcional de la obra del compositor
gaditano, Roland-Manuel, coincidié en sefialar la similitud de la construccion intima de las “Noches”
con la musica andaluza grande y las decoraciones arabes granadinas. Precisé que los dibujos que el
piano mezcla sin cesar a la trama orquestal evocan y delinean, por sutiles pero irresistibles
correspondencias, la geometria caprichosa de los decoradores de la Alhambra. Sin desempefiar

exactamente la posiciéon de protagonista de la sinfonia, el instrumento solista insinda sus «arabescos».
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De suerte que participa menos en la ordenacion del edificio sonoro que en su perfil y su
remate, rodeandolo de una delgada red que recorta los contornos, espiritualiza las formas y parece re-
tener en sus mallas los perfumes y los suefios de la madrugada.

Tras las “Noches en los jardines de Espafa”, las obras postparisienses continuaron marcando
la influencia jonda. En “El amor brujo” quedé patente de nuevo la presencia ideal de la guitarra, a
estilo de los tocaores del pueblo que insertan lo sucesivo en lo simultaneo, transformando un arpegio
en un acorde. Poro todo recreado, fundido en la inspiraciéon genial del compositor, dejandonos sélo
aromas de flores presentidas. En la “Cancién del amor dolido”, los “divisi” de la cuerda dan la
sensacion del rasgueo guitarristico. Y surgen estilizaciones de guitarra punteada en el
acompafiamiento de la “Cancién del fuego fatuo”, junto a rasgueos expresivos.

Un afio antes de establecerse en Granada, Manuel de Falla dio fin a la segunda version de “El
sombrero de tres picos”. Y en ella consigui6 el prodigio de que toda la orquesta quedase convertida
en una guitarra genial, fabuloso alarde técnico, en homenaje al humilde instrumento, a ese «aljibe de
madera» que tan claras y fructificantes aguas vertié sobre la inspiracién musical contemporanea. Y al
que un poeta granadino alab6 con suma sencillez dramatica: Cuando yo me muera / enterradme con
mi guitarra / bajo la arena...”.

Falla encontré en el ambiente granadino el entorno ideal para desarrollar su conocimiento
sobre el mundo del flamenco y en especial el de la guitarra flamenca. Destacamos unas declaraciones
de Trend: Granada no era sélo el polo de la «Andalucia del llanto», ni la “nostalgia de un ayer de
ruisefiores”. Se percibia en ella una alegria floral y musical y ofreci6 una sintesis : “Granada se explica
por sus jardines y sus guitarras”. Y en su libro sugestivo nos adentra en una tertulia vespertina, de la
mano del compositor, que ya se habia adecuado al espiritu., singular de la ciudad. Escribe:

“Una tarde el sefior Falla me llev6 a unaa casa junto a la Alhambra. En el patio el pilar, habia
sido ahogado con una toalla, pero no silenciado totalmente; se ofa un ligero murmullo de agua que
corria a la alberca. Don Angel Barrios, que es compositor en, parte de la encantadora épera goyesca
“El Avapies”, estaba sentado, sin cuello y con toda comodidad, con la guitarra sobre sus rodillas. La
habia afinado de modo que, en cierta extrafia manera, armonizaba con el. agua que corrfa, y estaba
improvisando con sorprendente inventiva y variedad. Después se nos unié su padre, y el sefior Falla
le pregunté si podia recordar cantes antiguos. El viejo sefior se sent6 alli con los ojos semicerrados,
con la guitarra en un constante acompafnamiento. De vez en cuando levantaba su voz y cantaba una

de esas raras y fluctuantes melodias del cante flamenco, con sus extrafios ritmos y variaciones

S MOLINA FAJARDO, E., op. cit., pp. 17-23.
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caracteristicas de Andalucia, mientras el sefior Barrios acompanaba, a veces rascando cuerdas solas, a-
veces produciendo una especie de “melodrama” instrumental, tocando otras un contrapunto,
tratando luego el canto como, un recitativo y puntuandolo con cuerdas “staccato”. El sefior Falla
apunto las que le agradaron o las que -era posible transcribir, pues una de las mejores estaba llena de
“terceras y sextas neutrales”, intervalos desconocidos e inexpresables en musica moderna.»™.

Falla crefa firmemente en el futuro de la guitarra como instrumento interpretativo. Ella no era
s6lo una parte de la “leyenda negra” o de la “barbarie nacional”, como estaba en el animo de algunos
detractores, sino un admirable instrumento desprestigiado hasta que Andrés Segovia lo devolvio,
desde los reservados de las tabernas, a las cultas salas de conciertos. La guitarra no era sélo objeto de
mobiliario romantico.

Declaraba, los tiempos romanticos fueron precisamente aquellos en los que a la guitarra se
concedi6 el mayor valor y entonces, naturalmente, se extendié por toda Europa. Estaba ideada para
expresar cualquier clase de musica que los otros instrumentos interpretaban, pero no fue capaz para la
musica del siglo XIX, y por ello cay6é en el olvido. Vuelve de nuevo a actualizarse, porque es
peculiarmente adaptada por la musica moderna. Y comenzé a explicar por qué las seis cuerdas de la
guitarra estan acordadas en cuartas, con una tercera en medio...”.

Por todo ello, Falla encontré en Granada la ciudad propicia para sus ensuefios de compositor.
Era una poblacion seria, culta y dramatica, con peculiar estilo de vida, con posibilidades de creacion,
con musica y silencios. Una ciudad que se adormecia entre acordes de guitarra. Cuatro meses antes de
venir a residir en ella, una joven voz granadina habfa marcado camino para encauzar los sentimientos:
“¢Por donde dejar mejor correr la emocién que por esas seis venas liricas que tiene el dificilisimo
instrumento?”™.

Comprendié pronto Falla que el duende de la noche granadina era alentado por el sonido
humanisimo de la guitarra. La guitarra cantaba en las madrugadas por los barrios, y su eco se reflejaba
en los muros austeros, jugaba a la rueda en las plazuelas, se enhebraba en las flechas de las veletas
conventuales, y luego se hacfa tan difuso como el nocturno canto del grillo estival, que es duefio del
aire sin saberse a ciencia cierta de dénde proviene. Resonaba la guitarra en las serenatas de los mozos,
y por sus escalas ascendia la ilusion. Gemia otras veces bajo la tierra del camino del Monte, cuando

los que pagaban la zambra estaban de regreso en Plaza Nueva, y frente al Barranco del Negro o

" B. Trend. JohnA picture of modern SpairMen and musicCondestable and Company Limited, Londo, 1921.
Recogido del Libro de Molina Fajarddanuel de Falla y el Cante Jondap. 29-30.

S MOLINA FAJARDO, E., op. cit., pp. 30-32.

" MOLINA FAJARDO, E., op. cit., p. 39.
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Puente Quebrada no quedaban ya mas que los cabales. Y siempre con trémolos humanos, expresando
estados de 4nimo, la alegrfa o la pena”.

La guitarra granadina revolucioné la creacion musical en la primera mitad del siglo XIX.
Miguel Iwanowitch Glinka, en su estancia en Granada alla por los afios 1832 6 1833, escuchaba
extasiado los tafnidos que arrancaba al instrumento Francisco Rodriguez Murciano. De él dijo Felipe
Pedrell, en su “Cancionero Musical popular”, que era “famoso guitarrista, artista popular
independiente, de imaginacién musical tan llena de fuego como de vena inagotable, siempre viva y
fresca. Glinka le asediaba y simpatizaron pronto...”. Rodriguez Murciano improvisaba con gracia y
tocaba unas malaguenas creadas por ¢l y que publico el maestro Ycenga en su “Coleccién de aires
populares para guitarra”. Glinka, en sus dias granadinos gustaba de pasar el tiempo a su lado,
intentando anotar las variaciones y falsetas que el tocaor lograba hacer surgir, como un impresionante
torrente de formas nuevas, de su instrumento, y que el compositor ruso reelaboré en Mosct, dandole
a su inspiracién nuevo y revolucionario camino™.

A este tocaor se unieron muchos otros que alcanzaron un gran prestigio. A la fama de los
“tocaores” de Cujon, célebre con el instrumento y con la voz y del que la madrilefia
“Correspondencia de Espafia” nos dejé un expresivo dibujo a pluma en 1896 con una guitarra de
pernas, sucedi6 la de los insignes guitarreros. Torres, el mas famoso entre los constructores,
construyo sonoras y sensibles guitarras. Las guitarras de Torres son como “stradivarius” para el cante.
“La Leona”, una de las mas célebres que fabricd, la tenfa en Paris en 1922 Mr. Rovis, depositada por
un espafiol y valorada en ciento setenta y cinco mil francos de los de aquella época. Posterior a Torres
alcanzaron valor en Granada las “sonantas” de Benito Ferrer, quien, con bombin y luciendo un
descomunal lobanillo, daba clases, en el Callejon de las Campanas, de latd, bandurria y guitarra.

Cuando Manuel de Falla se presento en Granada, iba en creciente la buena luna de Andrés
Segovia, como concertista clasico; Angel Barrios era alabado con su “Danza de la Cautiva” y “Cantos
de mi tierra”, y el “Trio Albéniz” asombraba en su primera actuacion al critico J. B. Trend, quien
afirmo, tras escuchar el “Minuet” de la “Petite suite a. gfuatre mains»” de Debussy: “Fue tocado tan

transparentemente como si mantuvieran, contra la luz, casi como en Rayos , de tal modo que su

b
factura se revel6 mas claramente de lo que es posible en el Piano”.
En tal ciudad, en tan cerrado ambiente de evocaciones musicales, no es extrano que, cuando

le fue solicitada a Manuel de Falla una colaboracién en homenaje al admirado Claude Debussy,

" MOLINA FAJARDO, E., op. cit., p. 40.
8 MOLINA FAJARDO, E., op. cit., p. 41.
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compusiera una pieza para, guitarra. Ni que tuviese la ilusion de escribir otra partitura para tal
instrumento, bajo el titulo de “La Tertulia”. Mientras tanto, Federico Garcia Lorca habia publicado
“La guitarra”, “Adivinanzas de la guitarra” y el poema, lleno de sugerencias, “Las seis cuerdas™

La guitarra,

hace llorar a los suerios.

E/ sollozo de las almas perdidas,

se escapa por su boca redonda.

Y como la tarintula,

teje una gran estrella

para cazar suspiros,

que flotan en su negro,

aljibe de madera.

Bajo este cimulo de ideas, matices y deseos se va forjando la idea de un concurso de cante
jondo. Manuel de Falla le gustaba dar amplios paseos por la ciudad. Conocié al granadino Fernando
Vilchez con el que le gustaba conversar de cante jondo, del que Vilchez (residente en el carmen
albaicinero de Alonso Cano), era especialista y posefa una apreciable discoteca con los cantos mas
puros del flamenco. Junto a éstos, formaban tertulia Miguel Cerén y Manuel Jofré el “Nifio de Baza”
para sus alegres amigos-, singular aficionado a la guitarra, gran concertista de aires flamencos y que
fue uno de los mejores intérpretes del toque jond6é en Granada. También se incorporaron a las
tertulias Francisco Vergara, Hermenegildo Lanz, Fernando de los Rios, no atraido aun por la politica,
y que dejaba matizada la charla con reflejos de su gran cultura europea, Ramoén Carazo, en pleno apo-
geo,de su manera pictérica, asf como Andrés Segovia, siempre que estaba en Granada” .

Mas tarde se incorporé Federico Garcia Lorca con sus veintiddés afios recién cumplidos, y en
las que relucian temas sobre la rafz obscura y profundisima del arte andaluz.

En sus charlas surgian los nombres de olvidados intérpretes: la Serrana, Enrique el Mellizo, las
Coquineras, el Perote, la Bizca, Enrique Ortega:... Y al final se alzaban en la reunién las voces de
Pastora Pavon, la “Nina de los Peines”, y de Manuel Torres, el “Nifio de Jerez”. Para ultimar la sesion
con unos toques asombrosos de Manuel Jofré, cerrados con el sobrio patetismo de “Preludio para la

Petenera”.

" MOLINA FAJARDO, E., op. cit., pp. 45-46.
89 MOLINA FAJARDO, E., El flamenco en Granadaeoria de sus origenes e histqrigiblioteca de escritores y
temas granadinos, 1974, p. 125-126.
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Frecuentemente los temas llevaban hacia el origen del cante jondo, hacia los cantos que de-
bian clasificarse en él -siguiriyas gitanas, serranas, polos, cafas, soleares, martinetes y carceleras, tonas,
livianas y saetas viejas- y aquellos derivados del cante agrande y que forman el pequefio.

Falla resaltaba el tesoro de emocién que encierra el canto puro andaluz y su belleza limpia, que
el flamenquismo adultera, doliéndose de la pérdida de tal arte, ya sélo patente en escasas muestras de
canto no profesional, diseminadas por los cortijos de los llanos y serranfas del sur.

Una tarde caminaban solitarios Manuel de Falla y Miguel Cerén por los jardines del Generalife,
y volvieron al tema. Falla insistié6 en que el cante jondo estaba en trance de desaparecer, y Ceréon
insinué que quizas se atajarfa su muerte convocando un concurso de cantaores no profesionales,
gente vieja que no estuviese influida por las nuevas modas.

-¢Se atreve usted a que hagamos ese concurso ? -pregunto.

Manuel de Falla se pard, mird atentamente a su compafero y solo dijo:

- (Hombre, si |

Y este isi ! apasionado fue la base de la rehabilitaciéon del cante jondo, el fulminante de la gran
polémica espafiola, piedra inicial del éxito del «Primer Concurso de Cante Jondow, celebrado en
Granada en los dfas 13 y 14 de junio de 1922%.

El proyecto no estuvo exento de problemas. LLos amigos de Falla, considerados asi, no podian
solicitar una subvencién del municipio. Y entonces se pensé en darle al concurso un cauce oficial a
través del Centro Artistico y Literario, a cuya simpatica sociedad cultural pertenecian algunos de los
promotores del proyecto. Con ello, si se concedia la ayuda econémica demandada, apareceria como
depositaria una entidad bien conocida por sus realizaciones artisticas saturadas de auténtico
granadinismo.

Falla diferencié siempre el doble matiz de iniciadores y colaboradores. En el articulo que
publicé resaltando la importancia de este concurso excepcional, puntualiz6 que se llevaria a efecto
mediante la “colaboracion del Centro Artistico con los iniciadores de la idea”.

Miguel Cerén redacto la solicitud que se presentarfa al Ayuntamiento demandando subven-
ci6n para tan ilusionado proyecto, tras un rapido acuerdo con la sociedad cultural, regida como
principales directivos por Antonio Ortega Molina, Antonio Gallego y Burin y Francisco Vergara.
Desde entonces, el Centro Artistico apareceria como organizador del certamen.

La instancia, fechada el 31 de diciembre de 1921, exponia con claridad el proposito. Las mas

cultas nacionalidades europeas investigaban los origenes de su arte musical, y en Espafa, un grupo de

8 MOLINA FAJARDO, E., op. cit., pp. 47-50.
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artistas y eruditos habfan acometido un empeno semejante. El resultado fue hallar el germen inicial de
una parte de la lirica peninsular en los cantos populares andaluces. Estos, singularmente el cante
jondo (siguiriyas, cafias, polos y soleares), se filtraron, difundiéndose, por toda Europa, ejerciendo no-
toria influencia sobre las modernas escuelas musicales francesa y rusa, que, por su revolucionarismo,
se crefa tan distantes de la musica espanola. Por lo que el cante jondo revela su originlidad
insospechada, con valoracion unica en el mundo. Sin embargo de tan alta estimacion, “el vulgo de los
espafioles se aparta con desprecio de ¢l como de algo pecaminoso y empozofiado. Y es por esta
actitud de perversion estética por lo que prefiere la cupletista al cantaor, con lo que, de seguir asi, al
cabo de pocos afios no habra quien cante y el cante jondo morira sin que humanamente sea posible
resucitarle; maxime cuando técnicamente es imposible hacer la notacién musical de estos cantos y por
ello no pueden archivarse. Si la continuidad de los cantaores se interrumpe, se interrumpira para
siempre el cante”.

El documento fundamentaba en tales argumentos la necesidad de un gran Concurso de Cante
Jondo que promoviese un despertar de las tradiciones liricas, exponiendo el detenido plan de trabajo a
seguir. Granada -se decia-, que segun las mas serias investigaciones fue cuna de estos cantos, adquirira
en el mundo, con motivo de la fiesta, formidable prestigio; y artistas de todas partes peregrinaran
hacia ella.

Terminaba la solicitud con la stuplica de que el Ayuntamiento prestara su ayuda, incluyendo en
el presupuesto para el aflo 1922 una partida no inferior a doce mil pesetas, que el Centro Artistico
recibirfa para administrarla. Consignacion que no cubrirfa la totalidad de los gastos, mas la escasez de
medios econémicos se supliria con exceso por la colaboracion directa y personal de los firmantes del
pliego™.

La organizaciéon del Concurso no estuvo exenta de problemas y de detractores. Manuel de
Falla, abandonando sus ocupaciones, se entregd, integramente, a la preparacion de tantos detalles que
debian coincidir para el éxito del certamen. Pronto se dio cuenta de que iban a surgir dificultades
inesperadas, producto de la politica sin alas de toda pequena ciudad en que se enfrentan fracciones
con criterio dispar.

La solicitud presentada al Ayuntamiento recibid, en principio, favorable acogida. En la sesion
celebrada por la corporaciéon municipal el 8 de febrero de 1922, don Antonio Ortega Molina hizo la
defensa de la peticion, afirmando que era portavoz de un deseo artistico encaminado a promover el

despertar de la cultura y de las tradiciones liricas de Espana, exhortando a que se estudiara la solicitud

8 MOLINA FAJARDO, op. cit., pp. 52-53.
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con el carifio y la religiosidad que merecia en si y por las firmas jque la avaloraban. Y que, tomada en
consideracién, pasase a la Comision de Presupuestos para su estudio. Aplaudieron la iniciativa
sumandose a ella los concejales sefiores Hitos, Montes y Leyva Narvaez, con lo que fue aprobada.
Mas eso significaba sélo un paso.

Dias después se desencadend en un pequeno sector de la ciudad la ofensiva en contra del
concurso, que tuvo repercusion en la minoria municipal. El cronista oficial de la provincia, don
Francisco de Paula Valladar, inicio sus disconformidades con un articulo, publicado en su revista “La
Alhambra”® y en el que arremetia contra la idea.

El ataque de Valladar encontré6 eco en sectores relacionados con el Ayuntamiento,
fomentandose el bulo de que desaparecerian parte de las fiestas del Corpus, al tener que salir de su
capitulo los gastos del Concurso. Y hasta se sefialé un posible déficit presupuestario si se accedia a lo
solicitado por el Centro Artistico.

Manuel de Falla y sus colaboradores vieron en peligro la subvencién demandada, y se lan-
zaron a defenderla. Miguel Cerdn, con el seudonimo de «Abeliény, publicé un polémico articulo, bajo
el titulo: “La subvencion para el concurso de Cante Jondo no altera, el presupuesto general de nuestro

84 . , ; .
7. El momento era decisivo, y asi, Manuel de Falla, el dia anterior al que estaba

Ayuntamiento
anunciada la reunién para discutir el presupuesto municipal, publicé, firmado, un articulo combativo
defendiendo la solicitud y sefialando el propésito de quienes la suscribfan®.

«Tanto en el texto de la solicitud -sefial6 como en la vibrante conferencia dada en el Centro
Artistico por Federico Garcia Lorca, y también en varios excelentes articulos publicados por la prensa
local y forastera, se ha dado cabal idea del fin elevado que se pretende alcanzar por los iniciadores del
proyecto. Pero esto, por lo visto, no ha sido suficiente. Asi me hacen temer ciertas erroneas
interpretaciones que directa o indirectamente han llegado a mi conocimiento, formando singular
contraste con las entusiastas, fervorosas adhesiones que, tanto de Espafia como del extranjero,
reciben los autores, del proyecto desde que fue publicado.

La importancia de esas adhesiones, a las que en muchos casos acompafia la promesa de
asistencia al acto del Concurso, el exiguo coro formado por los protestantes, apenas llega a alcanzar el
valor que toda hostilidad irrazonada supone para el prestigio de una causa justa. Pero como quien ha

adquirido una noble conviccién, ve con pena que ella no sea por todos compartida. y este es el caso

en que actualmente me encuentro, voy a procurar, inspirado por la mas recta intencion, destruir los

8 Los cantos populares granadinba.Alhambra Granada, 15 de febrero de 1922.
8 El Defensor de Granadd,2 de marzo de 1922.
8 Manuel de Falla: «La proposicién del Cante Jondon, en El Defensor de Granada, 21 de marzo de 1922.
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errores a que me vengo refiriendo, amparandome, tanto en mi calidad de firmante de la solicitud
presentada al Ayuntamiento, como en los titulos que pueda concederme la profesiéon que ejerzo.

La pasion que puso Falla en su articulo demuestra la inquietud profunda del momento. Y asi,
emple6 argumentos que asombrarian a los granadinos enamorados de las bellezas arabes. Dijo:
“Permitanme los «sefiores de la minoria» que les haga una simple pregunta ;Qué pensarfan ustedes de
quien se dirigiese al ministro de Instruccion Puablica, pidiéndole que suprimiera la partida especial
consignada en el Presupuesto del Estado, para conservacion del Palacio de la Alhambra, por conside-
rar este gasto como algo injustificado y superfluo?

Ruego a ustedes que mediten bien la respuesta que han de dar a mi pregunta.. ¢Han
encontrado ustedes el calificativo que mereceria quien tal cosa demandara? Bueno: pues de ese mismo
modo calificamos nosotros al que se opone a que el Ayuntamiento de Granada preste su ayuda al
renacimiento y conservacion del cante puro andaluz. Porque han de saber ustedes que para cuantos
digna y conscientemente cultivan la musica, o se interesan por ella, ese canto representa, por lo menos,
el mismo valor estético y aun histérico que el magico Palacio de la Colina Roja. Y digo Por la menos
teniendo en cuenta que, desgraciadamente, la arquitectura ornamental del Palacio de la Alhambra,
apenas ha tenido otra consecuencia que su grosera imitaciéon en el decorado de balnearios,
restaurantes y otros establecimientos comerciales de la misma o menor categoria; mientras que el
cante jondo, lirica herencia que de las viejas primitivas civilizaciones adoptatara conforme a su
peculiar estilo, el espiritu popular andaluz, ha contribuido del modo mas evidente a la formacién y
desarrollo de una par te esencialisima de la musica moderna rusa y francesa, las que a su vez han dado
origen al. espléndido y jamas igualado florecimiento alcanzado por el arte sonoro desde fines del pa-
sado siglo hasta los comienzos de la nunca bastante maldecida Gran Guerra®,

Posteriormente y tras el dilema planteado, la Junta de Asociados para la discusiéon del
presupuesto municipal se reunid, quedando aprobada la subvencién de las doce mil pese tas, con la
intervencion en contra del sefior Navarro Senderos, y la defensa de los sefiores Hitos, Montes Garzon
y Ortega Molina. Con esto, quedaba despejado el ambiente.

A partir de este momento comenzd a gestarse la preparaciéon del Concurso de Cante Jondo de
1922. Se edité un folleto con las bases para la participacién en el Concurso. Manuel Angel Ortiz
dibujé el cartel centrado por un corazén quemira, llorando, angustiado por siete pufiales. Un corazén
en luz y sombra, apto para toda clase de emocién, dispuesto sobre unos barajados elementos

expresivos del alma y ambiente del cante grande.

% MOLINA FAJARDO, op. cit., pp. 69-74.
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El cartel se imprimi6 en la Editorial Urania, en papel anaranjado y anunciaba la concesion de
8.500 pesetas en premios®.

Manuel de Falla present6 las bases del certamen el dia 6 de abril en el Ayuntamiento. Fue
acompafiado por los senores Izquierdo y Mora Guarnido, asistiendo a la Comisién de Fiestas y
Turismo, para explicar la organizacion y posible desarrollo de la fiesta. Alli se dio a conocer que una
comision de la que, Falla formaria parte, saldria para Sevilla para ultimar algunos detalles, costeandose
particularmente, los comisionados, los gastos del viaje. Hasta su vuelta no se podrian concretar,
exactamente, los temas del concurso pero que serfan, con .alguna variacién probable: Primer tema: Si-
guiriyas y martinetes. Segundo tema : Carceleras, cafas, polos y medios polos. Tercer tema: Saetas,
soleares y serranas.

El proyecto de organizacion de la fiesta se regfa por el siguiente esquema:

El dia primero se abriria el Concurso con un discurso de Salvador Rueda. Seguiria la primera
parte con la intervencién de un grupo de cantaores seleccionados, tras la que habria un descanso, para
continuar el segundo tiempo con otro grupo de intérpretes de canto grande.

El segundo dia, nombrado “Fiesta en honor del cante jondo”, serfa iniciado con el “Elogio del
Cante Jondo”, por Salvador Rueda. Después, una seleccion de coplas, por los primeros premios del
Concurso. Y tras, ello, el descanso. La segunda parte comprenderia El “Poema. del Cante Jondo”, de
Federico Garcfa horca ; coplas, por Pastora Pavon, “Nifia de los Peines”; y baile de soleares como
ensayo para la fiesta de la danza andaluza, que se intentaba celebrar en 1923.

Dio toda clase de detalles Manuel de Falla a los concejales, con el prurito de justeza que tenia
siempre el compositor: “La calificacién de los cantaores se hard en sesiones privadas que se den
previamente en el local en que esté instalada la “Escuela de cante jondo” que al efecto se habria
organizado. Con ello, sélo tomarian parte en el concurso los calificados con opcién a premio. Estos
se dividirfan en dos grupos, y la noche del concurso cada, uno cantarfa una copla, en el plazo de
tiempo determinado de antemano”.

Poco después quedaron definitivamente perfiladas las bases. Se edito un folleto que llevaba
anexo el boletin de inscripcion y en él se sefialé que podrian tomar parte en el Concurso “todos los
cantaores de ambos sexos, con exclusién de los profesionales mayores de 21 afios”; (a los menores de
esa edad se les permitirfa asistir). Se entendfa por profesionales a todos los que cantaran publicamente,
contratados o pagados por empresas de espectaculos o particulares. LLos profesionales podrian enviar

sus discipulos, y en la adjudicacién de los premios que obtuvieran, se citarfa el nombre del maestro.

8" MOLINA FAJARDO, op. cit., p. 91.
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Para que acompafiasen a los cantaores que tomaran parte en el concurso, se admitirfan guitarristas,
que optarian a los premios especiales establecidos, no siendo obstaculo para ellos el ser profesionales.
Se precisaba “con el mayor encarecimiento” que serfan preferidos los concursantes cuyo estilo
popular de canto se ajustara a las viejas practicas de los cantaores clasicos, evitando todo floreo
abusivo, y devolviendo al cante fondo aquella admirable sobriedad, desgraciadamente perdida, que
constitufa una de sus mas grandes bellezas. Igualmente se advertia que serfan rechazados los cantos
modernizados, por muy eminentes que fuesen las cualidades vocales del concursante, siendo carac-
terfstica esencial del cante puro andaluz el evitar toda imitacién del estilo que pudiera llamarse teatral
o de concierto, pues siempre deberfa tener presente el aspirante a premio que no era un cantante, sino
un cantaor. Por ello, no deberfa ser motivo de desaliento para el mismo el que opinasen que
desafinaba en determinadas notas del canto. Esa desafinaciéon no es tal, en ocasiones, para el
verdadero conocedor del cante andaluz. Como tampoco era precisa una gran extension vocal, una voz
que abarcara muchas notas, pues si se abusara de esa propiedad quedaria perjudicado el caracter de la
copla®.

Después de la ediciéon en mayo de un folleto con las bases del Concurso, el 7 de junio de 1922
tiene lugar en el teatrillo del Palace una reunién para explicar la significaciéon del Concurso y exaltar su
valor.

El escritor Gallego y Burin ley6 el folleto sobre el Cante Jondo editado por la imprenta Urania.
Después el tocaor y guitarrista Manuel Jofré los deleité con una petenera y una seguiriya. Federico
Garcia Lorca ley6 “Poema de los paisajes”. Segun el cronista del Noticiero: “ley6 apasionadamente su
poema de la seguiriya, el de la petenera, el de la solea, que en sus finales eran refrendados por
estusiastas ovacines del ptblico™”.

El 8 de junio se anuncia el cambio de escenario desde la plaza de San Nicolas a la placeta de
los Aljibes de la Alhambra.

Participaron en el célebre concurso Antonio Chacén, Manolo Caracol, Diego Bermudez “el
Tenazas”... Fuera de concurso, canté Manuel Torre, del que decia Garcia Lorca que era “el hombre
de mayor cultura en la sangre que he conocido”. Hubo una verdadera polémica en la prensa en torno
al concurso. Se vocifer6 contra €l y se le alabd; ambas cosas desenfrenadamente. La realidad es que
fue un intento -el de mas envergadura- por salvar los cantes primitivos andaluces. Garcia Sanchiz

recordaba luego las saetas de un sobrino de “el Gallo”, el torero; Goémez de la Serna se acordaba del

8 MOLINA FAJARDO, op. cit., pp.92-95.
89| Concurso de Cante Jondo. Edicién conmemorativa. Archivo Manuel de Falla, Ed. Urania, pp. 46-47.
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tamafio y color de la falda de “la Macarrona”, que se atenfa a la medida antigua y de su baile hondo,
unico, inimitable. Manuel de Falla estaba satisfecho.

“Lo que vale en el cante -decia Manuel Torre, el famoso cantaor del concurso de cante jondo
es el gusanillo que se le mete dentro”. Ese “gusanillo” que decia Manuel Torre y al que Federico
Garcia Lorca llamd, especificando su esencia y forma de andaluza misteriosidad, el “duende”, también
estuvo en el concurso de cante jondo de Granada acompafiando al auténtico cante y al llanto de la
guitarra. Y como dijo el poeta granadino: “Es imposible / callatla. / Llora por cosas / lejanas”.
Francisco Arias Solis.

El éxito del Concurso es saludado por todo el mundo, y la polémica granadina se centra en
pequenos temas locales, Falla y Garcia Lorca se alejan de esta dinamica “de terreno”. Afios mas tarde,
ya en visperas de la guerra civil, Fernando Rodriguez, “el de Triana” escribe en el prologuillo de su
libro Arte y Artistas flamencos:

“Mi tema no es mds que tratar de que reaparezcan los cantes antignos, sin que por eso quiera yo decir
que deben desaparecer los cantes modernos, entre los cuales hay algo bueno; por lo tanto no soy un
historiador mas: soy un modesto ex artista de ese género que hoy parece que quiere renacer, pero que por
desgracia no sale del reducido marco a que lo han condenado los modernos profesionales, por la
condescendencia y exclusiva culpabilidad del priblico™...” Con bastante frecuencia nos ofrecen un espectdculo

> 90

de la mal llamada Opera flamenca''... Yy ya se sabe: fandangos y mis fandangos

Al cabo del acontecimiento, las distintas personalidades que han participado dejan Granada.
Antes de marcharse, Zuloaga asiste a una documentada “merienda” que se ofrece en el carmen de las
Azucenas en su honor.
El cronista Valladar despide a Rusifiol desde sus paginas:
“...después de permanecer en Granada todo el mes de junio y parte del actual, ha salido con direccion a la
provincia de 1 alencia el notable artista, (...) Santiago Rusifiol. Se lleva dos bellisimos cnadros... .uno del
Generalife y otro del jardin de la casa de la calle de Santa Escolistica, donde estuvo la mezquita

convertida en primitiva iglesia de dicha Santa” ',

Como homenaje a Granada, Rusifiol escribe:
“He oido cantar el cante jondo. Para mi el cante fondo es la impresion del canto primitivo popular,

cuando se depura el canto flamenco. Quisiera ver siempre la Alhambra en cante jondo”.

| Concurso de Cante Jondo. Edicién conmemorativa. Archivo Manuel de Falla, Ed. Urania, p. 54
1| Concurso de Cante Jondo, op. cit., p. 55.
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Lo mismo hace Edgar Neville:

“Hemos visto con admiracion cdmo el cartel anunciador del concurso de ‘Cante fondo’, con su virieta
ultra moderna, campeaba en todas las esquinas, y era contemplado con el mismo respeto y admiracion por
el piiblico, como si se tratase de algin dibujo de sabor cldsico. En una de las pruebas eliminatorias, en el
patio de la casa de Castril, charlibamos con el anciano compasiero de “Silverio”, mirdbamos con
inquietnd al cielo que estaba completamente encapotado, amenazando luvia; en la conversacion con el
viejo cantaor le pedimos entonase una copla determinada, y él nos complacié al momento; ocurrid que las
nubes se algjaron y el sol entrd en el patio, y una de las nifias que lnego tomaron parte en el concurso le
dijo al viejo: - Abuelo, en cuanto canta usted sale el sol ... Por todo eso, por muchas mds cosas cuya

enumeracion se hace larga, he decidido en cuanto acabe mi carrera venir a vivir a Granada”.

Federico Garcfa Lorca™:

“Ya os decia_yo, queridos amigos, que la fiesta del Cante fondo, seria sinica. Yo imaginaba a todos sus
detractores en un rincon_y mordiéndose las uiias, como acostumbra Edgard Neville, el galante redactor de
La Epoca’
Afortunadamente no se hundid el aljibe y fue una fiesta con luna y llnvia, equivalente a sol y sombra de
los toros.
Abora recuerdo como un sueiio (3por que tan lejos?) a la formidable Macarrona y al viejo cantaor de
Puente Genil, piedra angular del Cante fondo. RAMON, el maravilloso cronista de Pombo, decia que la
tinica falta de la fiesta era la ansencia del mejor cantor, que actualmente sufre cadena perpetua en el penal
de Ocania. Todos lo lamentamos mucho, asi como la falta de un gran guitarrista de Jerez que se ha
quedado manco. Ayer decia un hombre del pueblo: Ya se han acabao las fiestas', y tenia razon. Asi

ademds lo han comprendido las nubes”.

Melchor Fernandez Almagro™:

“Mi estancia de estos dias en Granada, me ha servido para repasar la estampa que de mi cindad gnardo
en el rincon mds entraiable de la memoria. Porgue la memoria -bien lo sabe el lector- no gnarda
movimiento en sucesion, sino momentos aislados: la memoria no es una pelicula, es un libro incongruente
de laminas. Pues bien; mis viejas estampas de Granada se decoloraban en los asios de ansencia, y ha sido

ahora cuando han renovado el vigor de sus perfiles y sus matices. Mas no ofrecen todos estos cromos una

°2| Concurso de Cante Jondo, op. cit., p. 56.
% | Concurso de Cante Jondo, op. cit., pp. 56-57.
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misma vision deleitable. Algunos me han comunicado una sensacion penosa, de ahogo, de rubor. Son
aquellos cromos que afectan a al vida pitblica local. A esta vida priblica local tan megquina, tan
ramplona, tan agarbanzada y terrena. Cierto que no significa mayor elevacion ni mads fecunda densidad
ideal la vida de otras cindades de Espania. Pero ninguna es tan bella como Granada. En ninguna, pues,
es tan lamentable el contraste entre la escena -obra de Dios- y los actores, criaturas humanas. Toda
Granada estd hecha para halago del espiritn, la naturaleza le rinde el secreto de las mds puras emociones.
La historia le ha ofrendado piedras gloriosas. El hombre de hoy la avilana y afea. 1La demolicion del
Colegio de San Fernando al quebrantar la unidad emocional de uno de los lugares mdis sugestivos de
Granada, es todo un sintoma. Y como €l se cuentan varios mids... Manda la incompetencia y la
insensibilidad estética. En toda cindad ha de ser la belleza una deidad familiar. En Granada debe ser
un dogma de absoluto poder coactive. En esta hora melancolica de la partida, seiialada por el reloj mismo
que tantas horas de mi vida ha marcado, yo hago votos porque el granadino se haga digno del paraje

hechizado por toda la gracia que por don del cielo habita”.

José Acosta™:
“Tiene Granada un poema maravilloso que va brotando de corazon y que es tan grande, como poderoso y
avasallador. La poesia se desliza triunfadora y latente a través del arte y de la historia, en la elocuencia
muda de las ruinas, en la tupida celosia del convento, en el balcon volado, sostenido por labradas zapatas,

0 en el atrevido chaflin que interrumpe de pronto la corvecta linea del edificio”.

Ramén Gémez de la Serna (el presentador del Concurso)”:
“Granada es toda balcones deseosos, balcones distintos... Todo da a alguna parte, toda casa, toda
torrecita, toda Espana, tiene ilusiones de balcon. Yo me he asomado a todos lados pero desde ningin
balcon que se vea tanto el por|venir] como desde los balcones de la Asociacion de Periodistas... Asomado
[esta] noche al balcon del periodismo [he sentido] el optimismo de vivir intensamente la vida, en

comunicacion con el mundo y que el piiblico se embriague con esta emocion” .

Tras el Concurso del ano 1922, todos los granadinos que actuaron en el certamen, a excepcion

de Marfa la “Gazpacha”, sélo actuaron en la intimidad. Algunos personajes como la nifia Carmela

b

Salinas, vio sus suefios de convertirse en una gran artista, diluidos por el rechazo de su familia a que

se dedicara a ello. En su casa le rompieron el diploma obtenido firmado por Antonio Chacén. Asi

| Concurso de Cante Jondo, op. cit., p. 58.
% | Concurso de Cante Jondo, op. cit., p. 58.
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mismo, Frasquito “Yerbabuena”, Francisco Galvez Gémez (n. 1883, m. 7-XII-1944), sélo canto6 en la
intimidad de sus amigos y familiares. No ocurri6é lo mismo con Marfa Amaya Fajardo, la “Gazpacha”
(n. 1903, m. XI-1961), la cual se convirti6 en una artista de renombre. De familia dedicada al
flamenco, su tio Juan Amaya, tocaba la guitarra, y sus hermanas Pepa y Paca eran excelentes bailaoras.
En el concurso del ano 22 intervino con 19 afios cantando bulerias y tarantas. Canté en el Café de
Chinitas en Malaga e intervino en la obra “El Nifio de Oro” de José Marfa Granada, representada en
Madrid. La Reina Madre, dofia Cristina, llamé al palco a los actores Aurora Redondo, Valeriano Leon
y a la “Gazpacha” para felicitarles. Con Carmen Amaya y Pastora Imperio intervino en la pelicula
“Maria de la O”; estuvo en América con Vicente Escudero e intervino en la Exposicién Universal de
Barcelona. Actué en las zambras hasta su muerte en 1961%.

Volviendo a Manuel de Falla, podriamos preguntarnos: ¢Cual fue su proceder tras el Concurso
de Cante Jondo de 1922? Parece ser que sufrié una gran desilusion, no volviendo mas a tratar temas
andaluces. Dijo adiés al alma legendaria de Andalucia, adiés a “La vida breve”, “El amor brujo”, a las
“Noches en los jardines de Espafa”, al “Sombrero de tres picos”. Parece ser, que desde su
perspectiva, no consigui6 resucitar el cante jondo.

Escribi6 a John B. Trend, el 7 de julio de 1922:

“Mi querido amigo: perdéneme usted por no haber contestado antes su gratisima carta de fines del pasado.
No puede usted suponer hasta qué punto es grande la aglomeracion, de trabajos y de cosas abandonadas
durante la larga y laboriosa preparacion del concurso. Esta ha sido la causa de mi retraso en contestarle.
Su carta, en la que tanto me honra usted y de manera inmerecida por mi, me sirve de consuelo en medio
de tantas cdsase mds que desagradables como he tenido que sufrir de quienes menos hubiera podido
suponer.

Los motivos que haya tenido usted para hablar, como hace en su carta, de la persona a quien se refiere
usted en ella, son tortas y pan pintado comparados con los que yo tendria para hablar de modo andlogo de
otros amigos. Lo perdono, sin embargo, porque creo que ese es mi deber, y, también, porque quiero
hacerme la ilusion de que esos amigos no han tenido toda la mala intencion que parece desprenderse de su

97
modo de proceder...” .

En mayo de 1924, dos anos después, de la experiencia del cante jondo, aun no habia olvidado
su desengafo de aquellos dias, su disgusto y alejamiento total del Centro Artistico. Con motivo de

una estancia en Granada de Eugenio D’Ors, que desarrollé en la ciudad un profundo estudio sobre

% MOLINA FAJARDO, E.El flamenco en Granada, teoria de sus origenes e histBildioteca de Escritores y
Temas Granadinos, 1974, pp. 163-169.

" Legado Trend, en la “Céatedra Falla” de la Universidad de Granada. Sacado ddblirel de Falla y el “Cante
Jondo”, MOLINA FAJARDO, E. Servicio de Publicaciones de la Universidad de Granada, 1990, pp. 151-154.
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“Resurreccion de Juliano el apostata”, Manuel de Falla no apareci6 junto a «Xenius» por no coincidir
con los que le seguian. Lo explic6 detenidamente a Trend:
“Bien siento que no haya venido usted esta Primavera, y espero lo haga para el Otorio. Ya veo que tiene
usted noticias de Granada por Xenins. He lamentado no poderle acompanar siempre en sus paseos, por
impedirmelo la presencia de determinadas personas del celebérrimo Centro Artistico y de cierto
periodiguillo granadino con quienes no tengo ningsin gusto en tratar después de lo ocurrido con ocasion del
Concurso de Cante fondo. Ya usted conoce a qué punto llegaron las cosas... (Estas cosas lamentabilisimas

de mi pais... y de los demis paises!”.

El punto que Falla no especifica versa sobre la solicitud que dirigieron al Ayuntamiento
demandando una subvencion, elevada en relaciéon con los presupuestos de la época, hacian constar el
programa que debia llevarse a cabo: “Estableceremos en distintas ciudades andaluzas unas a manera
de escuelas o academias donde durante cuatro o cinco meses los viejos cantaores de mayor prestigio
inicien a los jévenes en aquellos antiquisimos cantos. Después realizaremos una activa propaganda,
mediante conferencias en Madrid, Sevilla y toda Andalucia...”. También, se divulgd que el siguiente
afio se convocarfa un Concurso de Baile Popular Andaluz. ;Qué ocurrié para que no se realizase tan
completo programa? Pues que el Centro Artistico , que recibi6 la subvencion, que recaudo el elevado
importe del taquillaje, administr6 tales fondos para otras atenciones distintas a la conservacion y
pureza del cante jondo. Ello produjo un incidente entre los directivos y los iniciadores del Concurso,
y éstos, declarandose incompatibles con los que dirigian la Sociedad, la abandonaron en bloque.

Todo esto provocéd que Falla la separacion con el mundo del cante jondo, no volvié a tocar el
tema, no tradujo su musica a los pentagramas, si bien es posible que en la intimidad mantuviera ese
apego por lo jondo. A su muerte, se encontré guardado, cuidadosamente, entre los papeles y
partituras depositados en las estanterfas de su estudio un disco negro de ebonita con la leyenda
“Cantos de Diego Bermudez”.

Otro de los personajes de gran influencia en el Concurso de Cante Jondo de 1922 fue
Federico Garcfa Lorca. Junto con Falla prestan el inapreciable servicio de buscar para darle nueva luz,
el auténtico cante. Junto a ellos, toda una pléyade de artistas y escritores con inquietudes, y en
primerisima fila, Manuel Angeles Ortiz. Federico y Angeles Ortiz recorren practicamente toda
Andalucia y especialmente su tierra granadina en busca de aquellos que cantasen con pureza de estilo.
De esta forma, y con la inapreciable ayuda de Falla, sale a la superficie todo un inmenso caudal lirico

folklérico que vegetaba y, lo que es peor, se iba perdiendo y adulterando.
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Federico Garcia Lorca comenzdé, inesperadamente, la campafa de propaganda del Concurso
de Cante Jondo, y también fue la voz poética que la cerrd.

En un principio, Falla tenfa establecido que Salvador Rueda fuese el mantenedor literario del
concurso. El compositor sefialé que el dia 13 de junio el certamen se abrirfa con un discurso, de
Salvador Rueda. Y la jornada segunda serfa iniciada con el “Elogio del Cante Jondo”, del mismo autor.
Sin embargo, el poeta malaguefio desaparecié de los actos, a pesar de que su presencia estaba
anunciada al Ayuntamiento. A partir de este momento aparece en escena un poeta de 24 afos, que
s6lo habia publicado un libro de poemas poco divulgado, pero que se adaptaba al gusto andaluz de la
época, y desde luego, al personal del compositor gaditano.

Garcia Lorca comenz6 los actos propagandisticos del concurso el 19 de febrero de 1922 con
una documentada y bella conferencia sobre el tema “Importancia histérica y artistica del primitivo
canto andaluz llamado cante jondo”, tema éste, estudiado y analizado por Falla, aunque el escritor
granadino le dio un toque de lirismo y de personalidad literaria.

Tanto para Garcia Lorca, Falla y otros personajes, el Concurso suponia “una obra patridtica y
digna la que se pretende realizar. Es una obra de salvamento, una obra de cordialidad y amor... No es posible que las
canciones mds emocionantes y profundas de nuestra misteriosa alma, estén tachadas de tabernarias y sucias; no es posible
que el hilo que nos une con el oriente impenetrable, quieran amarrarlo en el mdistil de la guitarra juerguista; no es
posible que la parte mds diamantina de nuestro canto, quieran mancharla con el vino sombrio del chulo profesional.. Ha
llegado, pues, la hora en que las voces de miisicos, poetas y artistas esparioles se unan, por instinto de conservacion, para
definir y exaltar las claras bellezas y sugestiones de estos cantos...”. Y él fue también quien cerr6 la propaganda
con un recogido y selecto acto celebrado el 7 de junio en el “Palace Hotel”, tal y como hemos
referido anteriormente.

Al ponerse Garcia Lorca en contacto con los estratos variopintos del flamenco y la gitanerfa,
intuy6 el misterio de un mundo poco permeable, pero irremisiblemente atractivo. La busqueda en
1921 de los posibles cantaores jondos, las sesiones seleccionadoras, las letras de tragico intimismo, la
fatalidad en los ojos de los calés, le empujaron rudamente hacia un nuevo mundo lirico y virgen, que
comenzoé a sojuzgarlo. Asi, ya tiene previsto en 7 de junio de 1922 el titulo del venidero libro que se
publicaria en 1931, y lee con la naturalidad dramatica que en él era habitual, varios poemas, de los que
tres fueron divulgados por el “Noticiero granadino”.

A continuacién reproducimos algunos fragmentos de la conferencia dada por Garcia Lorca en
el Centro Artistico de Granada, el 19 de febrero de 1922, sobre la importancia histérica y artistica del

primitivo canto andaluz o “cante jondo”.
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Esta conferencia fue publicada como folletén por el Noticiero Granadino, en febrero de 1922,
no conservandose la coleccion de dicho periddico.

Entre las manifestaciones mas destacadas resefiamos”:
[Serores, el alma miisica del pueblo esti en gravisimo peligro. El tesoro artistico de toda una raza, va camino del olvido!
Puede decirse que cada dia que pasa, cae una hoja del admirable drbol lirico andaluzg, los viejos se llevan al sepulero te-
soros inapreciables de las pasadas generaciones, y la avalancha grosera y estipida de los couplés, enturbia el delicioso
ambiente popular de toda Esparia.
Es una obra patridtica y digna la que se pretende realizar ; es una obra de salvamento, una obra de cordialidad y amor.
Todos habéis oido hablar del cante jondo y, seguramente, tenéis una idea mds o menos exacta de él... ; pero es casi seguro
que a todos los no iniciados en su trascendencia historica y artistica, os evoca cosas inmorales, la taberna, la juerga, el
tablado del café, el ridiculo jipio, jla espasiolada en sumal, y hay que evitar por Andalucia, por nuestro espiritu mile-
nario y por nuestro particularisino corazon, que esto suceda.
No es posible que las canciones mids emocionantes y profundas de nuestra misteriosa alma, estén tachadas de tabernarias
Y Sucias; no es posible que el hilo que nos une con el Oriente impenetrable, quieran amarrarlo en el mastil de la gnitarra
Juerguista ; no es posible que la parte mdis diamantina de nuestro canto, quieran mancharla ein el vino sombrio del

chulo profesional.

Como observamos en estas lineas un arrebato del poeta en defensa del cante jondo asi como
erradicar la idea peyorativa que se tenfa de este arte, de la idea de pertenecer a los bajos fondos, de la
espafnolada, como asi lo conocfan muchos personajes de la época.

Ha llegado, pues, la hora en que las voces de miisicos, poetas y artistas espasioles, se unan, por instinto de
conservacion, para definir y exaltar las claras bellezas y sugestiones de estos cantos. Unir, pues, a la idea patridtica y
artistica de este concurso la vision lamentable del cantaor con el palito y las coplas caricaturescas del cementerio, indica
una total incomprension, y un total desconocimiento de lo que se proyecta. Al leer el anuncio de la fiesta, todo el hombre
sensato, no enterado de la cuestion, preguntard : ;Qué es cante jondo?

Abntes de pasar adelante hay que hacer una distincion esencial entre cante jondo y cante flamenco, distincion
esencial en lo que se refiere a la antigiiedad, a la estructura, al espiritu de las canciones.

Se da el nombre de cante jondo a un grupo de canciones andaluzas, cuyo tipo genuino y perfecto, es la signiriya
itana, de las que derivan otras canciones aiin conservadas por el pueblo, como los polos, martinetes, carceleras y soleares.

Las coplas llamadas malaguenas, granadinas, rondenas, peteneras, etc., no pueden considerarse mdis que como

% MOLINA FAJARDO, E. El flamenco en Granada, teoria de sus origenes e histBilalioteca de Escritores y
Temas Granadinos, 1974, pp. 177 y ss.
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consecuencia de las antes citadas, y tanto por su arquitectura como por su ritmo, difieren de las otras. Estas son las
llamadas flamencas.

Apreciamos la llamada de atencién del literato granadino evocando por la defensa del cante
jondo.

En las siguientes lineas distingue entre cante jondo y flamenco.

Las diferencias esenciales del cante fondo con el flamenco, consisten en que el origen del primero hay que
buscarlo en los primitivos sistemas musicales de la India, es decir, en las primeras manifestaciones del canto, mientras
que el segundo, consecuencia del primero, puede decirse que toma su forma definitiva en el siglo X17111.

E7 primero, es un canto teqiido por el color misterioso de las primeras edades; el segundo, es un canto
relativamente moderno, cuyo interés emocional desaparece ante aguél. Color espiritual y color local, he aqui la honda
diferencia.

Es decir, el cante jondo, acercindose a los primitivos sistemas musicales de la India, es tan sélo un balbuceo, es
una emision mds alta o mds baja de la voz, es una maravillosa ondulacion bucal, que rompe las celdas sonoras de
nuestra escala atemperada, que no cabe en el pentagrama rigido y frio de nuestra mrisica actual, y abre en mil pétalos los
[lores hermiéticas de los semitonos.

E7 cante flamenco, no procede por ondulacion, sino por saltos; como en nuestra miisica tiene un ritmo seguro_y
nacid cuando ya hacia siglos que Guido d'Arezzo habia dado nombre a las notas.

E/ cante jondo se acerca al trino del pdjaro, al canto del gallo y a las miisicas naturales del bosque y la fuente.

Es, pues, un rarisimo ejemplar de canto primitivo, el mds viggo de toda Europa, que leva en sus notas la
desnuda y escalofriante emocion de las primeras razas orientales.

El maestro Falla, que ha estudiado profundamente la cuestion y del cual yo me documento, afirma que la
signiriya gitana es la cancion tipo del grupo cante jondo y declara con rotundidad que es el zinico canto que en nuestro
continente ha conservado en toda su pureza, tanto por su composicion, como por su estilo, las cualidades que lleva en si el
cante primitivo de los pueblos orientales.

Antes de conocer la afirmacion del maestro, la signiriya gitana me habia evocado a mi (lirico incurable) un
camino sin_fin, un camino sin encrucijadas, que terminaba en la fuente palpitante de la poesia «nifiay, el camino donde
murid el primer pajaro y se llend de herrumbre la primera flecha.

Nos resulta raro esta disquisiciones entre el término cante jondo y flamenco, pues en la
actualidad ambos términos se utilizan indistintamente.

[.]
Se puede afirmar definitivamente, que en el cante jondo, lo mismo que en los cantos del corazon de Asia, la

gama musical es consecuencia directa de la que podriamos llamar gama oral.
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Son muchos los autores que llegan a suponer que la palabra y el canto fueron una misma cosa, y Louis Iucas,
en su obra Acoustigne nouvelle, publicada en Paris en el aio 1840, dice, al tratar de las excelencias del género
inharminico: “que es el primero que aparece en el orden natural, por imitacion del canto de las aves, del grito de los
animales y de los infinitos ruidos de la materia”.

Hugo Riemann, en su Estética musical, afirma que el canto de los pdjaros se acerca a la verdadera miisica y no

cabe hacer distincion entre éste y el canto del hombre por cuanto que ambos son expresion de una sensibilidad.
E7 gran maestro Felipe Pedrell, uno de los primeros espasioles que se ocuparon cientificamente de las cuestiones
Jolkloricas, escribe en su magnifico Cancionero popular espaniol: «El hecho de persistir en Esparia en varios cantos
populares el orientalismo musical tiene hondas raices en nuestra nacion por influencia de la civilizacion bizantina,
antiquisima, que se tradujo en las formulas propias de los ritos usados en la Iglesia de Espana desde la conversion de
nuestro pais al cristianismo hasta el siglo once, época en que fue introducida la liturgia romana propiamente dichay.
Falla completa lo dicho por su viejo maestro, determinando los elementos del canto litrirgico bizantino que se revelan en
la siguiriya, que son: los modos tonales de los sistemas primitivos (que no hay que confundir con los llamados griegos), el
Chaharmaismo inherente a esos modos, y la falta de ritmo métrico de la linea melddica.

“Estas mismas propiedades tienen a veces algunas canciones andaluzas muy posteriores a la adopcion de la
misica litrirgica bizantina por la Iglesia espariola, canciones que gnardan gran afinidad con la miisica que se conoce
todavia en Marruecos, Argel y Trinez con el nombre emocionante para todo granadino de corazon, de «miisica de los

moros de Granada”.

En estas lineas habla del caracter enarmonico y oral, el medio tono del cante jondo asi como
su caracter oriental.

Posteriormente se introduce en los origenes del gitano y de su arte y de las influencias con
otras culturas que colonizaron la peninsula ibérica. No reproducimos el texto pues sobre esta cuestion
ha hemos hablado a lo largo de esta tesis doctoral.

[-..]

En 1847, Miguel Iwanowitch Glinka viene a Granada. Estuvo en Berlin estudiando composicion can
Sigfredo Debn y habia observado el patriotismo musical de Weber, oponiéndose a la influencia nefasta que ejercian en su
pais los compositores italianos. Seguramente él estaba impresionado por los cantos de la inmensa Rusia y, sonaba con
una miisica natural, una miisica nacional, que diera la sensacion grandiosa de su pais.

La estancia del padre y fundador de la escuela orientalista eslava en nuestra ciudad es en exctremo curiosa.

Hizo amistad con un célebre guitarrista de entonces, llamado Francisco Rodriguez Murciano, y pasé con él

horas enteras oyéndole las variaciones y false tas de nuestros cantos, y sobre el eterno ritmo del agua en nuestra cindad,
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nacid en él la idea magnifica de la creacidn de su escuela y el atrevimiento de usar por veg primera la escala de tonos
enteros.

Al regresar a su pueblo, dio la buena nueva y explico a sus amigos las particularidades de nuestros cantos, que
él estudio y uso en sus composiciones.

La miisica cambia de rumbo; el compositor ya ha encontrado la verdadera fuente.

Sus discipulos y amigos se orientan hacia lo popular, y buscan no sélo en Rusia, sino en el sur de Espania, las
estructuras para sus creaciones.

Vean ustedes como las modulaciones tristes, y el grave orientalismo de nuestro cante, influye desde. Granada en
Moscii, cdmo la melancolia de la 1V ela es recogida por las campanas misteriosas del Kremlin.

En la excposicion universal que se celebrd en Paris el anio novecientos, hubo en el pabellon de Espasa un grupo
de gitanos que cantaban el cante fondo en toda su pureza. Aquello llamo extraordinariamente la atencion a toda la
cindad, pero especialmente a un, joven miisico que entonces estaba en esa lucha terrible que. tenemos que sostener todos
los artistas jovenes, la lucha por lo nuevo, la lucha por lo imprevisto, el buceo en el mar del pensamiento por encontrar
la.. emocion intacta.

Agquel joven iba un dia y otro a oir los «antaoresy andaluces, y él, que tenia el alma abierta a los cuatro
vientos del espiritu, se impregnd del viejo Oriente de nuestras melodias. Era Clandio Debussy.

Andando el tiempo, habia de ser la mas alta cumbre musical de Europa y el definidor de las nuevas teorias.

Efectivamente, en muchos obras de este miisico surgen sutilisimas evocaciones de Espana y sobre todo de
Granada; a quien consideraba, como lo es en realidad, un verdadero paraiso.

Clandio Debussy, miisico de la fragancia y de la- insacion (?), llega a su mayor grado de fuerga creadora en el
poema lberia, verdadera obra genial donde flotan como en un sueiio perfumes y rasgos de Andalucia.

Pero donde revela con mayor exactitud la marcadisima influencia del cante jondo, es en el maravilloso preludio
titulado La Puerta del V'ino y en la vaga y tierna Soirée en Grenade, donde estan acusados, a mi juicio, todos los-
temas emocionales de la. :.noche granadina, la lejania aznl de la vega, la sierra saludando al tembloroso Mediterrdneo,
las enormes _piias de niebla clavadas en las lontananzas, el rubato .admirable de la cindad y los alucinantes juegos del
agna subterrdnea.

Y lo mids admirable de todo esto es que Debussy, aungue habia estudiado seriamente nuestro «cantes, no
conocia a Granada.

Se trata pues, de un caso estupendo de adivinacion artistica, un, caso de intuicion genial, que hago resaltar en

elogio del gran miisico y para honra de nuestra poblacion.
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Esto me recuerda al gran mistico Swedemborg, cuando desde 1ondres vio el incendio de Stokolmo y las
profundas adivinaciones de santos de la antigiiedad.

En los siguientes parrafos analiza la enorme influencia del cante jondo en la cultura nacional.

En Espaia, el cante jondo ha ejercido indudable influencia en en todos los miisicos, de la que lamo yo —

“grande cuerda espanola”, es decir desde Albéniz has-ta Falla, pasando por Granados. Ya Felipe Pedrell -habia
empleado cantos populares en su magnifica dpera La Celestina (no representada en Espana, para vergiienza nuestra) y
seniald nuestra actual orientacion, pero, el acierto genial lo tuvo Isaac Albéniz emplean do en su obra los fondos liricos
del canto. andalug. Asios mds tarde, Manuel de Falla llena su miisica de nuestros motivos puros y bellos en su lejana
Sforma espectral. La novisima generacion de miisicos esparnioles, como Adolfo Salazar, Roberto Gerbard, Federico
Mompon y nuestro Angel Barrios, entusiastas propagadores del proyectado concurso, dirigen actualmente sus espejnelos
tluminadores hacia la fuente pura_y renovadora del cante fondo y los deliciosos cantos granadinos, que podian, lamarse
castellanos, andaluces.

Vean wustedes, seiores, la trascendencia que tiene el cante jondo y qué acierto tan grande el que tuvo nuestro
pueblo al llamarlo asi. Es hondo, verdaderamente hondo, mds que todos los pozgos y todos los mares que rodean el
mundo, mucho mdis hondo que el corazén actual que lo crea y la vog que lo, canta, porgue es casi infinito. 1 iene de
razas lejanas, atravesando el cementerio de los anios y las frondas de los vientos marchitos. Viene del primer llanto y el
primer beso.

Una de las maravillas del cante jondo, aparte de la esencial melodica, consiste en los poemas.

Todos los poetas que actualmente nos ocupamos, en mds o menos escala, en la poda_y cuidado del demasiado frondoso
drbol lirico que nos dejaron los romdnticos y los poetas, quedamos asombrados ante dichos versos.
[.]

Los verdaderos poemas del cante jondo no son de nadie, estan flotando en el viento como villanos de oro y cada
generacion los viste de un color distinto, para abandonarlos a las futuras. Los verdaderos poemas del cante jondo estan
en substancia, sobre una veleta ideal que cambia de direccion con el aire del Tiempo.

Nacen porque si, son un drbol mds en el paisaje, una fuente mais en la alameda.

]

Para concluir manifiesta:

Antes de terminar esta pobre y mal construida lectura quiero dedicar un recuerdo a los maravillosos cantaores
merced a los cuales se debe que el cante jodo haya llegado hasta nuestros dias.
La fignra del cantaor estd dentro de dos grandes lineas; el arco del cielo en el exterior y el 3ig-3ag que culebrea

dentro de su alma.
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E7 cantaor, cuando canta, celebra un solemne rito, saca las viejas esencias dormidas y las lanza al viento
envueltas en su vog tiene un profundo sentido religioso del canto.

La raza se vale de ellos para dejar escapar su dolor y su bistoria veridica. Son simples medinms, crestas livicas
de nuestro pueblo.

Cantan alucinados por un punto brillante que tiembla en el horizonte, son gentes extranias y sencillas al mismo
tiempo.

Las mujeres han cantado soleares, género melancolico y humano de relativo facil alcance para el corazon, en
cambio los hombres han cultivado con preferencia la portentosa signiriya, gitana..., pero casi todos ellos han sido martires
de la pasion irvesistible del cante. La signiriya es como un canterio que quema el corazon, la garganta_y los labios de los
que la dicen. Hay que prevenirse contra su fuego y cantarla en su hora precisa.

Quiero recordar a Romerillo, al espiritual loco Mateo, a Antonia la de San Roque, a Anita la de Ronda, a
Dolores la Parrala y a Juan Breva, que cantaron como nadie las. soleares y evocaran a la virgen pena en los linonares
de Mdlaga o bajo las noches marinas del puerto.

Quiero recordar también a los maestros de la siguiriya, Curro Pablos, El Curro, Manuel Molina, y al
portentoso Silverio Franconetti, que cantd como nadie el cante de los cantes y cuyo grito hacia abrirse el azogue de los
espejos.

Fueron inmensos intérpretes del alma popular que desbrozaron su propia alma entre las tempestades del
sentimiento. Casi todos murieron del corazin, es decir, estallaron como enormes cigarras después de haber poblado

nuestra atmdsfera de ritmos ideales...

Seroras y seriores:

A todos los que a través de su vida se han emocionado con la copla lejana que viene por el camino, a todos los
que la paloma blanca del amor haya picado en su corazén maduro, a todos los amantes de la tradicion engarzada con el
porvenir, al gue estudia en el libro como al que ara la tierra, les suplico respetuosamente que no dejen morir las
apreciables joyas vivas de la raza; el inmenso tesoro milenario que cubre la superficie espiritual de Andalucia y que

mediten bajo la. noche de Granada la trascendencia patridtica del proyecto que unos artistas espasioles presentamos.

6.3.- La Generacion del 27 y el flamenco

Hasta aqui hemos hecho referencia a uno de los escritores emblematicos de la Generacion del
27, Federico Garcia Lorca. En este subapartado nos referiremos a la relacion existente entre algunos

de sus miembros y el flamenco o cante jondo si bien, como apuntabamos lineas antes, el poeta
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granadino distinguia entre cante jondo y flamenco. Nosotros vamos a referirnos a ellos entendiéndolo
como lo mismo.

La llamada Generacion del 27 fue una constelacién de autores que se dio a conocer en el
panorama cultural espafiol alrededor del ano 1927, con el homenaje que se dio al poeta Luis de
Gongora en el Ateneo de Sevilla, en el que participé la mayoria de los que habitualmente se
consideran sus miembros. En 1927 se cumplieron trescientos afios de la muerte de Goéngora, y por
este motivo varios poetas se reunieron en el Ateneo de Sevilla para rendirle un homenaje. Este hecho
generacional puede ser considerado el punto de unién de un gran nimero de autores.

Sus principales caracteristicas son:

« Intentan la renovacién estética de nuestra poesfa. Para ello, toman las innovaciones que
aportan las vanguardias, aunque sin olvidar la importancia de la tradicion literaria espafola.

« En sus poemas, cuidan y renuevan la forma a través de la utilizacién de léxico culto, palabras
coloquiales, términos alejados hasta entonces de la poesia, etc.

« La metafora se convierte en el recurso literario mas importante. Se trata de una figura muy
adecuada para expresar los contenidos surrealistas.

» En cuanto a la métrica, utilizaron estrofas clasicas como el soneto, el romance o el villancico,
pero también innovaron con la utilizacién de versos blancos, versos libres y versiculos. En
cualquier caso, la libertad métrica es uno de los rasgos caracteristicos de este grupo.

« Evolucionan desde el punto de vista tematico. Al principio la preocupacion principal era la
forma del poema, el arte por el arte, pero poco a poco (bajo la influencia del Surrealismo) los
autores del 27 desarrollan una poesia bumanizada, mas preocupada por el dolor, la alegria o los
recuerdos. La Guerra Civil acentda esta vision humanizada de la poesia, hasta el punto de que
muchos autores se decantan por los temas comprometidos. Observamos que un autor como
Alberti, por ejemplo, pasara de la poesia aséptica y pura de Marinero en tierra (1924) al

compromiso mas profundo en E/ poeta en la calle (1930).

Expresan una gran predileccion por el escritor barroco Luis de Gongora (1561-1627), escritor

culteranista®.

9 El Culteranismo rompe el equilibrio entre la forma y el contenido haciendo que la “expresiéon se desarrolle a
expensas del contenido”, esto es, prevalece la forma sobre el contenido. Esta tendencia se opone al Conceptismo en el
que el contenido se desarrolla a expensas de la forma o expresion. El ideal es decir mucho con pocas palabras. Su
principal exponente es Francisco de Quevedo (1580-1645).

Juan Miguel Giménez Miranda 260




Vision socioldgica y cultural del flamenco desde la Restanracion hasta el franquismo

Son patentes las referencias existentes entre los miembros de la Generacion del 27 y la musica,
la cual la entienden como una expresién, como un arte 0 como un valor.

Lorca convirtié a La Parrala en protagonista de una de sus composiciones del Poema del
Cante Jondo, Café Cantante (“La Parrala sostiene una conversacion con la muerte”). Dentro del
mismo escribe o dedica versos o poemas completos a Juan Breva, Manuel Torres o Silverio
Franconetti. Son conocidas las investigaciones y reflexiones del poeta granadino sobre el flamenco y
de lo que ya hemos hecho una referencia.

La bailaora Pastora Rojas Monje “Pastora Imperio” (Sevilla, 1885, Madrid, 1979)
inspir6 a Falla E/ amor brujo, y ella misma lo estrend en el Teatro Lara de Madrid en 1925, cuando
desempefi6 el personaje de Candelas. Mas tarde en 1934 realiz6 su reposicion con el otro personaje
femenino, Lucia, junto a La Argentina y Vicente Escudero.

Por su parte, la bailaora flamenca La Argentinita fue la musa de la Generaciéon del 27.
Acompanada al piano por Federico Garcfa Lorca, grabé canciones populares antiguas como Zorongo
gitano, Anda jaleo, EI Café de Chinitas, L.a Nana de Sevilla, Los Pelegrinitos... También decidié realizar su
propia version de E/ amor brujo y con una segunda parte, Las calles de Cadiz. Se estrené el 16 de octubre
de 1933 en el Teatro Espafiol de Madrid, con libreto de Ignacio Sanchez Mejias. Empezaba la
Argentinita representando El amor brujo, con la Orquesta Bética dirigida por Ernesto Halffter, mas la
Danza 5 de Granados y la Jota de la molinera de El sombrero de tres picos, de Falla. La segunda parte se
dedicaba al flamenco.

Félix E/ Loco (Félix Fernandez Garcia —Sevillal896, Ebson, Gran Bretafia, 1941—) iba a
desempefiar de asesor en la compania de Diaguilev para la obra de Manuel de Falla E/ corregidor y la
molinera de Manuel de Falla. Tras sufrir un brote psicético y ser ingresado en el hospital, cuentan que
se volvio loco al saber que no iba a ser ¢l el protagonista sino Massine. Sobre esta anécdota hay
incluso una coreografia llamada E/oco (2005) de Javier Latorre para el Ballet Nacional.

Antonio Ruiz Soler (Sevilla 1921-Madrid 1926), Antonio, bail6 a los principales representantes
musicales de la llamada generacion del 27, desde Falla (E/ amor brujo) a Ernesto Halffter (Jugando al
toro). Destacable es, por ejemplo, su participacion para [/ sombrero de tres picos de Manuel de Falla, con
coreografia de Leonid Massine y decorados de Picasso. Se estrené en la Scala de Milan.

Pero el bailaor, aunque antes artista global, mas rompedor, sera Vicente Escudero Uribe y el
que mas se preocupd de mantenerse al dia de los movimientos artisticos de su tiempo. Se dejo
influenciar por todas las vanguardias europeas, que conocio y aplico gracias a multiples viajes y de sus

largas estancias en Parfs. Extrajo ensefianzas del cubismo, del dadaismo y el surrealismo y llegb a
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bailar al son de dos dinamos (un concepto muy constructivista). Trab6 amistad y trabajo con Picasso,
Miré, André Breton, Paul Eluard, Bufiuel, Juan Gris, Man Ray y hasta con Diaghilev...Se le conoce
sobre todo por la instauracion de un decalogo del baile masculino, que mas tarde recrearia Antonio
Gades. Puede afirmarse que Vicente Escudero llevé la moda del manifiesto, propia de la vanguardia
creativa de la época desde los futuristas al baile flamenco.

Lograr variedad de sonidos con el corazon, sin chapas en los zapatos, sin escenarios postizos
y sin otros accesorios.

Manuel de Falla escribia en su pasién por esta musica nuestra: “Los efectos armoénicos que
inconscientemente producen nuestros guitarristas representan una de las maravillas del arte natural”, y
le emocionaba el arte de José Patifio Gonzalez, El Maestro Patifio. Por ello, organizé junto a Lorca el
concurso mas famoso de la historia de este género musical.

Con el tiempo, este concurso ha sobresalido por su enorme controversia basada en el
desprecio que destilan ciertas palabras y frases procedentes de sus bases y de todos los documentos
que gener6. Como bien dice José Manuel Gamboa tras ciertas indicaciones de Manuel de Falla:

“Negro Panorama, jvive Dios! Qué desgracia no poder contar nada mids que con Chachon o El Nisio de
Marchenay (...) parece entreverse que con Manuel Torre, Vallejo, El Nisio Gloria, L.a Nifia de los
Peines, Tomds Pavin, José Cepero, EIl Carbonerillo, Juan Mojama, Aurelio de Cadiz, La Pompi,
Maria la Moreno, Fernando el Herrero, Nino de Cabra, Cojo de Malaga, El Pena, Rebollo, Nijio de
las Marianas, Rengel, L.a Niiia de la Puebla, Pep Torre, Matrona, Bernardo el de los Lobitos,
Escacena, Isabelita de Jerez, Pericon, Cobitos y algunas decenas mids de semejante indole, estabamos

predestinados al desastre” .

Desde luego, Lorca y Falla eran grandes artistas y se les agradece la intencidn, pero eso no les
libré6 de no poder reconocer tamafia reuniéon de artistas, hoy considerados de primera fila en el
mundo del flamenco. El efecto del concurso sobre el ambito profesional fue inmediato. Ademas de
descubrir a Manolo Caracol y celebrar la maestria de El Tenazas (ambos ganadores indiscutibles del
evento con sendos “Primer Premio Extraordinario Zuloaga”), animé la contratacion de estos artistas
y puso de moda la organizacion de estos certamenes, donde se daban a conocer multitud de nuevas
promesas flamencas. Los empresarios de los espectaculos flamencos seducidos por la enorme caja del
taquillaje (36.000 pesetas de la época), supuso el surgimiento de otra etapa del flamenco, la conocida

opera flamenca, formada por trupés de artistas.
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Volviendo a los avatares historicos, continuamos nuestra retrospeccion con los sucesos

acaecidos a partir de la Dictadura de Primo de Rivera. "

El manifiesto de Primo de Rivera de 12 de septiembre de 1923 justifica su pronunciamiento
por la necesidad de restablecer el orden publico, deteriorado especialmente en Barcelona, por el
pistolerismo, acabar la guerra de Marruecos y liquidar los defectos del sistema politico corrompido.
Aparece inicialmente como un paréntesis de excepcion que permitira la vuelta a un parlamentarismo
mas puro, y aparte de las protestas de los partidos y sindicatos obreros, no encuentra resistencia
porque nadie esta dispuesto a defender el tinglado de la Restauracion.

El Rey acepta la posicion de Primo de Rivera y le pone al frente de una junta militar tres dias
mas tarde. El mismo dia 15 de septiembre el dictador desmantela las instituciones principales del
sistema constitucional, y con ellas las libertades politicas existentes. Suspende la Constitucion,
disuelve las Cortes, deroga el jurado y disuelve los ayuntamientos y diputaciones. También suspende
las comisiones permanentes del Senado, y censura fuertemente a la prensa.

Reprime cualquier opinién contraria y sustituye toda la estructura constitucional por mandos
militares que asumen la direcciéon de las provincias, los ayuntamientos y los aparatos del Estado...
siguiendo una estricta jerarquia militar.

El directorio militar y su presidente llegan a cerrar instituciones como el Ateneo y las
facultades, de donde surgen voces contrarias, y ponen especial celo en la represiéon de los
nacionalismos y regionalismos, especialmente del catalanismo: se suprime la Mancomunitat y llega a
prohibirse la utilizacion del catalan en los templos.

A punto de resolver la guerra de Marruecos y con un orden publico sometido a la disciplina
militar, Primo de Rivera sustituye el directorio militar por uno civil (seis civiles y cuatro militares).
Calvo Sotelo inicia una politica de obras de infraestructura que siempre habfa rehuido el capitalismo
espafiol, y sin realizar ninguna reforma econémica importante -la financiera fue bombardeada por la
gran banca- aprovecha la cresta de prosperidad mundial de los afios veinte, dando una falsa sensacioén

de prosperidad.

En el terreno sindical, la UGT es tolerada y participa en la formacién de los comités paritarios

para fijar las condiciones de trabajo; a cambio asegura la supervivencia -frente a la represion de que es

10 SOLE TURA, J. y AJA, EConstituciones y periodos constituyentes en Espafia (1908-10@6Biglo XXI de
Espafia editores, S.A., 1987, pp. 87-91.
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objeto la CNT- y vitaliza la vieja idea de los comités paritarios. Aunds intenta estructurar las nuevas
relaciones laborales en un cédigo de trabajo de clara influencia fascista.

Pero en la medida que la dictadura muestra su voluntad de permanencia desata una oposicion
creciente, tanto de los antiguos partidos de la Restauracién como de los sectores mas progresivos de
la sociedad. El descontento se multiplica por la arbitrariedad y el ridiculo protagonismo del dictador,
que llega a enfrentarse a finales de 1926 con todos los oficiales de artilleria.

A lo largo de 1926 tienen lugar varios intentos de sublevacion (Sanjuanada, artillerfa), unos
para convencer al Rey de que retire al dictador, otros contra la dictadura y la misma monarquia.

Primo de Rivera anuncia la creaciéon de una Asamblea Nacional como 6rgano maximo de la
representaciéon. En palabras del mismo preambulo: “No ha de ser el Parlamento, no legislara, no
compartira soberanias, pero por encargo del gobierno y ain por iniciativas propias, colaborara en su
obra con caracter e independencia garantizadas por su origen, por su composicion y por sus fueros...
Ademas, por delegacion gubernativa, inspeccionara actuacion, servicios y funciones... y con prudente
restriccion podra recabar del gobierno el conocimiento de sus propositos, actos y orientaciones”.

Primo de Rivera hizo recoger firmas que plebiscitaran el proyecto de Asamblea que aprobd
por decreto en septiembre de 1927. La Asamblea Nacional estaba integrada por tres sectores:
provincias y municipios, miembros de la Union Patriética y miembros, designados por el gobierno, de
las distintas clases y actividades de la naciéon. En definitiva, o eran miembros del, partido unico, o eran
designados por el gobierno directamente, o representaban a organismos dependientes del gobierno.

El descontent6 aumentd a partir de estas fechas, principalmente porque la situacion carecia de
salida politica y porque comenzaba a deteriorarse la prosperidad econémica coyuntural que antes le
habia favorecido. Camboé atacé duramente al régimen, representando los intereses de la alta burguesia
y del sector mas conservador del catalanismo. El viejo Sanchez Guerra intent6 una nueva sublevacion
a principios de 1929. La mayor parte de los intelectuales y estudiantes no dejan de criticar a la
dictadura. Pero el golpe de gracia vendra dado por la evidencia de la crisis econdémica. Calvo Sotelo
dimite ante la caida espectacular de la peseta, y cuando Primo de Rivera consulta a los capitanes
generales sobre su propia continuidad recibe respuestas desangeladas.

Su dimisién se hace publica el 30 de enero de 1930. El Rey intenta atin separar la suerte de la

monarquia de la caida del dictador nombrando como jefe de gobierno al general Berenguer.
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6.4.- La Dictablanday el fin de la Monarquia

La actitud de los lideres de los antiguos partidos monarquicos hacia el gobierno Berenguer
muestra hasta qué punto la monarquia carece de apoyo y como nadie acepta el simple retorno a las
instituciones de 1923. La mayor parte de los dirigentes politicos exigen una asamblea constituyente y
muchos, entre otros antiguos ministros de la monarquia, se declaran republicanos.

El objetivo del gobierno Berenguer consiste en una vuelta paulatina y controlada a las
instituciones de la Constitucion de 1876. Inicia la formacién del censo electoral para las futuras
elecciones y tolera un cierto margen de libertad. Pero la estrecha puerta abierta al liberalismo se
convierte en un torrente de reuniones, declaraciones y manifestaciones en favor de un cambio radical.

En agosto de 1930 los dirigentes de las fuerzas politicas republicanas, socialistas y
nacionalistas llegan en San Sebastian a un pacto sobre la naturaleza y el camino de la futura republica.
El otofo e invierno siguiente contemplan una explosion de huelgas y un resurgir de los movimientos
de masas, favorecidos por las consecuencias de la crisis econémica.

El comité surgido del pacto de San Sebastian convoca a una huelga-insurrecciéon por la
republica el 15 de diciembre. La respuesta no alcanza el nivel deseado, aunque muestra las
potencialidades republicanas. Los capitanes Galan y Garcia Hernandez, que se habian adelantado a la
sublevacion, son fusilados en los dias siguientes. Los dirigentes del Comité -Alcala Zamora, Maura,
Largo Caballero, Fernandez de los Rios, Casares Quiroga.- van a la carcel; de la que saldran en olor de
multitud unos meses después.

Una convocatoria de Cortes ordinarias anunciada por el gobierno es rechazada por la mayoria
de los partidos, que piden unas Constituyentes; el general Berenguer presenta la dimision. Tras recibir
varias negativas, el Rey acabara encargando la formacion de un gobierno de antiguos conservadores a
Romanones y De la Cierva.

Para evitar un fracaso como el anterior, el gobierno inicia el proceso de normalizacion
constitucional con unas elecciones municipales, pensando que asi puede relanzarse el sistema de
partidos, orillando la reforma constitucional y sin poner en peligro la monarquia. Sélo después se
procedera a elecciones provinciales y generales. Las elecciones municipales se convocan para el dia 12
de febrero de 1931

Los dos bloques ganadores estaban claramente enfrentados: el primero pretendia la
continuacién de la Restauraciéon en su forma tradicional, anterior a la dictadura; por su parte, la

conjuncién republicano-socialista aspiraba a un régimen republicano, vista la imposibilidad de

1 SOLE TURA, J. y AJAQp. cit pp. 91-92.
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alcanzar la democracia bajo la monarquia borbénica. En algunas nacionalidades, como Cataluna y
Pais Vasco, la opcion era triple, por la existencia de partidos de ambito especifico de ellas.

El domingo 12 de abril tuvieron lugar las elecciones, ganando en las principales ciudades la
coalicién republicano socialista con mayoria abrumadora.

Y éstas eran las unicas circunscripciones donde estaba asegurada la libertad electoral: la
victoria moral era de los republicanos. Las elecciones con que se pretendia retornar a la monarquia de
la Restauracién habian constituido un masivo pebliscito contra la monarquia, y todas las fuerzas
politicas, incluyendo el gobierno y las fuerzas armadas, lo reconocian asi. Al dia siguiente se producen
manifestaciones, republicanas en Madrid, Barcelona, Valencia y todas las grandes ciudades. El comité
revoluncionario publica una nota exigiendo la entrega del poder, y Romanones, el ministro
monarquico de mayor prestigio, aconseja al rey que se marche para permitir unas elecciones
constituyentes. S6lo una minorfa del ejército y, del gobierno son partidarios de resistir, sabiendo que
esto puede significar el comienzo de una guerra civil. El Rey acepta marchar y autoriza a Romanones
la negociacion con el comité revolucionario. El 14 de abril se proclama la II Republica en Eibar y se
establece un gobierno provisional, el cual adopté decisiones importantes para hacer frente a los
problemas mas graves, muchos heredados de la larga crisis de la monarquia, otros surgidos o
multiplicados por el cambio de régimen.

Uno de los principales problemas a la que se enfrenté el gobierno fue debido a la actitud de la
Iglesia, la cual actué desde el principio en defensa de la monarquia caida, capitalizando el malestar del
ejército, el disgusto de las clases dominantes y la incapacidad de los antiguos monarquicos, a cuya
reorganizacion presté los primeros impulsos.

LLa Santa Sede comenzo por retrasar el reconocimiento del nuevo régimen. La mayorfa de los
obispos, y particularmente el cardenal primado Pedro Segura, mostraron inmediatamente su
oposicién a los nuevos gobernantes. Aquél, en la pastoral del primero de mayo, elogié abiertamente a
la monarquia y su unién con la Iglesia, recomendando el apoyo de todos los catélicos a los candidatos
que en las futuras elecciones defendieran el statu quo de la Iglesia en el régimen anterior.

El disgusto de los prelados provenia tanto de las medidas y anuncios del gobierno (supresion
de la ensefianza obligatoria de la religion, separacion de Iglesia y Estado, programa de construccion de
miles de escuelas publicas, etc.), como de sus vinculos con el monarca anterior, al que todos debian su
nombramiento como obispos. Con alguna excepciéon, como la del catalan Vidal i Barraquer, la
mayoria de los obispos compartian esta posiciéon y se habfan negado incluso a entrevistarse con los

nuevos gobernantes.
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La eleccion de Cortes constituyentes era el primer paso para consolidar el régimen
democratico. El gobierno provisional reformé, por decreto de 10 de mayo, el sistema electoral,
introduciendo modificaciones democratizadoras en la vieja ley de 1907.

Los rasgos mas caracteristicos de las elecciones fueron la desorganizacién de las derechas, que
ain no estaban recuperadas de la pérdida de la monarquia y carecfan de partidos modernos, la
abstencion de los anarquistas que alcanzaba., repercusiones importantes en las zonas donde tenfan
influencia y la alianza electoral entre los partidos republicanos y- el socialista. Las elecciones se
realizaron el 28 de junio, con bastante orden y mayor participacion que las municipales, dato
estimable si tenemos en cuenta que los anarquistas votaron en aquéllas y se abstuvieron en éstas.

El resultado fue abrumadoramente favorable a la coalicién republicano-socialista, que obtuvo
unos 250 escafios de los 464 diputados que tenfa la camara. Al PSOE correspondian 116, y los
pequefios partidos republicanos habian obtenido gran nimero de representantes. El partido radical,
con una actitud de centro, obtuvo un centenar de diputados, y, la derecha (partidos agrarios y
conservadores) unos 80,- incluyendo a los representantes de la Lliga Catalana y el Partido Nacionalista
Vasco, que mantenfan diferencias con los conservadores del resto de la peninsula. Habia sido, pues,
una victoria abrumadora, de los partidos que habian traido la republica y formaban el gobierno
provisional.

Pero el reparto de escafios respondia a una coyuntura politica des transicién, que no reflejaba
la fuerza social de la derecha y sobrerrepresentaba, por contra, a los pequefios partidos de centro. En
este fendmeno se inscribe, por ejemplo, la presencia numerosa de intelectuales como Cossio,
Unamuno, Ortega y Gasset, Sanchez Albornoz, Marafién, Giral, Pérez de Ayala...

En estas condiciones la iniciativa gubernamental y constitucional que correspondia a
socialistas, republicanos y radical-socialistas no respondia fielmente a la relaciéon de fuerzas sociales
del pais. Las clases dominantes no se sentfan representadas en el gobierno y mucho menos tras la
salida de Alcala Zamora y Maura y ni siquiera en el régimen hasta que no se, constituy6é la CEDA. Por
su parte, la clase obrera y el campesinado pobre no vefan satisfechas sus necesidades, y la linea de la
CNT tendia objetivamente a alejarlas de la repuablica. Las Constituyentes y el gobierno tuvieron, pues,
que hacer frente a graves problemas derivados de la reestructuracion del Estado y de la estructura
social persistente.

Posteriormente se elaboré la Constitucion de 1931, la cual pretendié y en cierta medida
consiguié una serie de avances politico-juridicos. La principal preocupaciéon de los padres de la

Constitucion fue la ampliacion de los derechos ciudadanos, en el doble sentido de recoger las

Juan Miguel Giménez Miranda 267




Vision socioldgica y cultural del flamenco desde la Restanracion hasta el franquisno

aspiraciones sociales mas sentidas, hasta entonces desconocidas por nuestros textos constitucionales,
y de asegurar el cumplimiento de la declaracion de derechos.

El articulo uno definfa a Espafia como un “Estado integral”, elaborando un concepto nuevo
que en realidad era un compromiso entre los partidarios del federalismo y del unitarismo. Todo el
titulo primero de la Constituciéon dibuja la posibilidad de que varias provincias se constituyan en
region, autbnoma, con un sistema de competencias propias, otras compartidas con el gobierno central
y otras, exclusivas.

Las Constituyentes asumen la soberanfa nacional aunque no utilizan el término por respeto a
la reivindicaciéon nacional de Catalufia, y concretan en el articulo primero que todos los poderes
emanan del pueblo y llaman castellano al idioma espafiol cediendo a las pretensiones nacionalistas,
habiendo existido y coexistido el espafiol con el catalan desde siempre y siendo tan propio el espafiol
como el catalan, idioma de la misma tierra.

En lo que respecta al contenido de esta tesis, dentro del ambito cultural, la Constitucion
reconoce el promover la cultura como funcién primordial del Estado, que debe extenderla a toda la
poblacién por encima de las diferencias econémicas de los individuos, respetando la libertad total de
los ensefiantes.

Podemos destacar dos periodos en la Segunda Republica: el Bienio Reformador y el Bienio
Negro'®. Como Bienio Reformador denominamos al perfodo que va desde el comienzo de la
republica hasta las elecciones de finales de 1933. Sus trazos generales estan marcados por las reformas
que puso en marcha el gobierno provisional, ya sefialadas, y la aprobaciéon de la Constitucién, que
tuvo lugar el 9 de diciembre de 1931. Al dfa siguiente fue elegido presidente de la Republica Alcala
Zamora, que mantuvo como presidente del gobierno a Manuel Azana. El gobierno siguié formado
por socialistas y republicanos, pero, se retiraron los radicales de Lerroux, que siguieron, apoyandole
en la cdmara cada vez con mayores reticencias.

A lo largo de 1932 contintia la labor reformadora en obras publicas, derechos sociales,
enseflanza (con una construcciéon de escuelas superior a todo el siglo anterior), etc. Pero dos
proyectos de ley vitales se alargan indefinidamente en las Cortes: el Estatuto de Catalufia y la reforma
agraria; la oposicion de la derecha, apoyada por Lerroux en estos dos temas, impide una aprobacion
rapida.

A lo largo de este afio la derecha, poco organizada hasta entonces y subrepresentada., en las

Cortes, consigue grandes progresos en su estructuracion. Realiza grandes campafias de masas

19250LE TURA, J. y AJAQp. cit pp. 111-116.
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=
utilizando a fondo el tema religioso, para el que pide la revision constitucional, y su oposicion a la
reforma agraria y al Estatuto de Catalufa. Gil Robles y su partido, Acciéon Nacional, que se llamara
después Accion Popular, constituyen la espina dorsal de la movilizacién. La demagogia de sus
posiciones hacen marcar distancias a los partidos conservadores autonomistas, como la Lliga Catalana
y el Partido Nacionalista Vasco'®.

En la primavera de 1933 el proceso de estructuracioén de la derecha culmina con la formacion
de la CEDA (Confederacion Espafiola de Derechas- Auténomas) que asegura contar con 700.000
afiliados. A su derecha quedan los partidos monarquicos, entre los que destacan Renovacion
Espafola, de Goicoechea, los carlistas, y los pequenos grupos fascistas.

Pero antes de llegar a este punto, los sectores mas descontentos del ejército, dirigidos por
Sanjurjo, junto con los carlistas, intentan una sublevacién en. agosto de 1932. El levantamiento no
encuentra ningin apoyo y, es facilmente vencido por la republica. LLa complicidad de los partidos de
derechas con representaciéon en las Cortes facilita la siguiente ofensiva del gobierno, que consigue
aprobar la Ley de Reforma Agraria y el Estatuto de Catalufia.

La Ley de Reforma Agraria no solo, llega tarde sino que contiene tantos requisitos legalistas
que es imposible su aplicacion eficaz. En el afio y medio de su aplicaciéon soélo se distribuyeron tierras
a unas 12.000 familias. Ni trabajadores ni propietarios agrarios quedaron satisfechos de ella'™.

El Estatuto de Catalufia recorté las aspiraciones del. proyecto aprobado por referéndum del
pueblo catalan el afo, anterior. Fundamentalmente permitia un poder autonémico catalan, la
Generalitat, integrado por el presidente, un Consell o gobierno, un Parlamento y un tribunal de
Casacion. Pese a sus restricciones, mostré de forma efectiva, por primera vez en la historia de Espana,
las ventajas de un Estado descentralizado.

En la primera mitad de 1933 las fuerzas conservadoras progresaron aprovechando las
contradicciones no resueltas de la republica. La huelga anarquista de Aragon y algunos barrios de
Barcelona, los sucesos de Casas Viejas y, sobre todo, la aprobacion de la ley, de Congregaciones en

mayo de 1933 son los motivos de nuevas campafias que se sitian en un terreno ambiguo entre el

conservadurismo recalcitrante y el antirrepublicanismo. Las elecciones municipales demuestran sus

193 Es muy sugerente el articulo de Richard ROBINSON, “La Republica y los partidos de la derecha”, en R. CARR,
Ed. Estudios sobre la Republica y la guerra civil espafiola, Barcelona, 1974, 2.2 ed., pp. 67-105. Sobre la CEDA,
véase la detallada obra de José R. MONTERO, La CEDA, El catolicismo social y, politico en la Il Republica, 2 vol.,
Madrid, 1977. Sobre la Lliga es insustituible la obra de Isidre MOLAS, Lliga Catalana, 2 vol., Barcelona, 1972.

194 pascual CARRION, La Reforma Agraria de la Il Republica y la situacién actual de la agricultura espafiola,
Barcelona, 1973, 2.2 parte, pp. 113 ss. También, Edward MALEFAKIS, Reforma agraria y revolucién campesina en
la Espafa del siglo XX, Barcelona, 1970.
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avances que se reflejan también en el centro por una ventaja de Lerroux respecto a los demas partidos
republicanos.

En el verano se manifiesta el descontento campesino, en forma de huelgas y quemas de
cosechas en Andalucfa. La repercusion de estos hechos en las Cortes sirve de excusa a Lerroux para
retirar su apoyo al gobierno. Este queda en minoria y Alcala Zamora llama a Lerroux para formar
nuevo Gobierno. Como los radicales tampoco logran formar un gobierno mayoritario, el presidente
de la Republica disuelve las Cortes y convoca elecciones generales.

La derrota de los catalanes significa la suspension total del Estatuto y el encarcelamiento del
gobierno catalan, pero se hace sin gran derramamiento de sangre. En cambio, la represion contra el
movimiento obrero asturiano adquiere caracteres de guerra civil, con la intervencion del ejército y de
las tropas de la Legion; ademas de los centenares de muertos en combate, la sublevacion asturiana se
cierra con unos 40.000 detenidos, la continuacién del estado de excepcion, la censura sobre la prensa
y una auténtica situaciéon de ocupacion militar.

La respuesta de Asturias y Cataluna a la formacién del nuevo gobierno representa la voluntad
de defender la republica, democratica ante el ascenso del autoritarismo y el fascismo y preludian ya el
enfrentamiento de la guerra civil.

El gobierno radical-cedista utiliza los acontecimientos de octubre para debilitar a todos los
partidos de la oposicién, incluidos los republicanos de centro, lo cual, unido a su gestion
absolutamente reaccionaria, culmina el proceso de radicalizacién de los partidos en dos grandes.
bloques; el conservador, autoritario, catdlico, antiautonomista y ambiguamente republicano, que
estaba en el gobierno, y el democratico, republicano y progresivo que habfa gobernado el primer-pe-
riodo, y ahora estaba sumido en la represion.

Cuando Alcala Zamora disuelve las Cortes a finales de 1935 pretende salir de la, inoperancia
gubernamental y frenar el camino de un enfrentamiento, cada vez mas abierto, entre estas posiciones,
intentando la formacioén, de un centro equilibrador.

Las elecciones de noviembre de 1933 tuvieron resultados opuestos a los de 1931: la CEDA,
como gran partido, de las derechas, con otros partidos conservadores menores, obtuvo el maximo de
los votos. Los radicales, en posiciones cada vez mas conservadoras, mantuvieron su fuerza los
socialistas se vieron reducidos a una minorfa y los pequefios partidos republicanos de centro fueron
barridos. Sélo en Catalufia la Esquerra Republicana mantuvo su mayoria sobre la Lliga. A partir de

este momento comenzo el denominado Bienio Negro.
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Las causas del cambio fueron diversas: abstencion de los anarquistas, efectos multiplicadores
de la ley electoral, voto femenino... pero sobre todo influyé la divergencia entre republicanos y
socialistas sobre la oportunidad de mantener la coalicién. Estos, al participar decisivamente en el
gobierno, sufrfan las criticas de su propia base por los problemas no resueltos del campesinado y los
trabajadores, y se habian visto obligados a participar en la represién de los movimientos anarquitsas e
izquierdistas, a los que vefan crecer mas deprisa.

A pesar de ser la CEDA el partido con mas diputados, Alcala Zamora encargd la formacion
de gobierno a Lerroux, por la postura sospechosamente accidentalista del partido de Gil Robles, y el
temor extendido entre republicanos y socialistas de que irfa contra la republica. El gobierno de
Lerroux, totalmente radical, dependia para su mantenimiento de los votos de la CEDA, y llev6 a cabo
una politica totalmente conservadora.

Sin detenernos en los distintos sectores. Podemos resumirla diciendo que consistié en frenar
todas las reformas en marcha (obras publicas, construccion de escuelas,, eforma agraria, aplicacién de
la ley de Congregaciones, etc.), anular las mejoras econémicas y sociales, que habfan experimentado
los trabajadores, hasta el punto de que los salarios volvieron al nivel de 1931, y obstaculizar el sistema
de autonomias, dificultando la aplicacion del Estatuto catalan e impidiendo la discusién del proyecto
vasco. Llevé a cabo ademas una dura represion contra las movilizaciones populares y democraticas.

En estas condiciones la CEDA acrecienta su influencia y no ceja en sefalarla discriminacion
que supone su falta de participacién en el gobierno. Su actitud es ademds, crecientemente provocativa:
en las reuniones multitudinarias..del Escorial o Covadonga aclama a Gil Robles como “Jefe”
equivalente al “Fithrer” o “Duce” y utiliza otros modos proximos al fascismo europeo.

La situacion politica y social se radicaliza progresivamente: huelgas de braceros en Andalucia
en junio de 1934, protestas extensas de los rabassaires catalanes general de todas las fuerzas catalanas
por el retraso en la aplicacion de la autonomia, huelgas obreras de gran dureza... Como consecuencia
de ello, y reforzando la radicalizacién, Largo Caballero y una parte del PSOE adoptan actitudes cada
vez mas intransigentes, aproximandose a posiciones bolcheviques.

Como consecuencia de la crisis de un segundo gobierno radical dirigido por Samper, Lerroux
vuelve a formar equipo incluyendo ahora tres ministros de la CEDA, la cual lo exige como condicién
para mantener su apoyo. Esta decisién hace estallar la huelga general en toda Espafia el 5 de octubre
de 1934. Mal dirigida, la huelga fracasa en la mayor parte, pero se convierte en insurreccion en
Asturias, donde las organizaciones obreras consiguen un nivel superior de unidad, y en rebelién

contra el gobierno en Catalufia, con la proclamaciéon del Estat Catala por Companys, que refleja el
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malestar general por el retraso en la aplicacion del Estatut y el temor justificado ante la limitacién de
la autonomia.

Ante esta situacion, el gobierno de Portela Valladares, que debia protagonizar la formacion,
del centro moderado, convoca las elecciones para febrero de 1936.

El partido socialista, el comunista -que mientras habfa crecido mucho- y los republicanos, se
unen en un pacto electoral de Frente Popular, sobre la base de volver a la politica reformista del
primer periodo, acelerar la reforma agraria y alcanzar una amnistia para los detenidos de octubre del
treinta y cuatro.

La CEDA encabeza por su parte una alianza de todos los partidos monarquicos y
conservadores en defensa de la politica reaccionaria realizada, y con gran propaganda contra el
separatismo y el marxismo.

Las elecciones, realizadas en un clima de gran libertad, conceden una victoria electoral clara al
Frente Popular, que, por los efectos del sistema electoral, significa una mayoria muy importante de
diputados.

Mientras las derechas comienzan a llamar descaradamente al ejército para que intervenga
contra la republica, el nuevo gobierno presidido por Azafia, con apoyo pero sin participaciéon de
socialistas y comunistas, aplica el programa electoral: amnistia 30.000 presos politicos, restablece la
autonomia catalana y los ayuntamientos vascos suspendidos en el verano del treinta y cuatro y acelera
los tramites de la reforma agraria, que de todas maneras son desbordados por la impaciencia
campesina.

Como es bien sabido, las fuerzas conservadoras que perdieron las elecciones utilizan estos
meses para preparar un levantamiento militar que les dé el poder que no pudieron obtener en las
urnas.

El levantamiento militar del 18 de julio de 1936 se realiza sin signo institucional claro ni
estrategia preconcebida, como no fuera la de impedir las reformas democraticas y populares en curso.
La guerra civil que ahogo, a Espana en sangre durante tres afios, resolvié por otro camino el dilema
de febrero, pero lo hizo menos por sus propias fuerzas que por la intervencién fascista europea'®.

Los sucesos historicos acaecidos desde la Dictadura de Primo de Rivera hasta el final
de la II Republica no pasaron desapercibidos en el mundo del cante jondo. Las diversas etapas

favorecieron en mayor o menor medida al ambito del flamenco, si bien, fue en la II Republica (en las

105 JACKSON, Gabriella republica espafiola y la guerra civNéxico, 1965. Entre la numerosa bibliografia cubren
algunos, aspectos importantes, con enfoques muy distintos, Julian ZUGAZAGGITéAa y vicisitudes de los es-
pafioles Barcelona, 1977, y Angel VINAS, A_a Alemania naziy el 18 de juliMadrid, 1974.
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etapas no gobernadas por los conservadores) cuando estuvieron mas apoyados por el Estado.
Sociolégica y politicamente el gitano siempre ha mantenido un cierto distanciamiento con el “payo”,
ha querido preservar su independencia en cuanto a sus habitos y costumbres con respecto a la
sociedad en la que se encuentran inmersos, llevandolo a un estatus marginal y cerrado. No podemos
decir lo mismo de todos aquellos, tanto gitanos como no, que realizaban su labor artistica de manera
profesional y que éstos si, mantenfan una relacién mas estrecha —incluyendo el ambito artistico— con
la sociedad a la que pertenecfan. Esta circunstancia incidié en la manera de proceder ante los sucesos
histéricos acaecidos en Espana durante el primer tercio del siglo XX.

Tras el alzamiento nacional comenzé un periodo estéril en el mundo del cante jondo y del
flamenco y esto se tradujo en el exilio artistico de muchas de sus figuras. Ademas algunas de sus
figuras murieron antes, durante y después de la guerra, tal y como lo podemos reflejar con los casos
de Antonia Mercé la Argentina, que murié en Bayona el 18 de junio de 1936 debido a una crisis
cardiaca, provocada por las amenazadoras noticias que le llegaban de Espafa, o el caso del bailaor
Francisco Ledn Frasquillo, que fallecia en Madrid en 1940, nada més puesto en libertad'®.

Durante el transcurso de la guerra, los artistas flamencos se encontraron prisioneros de la
geografia, porque hubieron de quedarse alli donde les pillé el golpe de Estado del general Franco,
fuese o no el lugar en el que se defendfan sus propias ideas. Y fue en esos lugares donde hubieron de
ejercer su arte, de acuerdo con las instrucciones que recibian de las autoridades politicas y militares,
unas veces para distraer y aliviar a una poblacién en guerra y otras para allegar fondos con los que
cubrir necesidades perentorias.

Eso es lo que les pas6 a Rosario y Antonio en Barcelona, dos jovencitos entonces de
dieciocho y quince afios que tuvieron que actuar en el Circo Barcelonés —lo que peor le sentd a
Antonio es que le pagasen lo mismo que a las limpiadoras del teatro y tener que saludar con el pufio

en alto al finalizar cada funcién—. Y eso es lo que le ocurrié6 a Encarnacion la Argentinita y a su
hermana Pilar Lépez cuando aparecieron por Madrid. Como le cuenta Pilar a Angel Alvarez Caballero
(Pilar Lépez: una vida para el baile, La Unién, 1997), habia dias en los que tenian que actuar en seis o
siete funciones distintas:

“Habia dias que trabajibamos en cinco, en seis, en siete, en diferentes barrios. Ibamos por ejemplo a

un cine de Cuatro Caminos, y después nos levaban a la Gran V'ia, al Rialto, 0o al Palacio de la

Miisica o donde fuera, haciamos otro par de bailes, después ibamos al barrio de las Ventas, a otro

cine que habia alli, etcétera, etcétera... Todos los dias nos encontrabamos los mismos, o sea, con todos

1% NAVARRO, J.L. y PABLO, EEl baile flamenco. Una aproximacion histéridad. Amuzara, 2005, p. 121.
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los artistas que en ese momento estaban en Madrid (...) Venian aqui a buscarnos en un coche grande,
muchas veces than ya en él dos o tres artistas, nos metiamos nosotras vestidas con el traje de escena
para no andarnos cambiando ni nada, con un abrigo por encima o un mantin o lo que fuera...

llegabamos a un teatro o a un cine, actudbamos, y después nos levaban a otro en distinto barrio...”.

A Carmen Amaya, la guerra la pilld, después de una actuacién en Valladolid, de camino hacia
Lisboa. Los llamados nacionales no la obligaron a bailar, pero la dejaron sin coche, que le fue
requisado siguiendo las normas de comportamiento habitual en esa zona. Menos mal que encontré a
Gerardo Esteban, un periodista enamorado de su arte, que le consiguié un autobus y los papeles
necesarios para continuar el viaje a la capital lusa'”’.

Muchos otros artistas escaparon de nuestro pafs en la primera ocasioén que se les presentd y
tomaron rumbo con destino final a las Américas. Rosario y Antonio, al finalizar una gira por el sur de
Francia que le habfan impuesto los mandos catalanes. La Argentinita, haciendo uso del pasaporte
argentino que habfa tenido que hacerse en la ultima visita a ese pais y cogiendo un barco en Alicante
hacia Oran y después viajando a Paris. Luego visitarfa Londres, Suiza, Bélgica, Holanda y cruzaria el
Atlantico, contratada por Sol Hurok para actuar en los teatros estadounidenses. La Argentinita actia
el 13 de noviembre de 1938 en el Majestic Theatre de Nueva York. Lleva en su compania a su
hermana Pilar, Antonio de Triana, Carlos Montoya a la guitarra y Rogelio Machado al piano. Desde
entonces, salvo las giras que realiza a México o un viaje fugaz que hace a Madrid en 1939, no se
mueve de la ciudad de los rascacielos. Y alli se despidié de su publico el 28 de mayo de 1945 en el
Metropolitan Opera House neoyorquino. Esa noche bail6 el Capricho Espanol. Tres meses después,
el 24 de septiembre de 1945, morfa victima de una trombosis cerebral. Su cadaver fue trasladado a

Espafa, donde llego el 21 de diciembre.
Carmen Amaya recibié un ofrecimiento para actuar en Buenos Aires —un contrato por tres

meses con un millén de pesetas garantizadas— y también dio el salto a las Américas. Allf permanecio
desde su debut el 12 de diciembre de 1936 en el Teatro Maravillas, en donde estuvo en cartel dos
afios seguidos, hasta que a principios de 1947 regres6 a Espafia. Habia estado once afios seguidos
fuera de su paifs. Y casi lo mismo hicieron Rosario y Antonio, que no regresaron a su pafs hasta 1949.
La presencia continuada de artistas de la categorfa de La Argentinita, Antonio, Rosario y

Carmen Amaya, en tierras americanas supuso la consolidaciéon de un publico y una aficiéon que se

197 NAVARRO, J.L. y PABLO, E.pp. cit, p. 112.
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mantiene hasta hoy, cuando, ademas de las visitas que realizan las compafifas de flamenco al
continente, cada afio se celebra en Estados Unidos el denominado Festival Flamenco USA.

Tras la victoria de los nacionales las autoridades miraron con recelo el mundo del flamenco.
Aquéllas no tenfan muy claro si esa manifestacion cultural podia derivar en una conciencia
nacionalista. Con el tiempo se adoptd una actitud sincrética por la cual a la copla andaluza (género
surgido a partir de la esterilizacién y desarrollo de los cantes binarios) se le acabé denominando copla
espafiola y se acab6 imponiendo como género musical dominante.

La cancién popular era peligrosa por su creacion espontanea, su critica y rapida difusion, por
lo que fueron prohibidas las ferias y festejos publicos y gratuitos y sustituidas por actos con venta de
entradas, para controlar mas la asistencia y el contenido de las obras. En cuanto al flamenco, que
habia estado muy abandonado, resurge de la mano de Antonio Gades y Carmen Amaya en el 1
Concurso de Cante Jondo de Coérdoba. La cancién ligera, popularizada por la radio, ocultaba la
miseria y subdesarrollo del pais, como cultura de evasion.

“El floklore cayé en manos de la Seccion Femenina” , con lo que el Estado pasaba a controlar la
cultura musical popular, prohibiendo ademas la actuacién de musicos regionales, como los gaiteros y
los txistularis, por afan homogeneizador. El disco y las discograficas extendieron la influencia de la
cancién popular sobre las masas, perfeccionandose los controles.

Anos mas tarde, libre de sospechas conspirativas el mundo intelectual franquista se abri6 a la
consideraciéon del Flamenco como materia de estudio cientifico; el primer y mas decisivo paso en
dicha direccion lo dio un intelectual argentino Anselmo Gonzalez Climent, que se emple6 a fondo en
escrutar archivos, consultar fuentes y ordenar conceptos. El fruto de ese esfuerzo serfa el ensayo
“Flamencologia”, cuya primera edicién vio la luz en 1955. Aparte del inspiradisimo titulo, autentico
bautismo de toda una ciencia musicolégica, el libro dignificaba todo lo relacionado con el arte
flamenco a base de aplicar a éste la misma metodologia que la empleada en otros campos del estudio
académico, de resultas de lo cual quedé una nueva imagen mas compacta y certera. Los numerosos
contactos de los que ech6 mano el autor confirieron a su obra el prestigio definitivo. Un afio antes
este cambio de tendencia quedaba anunciado por la grabacién de la primera Antologia del Cante
Flamenco de Hispavox, la cual supuso un revulsivo en una época dominada por el cante mixtificado y
orquestado.

En 1958 se fundd en Jerez de la Frontera la primera Catedra de Flamencologia, que es la
instituciéon académica dedicada al estudio, la investigacion, conservacion, promocion y defensa del

Arte Flamenco mas antigua. Decir que "Flamencologia" estd en la base de todo estudio posterior
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sobre el Flamenco no es exagerar en modo alguno, pero si hay una obra donde esa incidencia se hace
especialmente acusada es en "Mundo y Formas del Cante Flamenco", escrito al alimén entre el poeta
cordobés Ricardo Molina (miembro del grupo Cantico) y el cantaor sevillano Antonio Mairena.
Despojada del lenguaje tecnicista la obra explora la historia y la conformacién del cante y describe la
total variedad de palos y estilos, resultando una obra de indiscutible valor referencial a la par que
polémica. Esta viene dada por la defensa a ultranza que los autores hacen de lo que después se llamé
la "tesis gitanista", en la que se establece erréneamente que el Flamenco es obra exclusiva de los
gitanos y que lo habrian mantenido en la intimidad hasta la eclosién del profesionalismo. Asimismo se
diferenciaba entre cante grande (aquel de mas inequivocas influencias gitanas) y cante chico
(aflamencamiento formal de tonadas folcloricas y coloniales). En base a estos preceptos se organizo el
Concurso Nacional de Cante Jondo de Cérdoba.

Con todas sus controversias el Neojondismo supuso un potente empuje en el proceso de
dignificaciéon del Flamenco, que poco a poco se fue desplazando de los grandes auditorios a los
tablaos mas selectos, del cine comercial al documental, de las verbenas a las catedras.

Es en estos afios cuando aparecen de cuatro nuevos estilos flamencos: la seguidilla, el taranto,
la cafia y el martinete. La seguidilla era un palo que se ajustaba mucho a la filosofia y estética del baile
flamenco. Podia convertirse en una danza esencial, masculina y litrgica. Con la seguidilla, la guitarra y
el cante no pueden utilizar acrobacias y fantasfas. El taranto es un baile vinculado al mundo de la
mina. Un baile tefiido de tragedia y sufrimiento. Es un baile que rezuma jondura. La cafia la bailé por
primera vez Encarnacion Lopez, /la Argentinita. Tuego la reinventarfa su hermana Pilar Lopez
formando pareja con Alejandro Vega y ambos establecerfan un canon que se ha seguido repitiendo.
El martinete se bail6 en 1952 en la pelicula Duende y misterio del flamenco, de Edgar Neville.

Hasta aqui hemos realizado una breve visién del flamenco a lo largo de varias décadas que
comprenden finales del siglo XIX hasta bien entrado el siglo XX. En otros apartados expondremos
algunos personajes muy importantes de este arte que realizaron su enorme labor a lo largo del siglo
XX. Tras la guerra civil espafiola y las posteriores convulsiones sociales, comenzé un periodo de
oscurantismo politico y social afectando a todos los ambitos de la vida espafola incluyendo al mundo
de la cultura. Ahora bien, en el entorno del flamenco, esta etapa no supone una coartacion del talento
musical y artistico, sino mas bien un revulsivo contra la ausencia de creatividad. Considerando esta

cuestion seguidamente voy a realizar una exposicion breve de esta etapa.
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6.5.- Elflamenco durante el franquismo

Mucho se ha escrito de la relacién entre franquismo y flamenco y mas dada la proximidad
histérica existente. Me quiero referir al tema de manera somera. En el periodo de la dictadura, los
principales exponentes del flamenco eran Pepe Marchena, Manolo Caracol y Juanito Valderrama,
todos estos a favor del régimen y por tanto bien avezados por aquél. Por el contrario, otros
personajes como Antonio Mairena y José Menese, no lograban comulgar plenamente con la ideologia
politica imperante e la época.

Por aquellos afios, en el baile destaca Carmen Amaya, Antonio el bailarin y por dltimo
Antonio Gades. En la guitarra tenemos al Nifio Ricardo, Sabicas en Nueva York, Serranito, Manolo
Sanlucar y surge el fenémeno de Paco de Lucia. Este se casé con Casilda, hija del General franquista
Valera. Segin me cuenta Enrique Morente y Juan Habichuela, Franco celebraba su cumpleafios en el
Palacio de la Zarzuela y habia una actuacién flamenca todos los afios, en donde actuaban los mejores
que eran escogidos y contratados por su yerno el Marqués de Villaverde, que segiin comenta Juan
Habichuela era aficionado al flamenco.

Franco crefa en la unidad e historia de Espana “una grande y libre” y escogieron a este arte de
origen mayoritariamente andaluz como denominador de nuestra cultura, e imagen de Espafa. Sin
duda el flamenco es un producto espafiol simbiosis de la cultura y folclore nacional, sin menosprecio
de otras musicas regionales. Ahora bien, el caricter genuinamente espanol, la inspiraciéon de sus
avezados compositores y su proyeccion nacional e internacional, hicieron que fuera la musica elegida
por antonomasia. Todo ello lo corrobora el pensar en la cantidad de flamencos que habia en Madrid y
en Barcelona, que Sabicas era un gitano de Pamplona, Isaac Albéniz, Enrique Granados y Carmen
Amaya eran catalanes, que la farruca es de origen gallego, garrotin es asturiano, los caracoles de
Madrid... La idea no es para nada descabellada ni irracional. El flamenco une y comunica y gusta
minoritariamente en todo el mundo y mas en todas las regiones de Espafia, y no existe una musica
hoy Patrimonio de la Humanidad, mas representativa de Espafa, incluso los catalanes se apropian
de la rumba catalana que hacen los gitanos flamencos en Catalufia, deberfan de hacer lo mismo con
sus mas ilustres e insignes hijos Isaac Albéniz y Enrique Granados que tan catalanes y espafioles
fueron, y no digamos de Sarasate, Uribe, Sebastian Iradier... El flamenco no fue escogido a
martillazos, sino que surgia con vida propia.

Una de las causas del menosprecio hacia Pepe Marchena, Manolo Caracol, y Valderrama,
representantes de la Opera Flamenca, se debia a su caracter artificioso, adulterado en detrimento de

llamado “flamenco puro”, idea esta abogada por la Escuela de Antonio Mairena, el cual nos habla de
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un flamenco puro y gitano apartando de todo lo payo y evolutivo. Una vez que se habia superado el
flamenco como folklore, (idea de Manuel de Falla y Garcia Lorca, extendida en el Concurso del ano
22), aparece esta idea personal y sin base alguna que se extiende como una apologia del racismo, al
igual que la negacién de lo gitano en el flamenco como reaccion a esta teoria, creandose una polémica
estéril y campafia en contra, que continia hoy en dfa. El mismo Antonio Mairena no es gitano puro, y
el cante de su hermano y seguidor no tiene para una voz que pudiéramos definir gitana.

Superando circunstancias y contextos, con el paso del tiempo el flamenco esta mucho mas
cerca de los representantes de la 6pera flamenca que del concepto de Antonio Mairena, ya que su
escuela y los mairenistas estd practicamente extinguidos. Basta con querer comprar musica de estos
artistas para dificilmente encontrar no sélo de la escuela sino del propio Mairena. En cambio no
paran de editarse sin subvenciones, ni reivindicaciones politicas, sino mas por demandas artisticas de
nuevos aficionados que se acercan a este arte y se deleitan con todos los artistas flamencos, que por
los denostados poseedores de la verdad. Recordar que los marienistas a su libro publicado le llamaban
la ortodoxia y la Biblia del flamenco. No digamos en los bares de carretera, las ventas de los compac
disc siguen siendo estrella en ventas, mientras los nombrados no existen o son testimoniales en alguna
antologfa, que los incluyen mas por historia que por su demanda artistica.

Cabe resefiar que Anselmo Gonzalez Climent, creador de la acepcion flamencologia, realizo
un ensayo en contra de Pepe Marchena, publicado en vida de este, atacando su arte con todo el
desprecio, no sélo los seguidores defendian sus ideas, sino que atacaban, quiza mas por temor, a los
que no entraban en su 6rbita y gozaban de un gran éxito™®

Si se ha creado lo que podemos denominar un flamenco clasico y dentro de la ortodoxia, no
neguemos lo heterodoxo a priori, por el hecho de que no te identifiques con este, con la vanguardia y
la experimentacion.

Como vemos el régimen franquista uso el flamenco con fines politicos, asi como el deporte y
los toros, pero esto lo hacen todos los regimenes, incluso el actual democratico y autonémico asi se
revela. Algunos artistas flamencos afianzan su pensamiento ético y estético-moral desde un prisma de
lo que denominan lo auténticamente “puro” y “gitano”. Juan Pinilla un artista flamenco que gané
una lampara minera en el Festival de la Union declara abiertamente que el flamenco es de izquierdas,
y como mucha gente de esta ideologia en Espafia, pues es un fenémeno que sélo he conocido en

paises de escasa formacién y que tienen el convencimiento de que la cultura esta en comunion con la

198 Anselmo Gonzélez Climent Pepe Marchena y Opera flamenca Ediciones Demdfilo, S.A. Puerto de las
Maspalomas, 12 Madrid-29
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ideologia politica. El franquismo utilizaba el flamenco con el sentido de sumar y unir, y no como una
manera de separar y diferenciar. Al margen de las tendencias politicas del momento, el flamenco va
mucho mas alla, transciende a todos los estratos sociales y esto ha hecho que se le considere como
patrimonio de la humanidad; dejemos que siga su camino, que es prometedor y largo.

Los afios de la posguerra fueron afios muy dificiles para la poblacién. En 1951 se decreta la
desaparicion de las cartillas de razonamiento. Es en esta década cuando comienza a levantarse las
restricciones y el embargo internacional al régimen franquista. Este hecho comenzé gracias al
comienzo de la guerra frfa, en la que Espafia estaba claramente subsumida bajo la 6rbita de Estados
Unidos. Todo esto vino auspiciado por la visita de Rooswell en los afios 50.

Con el inicio del auge econémico comienzan a aflorar los sefioritos, comenzando el auge de
las fiestas flamencas, al resultarle pintorescos y divertidos es te tipo de eventos. A mediados de los 50
se inicia la época de revalorizacion del flamenco, coincidiendo con el periodo de la emigracion. Es en
esta época cuando la 6pera flamenca comienza a decaer. Comienzan a aparecer las pefias flamencas
como la de Vélez Malaga en 1958 y la Pena la Plateria, en Granada. Asimismo comienzan a proliferar
las ventas y colmaos nocturnos. En el ambito editorial aparecen 2 libros que marcan las tendencias
estéticas del flamenco; estos son: “Flamencologia” de Anselmo Gonzalez Climent y “Geografia del
cante jondo” de Domingo Manfredi Cano. Es en esta época cuando aparecen las antologias flamencas
en discos. Asi nombramos la célebre Antologia de Cante Flamenco editada en Espafia por Hispavox,
y en 1958 la Antologia titulada Una historia del cante flamenco, de Manolo Caracol y editada por
Hispavox. A la par también se abrieron muchos tablaos en diversas ciudades espafiolas.

Los festivales experimentaron una época de esplendor. En 1956 se crea el Primer Concurso
Nacional de Cante Jondo en Coérdoba. Este evento recoge la idea y los principios en los que se
inspiraba el Concurso del ano 22. Es en 1956 en este concurso cuando toma cuerpo el artista
Fosforito. En la década de los 60 aparece la catedra de flamencologia y estudios folcléricos andaluces
en Jerez de la Frontera, a fin de dotar al mundo flamenco de contenido intelectual y escolastico. En
1962 en el Tercer Concurso de Cante de Cordoba se le entrega la tercera llave de oro a Antonio
Mairena. En 1963 aparece la obra “Mundo y formas del arte flamenco”, realizado por Ricardo Molina
y el cantaor Antonio Mairena. Todas estas circunstancias provocan una mayor demanda en la
ensenanza del flamenco, facilitindose la inauguraciéon de academias flamencas a lo largo de toda la

geografia espafiola. El flamenco se incorpora a la Universidad, se dan conferencias y conciertos.
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7.- EL FLAMENCO Y SUS MOVIMIENTOS. ESTUDIO DEL TOQUE
FLAMENCO

Desde los albores de la Humanidad el hombre ha intentado expresarse con sus semejantes
para manifestar sus temores, dolor, estado de animo, dilemas, afioranzas y para ello se ha dotado de
una serie de medios como son los gestos mimicos, simbolos, dibujos, sonidos y mas tarde las palabras
y la escritura. Esta necesidad comenzé con las culturas paleoliticas, en un principio utilizando sonidos
no articulados, gestos y simbolos. Posteriormente con la aparicién del lenguaje y la escritura, este
proceso se fue haciendo progresivamente mas complejo. Conforme evolucionaba el ser humano, se
formaban comunidades cada vez mas complejas, donde el individuo tenfa que adaptarse a las normas
del grupo, implicando de esta manera un proceso de socializaciéon en donde todos los individuos se
interrelacionaban. Surgieron las primeras manifestaciones culturales a través de la pintura y la
escultura, para continuar con la arquitectura, la escritura y la musica. Asf las civilizaciones se hicieron
cada vez mas complejas, de caracter sedentario, organizandose en poblados y ciudades, y esta
circunstancia favorecié una progresiva evolucion de las artes. El florecimiento de comunidades
urbanizadas no implicaba su aislamiento, sino mas bien todo lo contrario, mantenfan contactos entre
ellas y esto se traducia en un intercambio cultural mas o menos consistente.

Una de las manifestaciones culturales mas genuinas en todo pueblo es su folclore. Aunque es
una expresion genuina de cada pueblo —tal y como lo podemos corroborar en la gran riqueza
folcoristica espanola—, se ha visto inspirada en otras culturas foraneas, cuestion a tener en cuenta
debido a los pueblos colonizadores.

Cifiéndonos al ambito estrictamente andaluz debemos discernir entre el folclore (entre el que
podemos citar la copla) y el flamenco, estilo musical que difiere claramente de lo estrictamente
folclérico. Como ya vimos en apartados anteriores, la musica folclorica permanece inmutable a lo
largo del tiempo; en cambio el flamenco esta en continua evolucién, quedando sujeto a multitud de
variaciones y modificaciones. El flamenco se ha ido desarrollando a través de sus diferentes palos y
movimientos, adquiriendo cuerpo y conformandose como el arte musical genuinamente andaluz.

A la hora de estudiar el flamenco, sus palos y movimientos, el guitarrista debe conocer y
dominar el toque y saber acompasarlo y coordinarlo con consonancia con los bailaores y los cantaores.
Ahora bien, también debe conocer los compases flamencos. En los siguientes apartados estudiaremos

ambos puntos de una manera aunque somera, resultara bastante explicativa.
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7.1.- Compas flamenco

Cuando se comienza en el estudio del flamenco, muchos estudiantes desconocen el compas
flamenco debido a que no se han desenvuelto desde pequefios en un ambiente flamenco. El nifio
nacido y criado en un entorno familiar donde el flamenco esté presente, adquiere de manera intuitiva
el compas propio de este arte, lo siente, lo percibe en su entorno, comenzando en un principio a
entenderlo y asimilarlo a través de las palmas. De esta manera llega a formar parte de sus sefas de
identidad, lo ha aprendido de manera intuitiva, producto del trabajo de su subconsciente que ha
asimilado todo aquello que el ambiente flamenco le aporta.

Los aprendices de flamenco no educados en este ambiente, no pueden aprenderlo de forma
intuitiva, mucho menos si han pasado de la edad infantil. Su aprendizaje debe partir de la base del
conocimiento, primero deben comprender el compas a través de las palmas y con la caja flamenca.
Una vez adquirido este conocimiento llega el momento de sentirlo y, esta comunién entre el
conocimiento y el sentimiento, debe derivar en una apreciacion sublime y muy estimulante. Con el
tiempo la consolidaciéon de estos conocimientos engendrard un gusto y un especial placer por
participar tanto individual como colectivamente de esta magia que en el mundo del flamenco
llamamos “duende”.

El compas o soniquete en un cuadro flamenco funciona como el director de orquesta, el cual
coordina a todos los musicos, anticipa el tiempo. El compas en el flamenco responde a la necesidad
de anticiparse, de sentirlo antes de realizarlo, de provocar en el espectador un estimulo que le haga
participar en la musica. El compas en el flamenco es como el latido del corazon, el que nos mantiene
vivos, es necesario dominatlo para el buen desarrollo en el aprendizaje flamenco. Es facil aprenderlo
si bien sentirlo y asimilarlo es una tarea arduo dificil, tal y como he comprobado desde mi propia
experiencia, por ello he desarrollado y experimentado un método que allanara esta tarea.

El compas flamenco es mucho mas complejo de lo que en un principio nos pudiera parecer.
Su dificultad no sélo estriba en la hemiolia o amalgama de compases y en los contratiempos, sino
ademas en los cambios de acento, cuestion reflejada en las bulerias como el ejemplo mas notable. No
hay una forma tunica, sino varias que cambian de manera continua en una pieza, de ahi la especial
dificultad. Por ello durante la realizaciéon de una composicion lo mejor es dejarse llevar, percibir y
sentir la musica, seguir el soniquete y no tener miedo a equivocarse.

Con todo esto debemos decir: en los estudios de flamenco en el conservatorio, tanto de
guitarra, baile o cante, es adquirir un profundo conocimiento del compas, si bien, como abogo, la

mejor escuela para aprender el compas es el ambiente interno y corporativo de este entorno, bien sea
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en las zambras, los tablaos, etc., en donde muchos profesionales de este arte han adquirido ese
sentimiento y dominio del compas.

Otros elementos fundamentales en el flamenco la melodia y la armonfa. Las melodias pueden
ser mayores, menores, tonales y melismaticas. En la musica clasica, la armonia juega un papel
fundamental, en el flamenco, en la musica hindd y en la arabe, el ritmo, y en el jazz podemos decir
que estan a la par.

Poseo un trabajo para mis clases de lectura y teorfa musical en conservatorios que ensefa
simultineamente esos conocimientos de compas y ritmo, de proxima publicacién. Este ayudara a los
estudiantes a adquirir el sentido ritmico de la musica desde una perspectiva compleja. El taller del
compas resulta muy importante para el estudio del flamenco.

En definitiva, vengo a reivindicar en clase, el taller de compas por lo trascendente que resulta
para el flamenco.

Tener ritmo es poseer sentido del tiempo y tener compas es conocer el sentido del ritmo
flamenco. El compas flamenco es una conjunciéon de varios ritmos, de ahi su complejidad. El compas
flamenco es una amalgama de compases que varfan de acentuacion durante la ejecucion a diferencia
del ritmo de compas binario y ternario, que siempre son iguales, el ritmo del compas flamenco cambia
e incluso en las bulerfas cambia hasta en la acentuacion en el transcurso de la obra, dificultando y
embelleciendo su ejecucion. Para asimilar estos ritmos se necesita un aprendizaje concienzudo o
haber nacido en un ambiente como el que dicen los flamencos “que lo has mamado desde nifio”. El
bailaor de flamenco a parte de tener una técnica de brazos, constitucion fisica, esencialmente son
musicos percusionistas que conocen y marcan el compas perfectamente. El aprendizaje de la
ejecucion de la percusion del cajon y de otras percusiones es fundamental para conseguir mayor grado
de dominio. El instrumento por excelencia de percusion son las palmas y los tacones de los pies. Las
palmas responsables de marcar el compas son de muy dificil ejecucién y aquellas pueden ser sordas
(que se realizan con ambas palmas de las manos, si bien la mano izquierda es la que acentda) y
sonoras (con los dedos de la mano derecha y la palma de la izquierda). Con el pie derecho
generalmente marcamos so6lo los acentos del compas. Existen palmeros profesionales que viven de
este oficio aunque todos los flamencos, cantaores, guitarristas y maxime bailaores, deberfan saber

. , .01 . , . L. .
ejecutarlo, asi como el cajon’. Este instrumento técnicamente es facil de manejar.

! Cajon: instrumento introducido en la década de los 80 por Paco de Lucia con la particularidad de marcar la base del
compas flamenco y los contratiempos. Su origen eran los cajones del embalaje del bacalao para los barcos que iban
hacia América y usados por los marineros como instrumento de percusion. Esta aplicacion de estos embalajes derivo
en un instrumento de percusion en Perl. En la década de los 80, durante una gira por América, Paco de Lucia se fijo
en ellos, dandoselo a su percusionista Rubén Dantas e introduciéndolo por primera vez en el disco “Soélo quiero
caminar”, con tanto éxito que lo ha popularizado en todo el mundo.
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Los palmeros también jalean al compas sirviendo de apoyo al sentido del compas y a la
percusion. El cuerpo humano se convierte en un instrumento natural de percusiéon. El ritmo y el
compas se transmite por todo el cuerpo, y éste siente totalmente el compas que discurre por todo su
ser. Existe una expresion en el flamenco que el que siente el compas es porque lo lleva hasta en el
tuétano de los huesos. Normalmente en cada grupo suelen haber dos palmeros apoyados por los
demas miembros del cuadro flamenco. Los palmeros se tienen que coordinar tanto en el volumen
como en el timbre — si son sonoras o sordas — , no lleva la base ritmica y el otro marca los
contratiempos, realizando esquemas ritmicos maravillosos y fluidos. En las zambras de Granada a
veces las palmas toman demasiado protagonismo, son fuertes y producen grandes efectos sobre los
espectadores. En cambio en Jerez de la Frontera son mas armoniosas y sutiles y desde mi punto de
vista son las que resultan mas gratas. Un buen soniquete (entendiéndolo como un buen ritmo al
compas) se puede realizar mejor musica que un ritmo que aunque tenga calidad, no posea sustancia,
es decir temple y caracter.

Dividiendo al flamenco en cantes a compas y en libres, aconsejo aprender a cantar al baile que
es sinébnimo de aprender a cantar a compas, sin duda con mayor dificultad que los cantes libres. Los
artistas que ofrezcan carencias en el compas arrastraran una carencia interpretativa muy importante,
experimentando una falta de coordinacién con el resto de los componentes del grupo o cuadro
flamenco.

El saborear el compas flamenco es un placer inmenso, porque permite improvisar, constituye
un proceso creativo y recreativo continuo, en definitiva marca la esencia del flamenco.

En resumen, la primera esencia o caracteristica del flamenco es el compas y la segunda es la

cadencia andaluza.

7.2.- Estudio del toque flamenco

Nos vamos a introducir en el estudio del toque flamenco a través de sus estilos, centrandonos
principalmente en la clasificacion ritmica pues es a partir de éste, su analisis es mas concreto y
definido. A través de su clasificacién y atendiendo a su estructura ritmica podremos organizatlos por
grupos afines. Esta estructura de disponer los estilos asociados en grupos responde a un criterio
musicolégico. Este sistema ayuda a aclarar y comprender mejor el analisis del flamenco. La razén de
realizarlo de esta manera ayuda a su mejor comprension, pues si lo hiciésemos siguiendo un criterio
cronolégico o por familias (cantes sin acompafnamiento musical, cantes basicos, cantes de Cadiz o

cantifias, fandangos de Huelva, fandango abandolaos, cante mineros y de levante, relacionados con el
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folclore andaluz, de ida y vuelta o hispanoamericanos), el estudio serfa mas complejo y quedaria de
una manera mas abigarrada.

La clasificacion que vamos a seguir pretende sintetizar la complejidad de estilos flamencos
partiendo de las estructuras generales para a partir de ah{ introducirnos en sus variedades.

Asi vamos a establecer el primer grupo, el compas binarios, para continuar con el ternario,
compas flamenco de 12, compas interno o de métrica libre. Dentro de éstos analizaremos los estilos

de cada grupo.

COMPAS BINARIO

4x4y2x4.

Dentro de este grupo tenemos:

Tangos

El origen de la palabra tango se desconoce, no tiene nada que ver con el tango argentino, si
bien, puede que la palabra procediese del denominado tango espafiol. Segun el aforismo popular para
los argentinos “la vida es un tango” y los andaluces dicen “la vida es un fandango”. Ambos tienen
similitud en el compas (4 x 4), pero no tienen nada que ver. Segin Michel Brevet la palabra tango
significa reunién o baile de gitanos.

La palabra tango aparece por primera vez en los denominados tangos de Isaac Albéniz y de
Julian Arcas, pero no quiere decir que fuesen sus creadores, los tangos existian con anterioridad, pero
no se conoce su origen. En cuba existia un estilo musical denominado habanera, con una estructura
similar al tango, por lo que podemos deducir que el origen de este estilo musical cubano proceda del
tango espafiol.

Podemos entonces distinguir: el tango espafol, el tango argentino y el tango flamenco. Vamos
a referirnos al tango flamenco.

El tanto flamenco tiene un origen eminentemente granadino, posiblemente surgié en las
antiguas zambras moriscas, cuya herencia pasé a las zambras gitanas, pues como sabemos y
explicamos en apartados anteriores, estos colectivos convivieron en épocas pasadas. Ademas de los
tangos granadinos, podemos destacar los tango de Jerez, de Malaga, los de Triana y extremefos

derivados de los granadinos.
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Los tangos granadinos se denominan también del Camino (refiriéndose al Camino del
Sacromonte) o tangos paraos pues su ritmo es mas lento (entre tangos y tientos). Su toque es por
arriba, es decir en L.a menor.

Tienen tonalidad cadencia andaluza. Empieza en el II grado en la dominante para concluir en

la ténica: I — 1. El primer tiempo, el mas fuerte e importante se marca con el pie o las palmas

El primer tiempo se deja en silencio, dandole a esta musica una fluidez diferente que sumado
a la dominante en el segundo grado son una constante que caracteriza estas musicas.

Los guitarristas marcan el curso con golpes sucesivos con el pi.

Tientos

Viene de término latino femptare que significa templar. Es un tango ralentizado, es decir, deriva
de este ralentizando su ritmo. Su compas es de 2 x 4 pero a veces se pasa de una subdivision binaria a
otra ternaria pasando a ser un compas de 6 x 8 al igual que los tanguillos.

Se piensa que su creador fue Enrique el Mellizo, cantaor de finales del siglo XIX.

Tienen tonalidad cadencia andaluza.

Los tientos son cantos mas solemnes. Tratan sobre tematica de la vida: amor, vida diaria, las

penurias.

Tanguillo

También denominados tangos de Cadiz debido a su procedencia geografica. Procede de los
tangos pero en 6 x 8 principalmente en tonalidades mayores y menores. Tienen tonalidad mayor y
menor.

Poseen un caracter festivo o carnavalesco. Su origen es de finales del siglo XIX.

Zambra
Su origen se remonta a las zambras moriscas, cuyo significado etimolégico es de “velada
musical”. Es un estilo cantado e instrumental en 2 x 4 con reminiscencias arabes. De estas zambras

moriscas surgieron las zambras flamencas, aunque no queremos decir que su origen fuese
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contemporaneo a las zambras moriscas, sino mas bien fue producto de una inspiraciéon flamenca de
una manera ciertamente artificial pues sus creadores — desconocidos — se basaron en los compases
moriscos. De este estilo surgi6 el tango flamenco. Su origen cronolégico es del siglo XX.

Fue muy utilizado por la cancién espafiola (Manolo Caracol). El Nifio Ricardo compuso las

una de las mas bellas zambras instrumentales denominada “Recuerdo a Sevilla”.

Zapateado

Baile muy antiguo proveniente del siglo XVI. Este término deriva de zapato y este, a su vez de
zap: ruido al golpear, pisar y aplastar. Se caracteriza por su caracter vivo y gracioso, de pasitos ligeros
que a menudo se alternan con el taconeo, generalmente realizado por mujeres o parejas mixtas. Puede
que su origen sea medieval, y con cierta similitud a los bailes que realizaban las gentes en la Edad
Media tanto en las zonas de influencia cristiana como en la arabe, sin olvidarnos de ciertos tintes
judios. Este crisol de culturas, en muchos momentos se solapaban y en el contexto del ambito musical
y bailistico, se hayan visto afectadas entre ellas, conformando una base para la incipiente cultura
musical heredada hasta nuestros dias.

Cervantes y Quevedo ya lo citan en el siglo XVI. Era una danza en donde se golpeaba con el
calzado el suelo provocando un ruido estridente. Este baile se incorporé al estilo flamenco a través
de el Raspao, famoso bailaor del siglo XIX y posteriormente Antonio Bilbao y el Estampio los cuales
le dieron forma definitiva tal y como lo conocemos hoy.

Existe una parte intermedia denominada campanas, cuya creaciéon la podemos atribuir al

Estapio.

El compas que sigue es 6 x 8 en tonalidad mayor.
Su caracter sociolégico se engloba dentro de un estilo alegre y de fiesta. Es una danza
instrumental, es decir, sin cante.

Todos los guitarristas antiguos tienen un zapateado generalmente escrito en Do mayor.

Farruca
Eminentemente es una danza aunque también se canta. Procede de un origen folclérico
gallego. Etimologicamente significa Francisca en gallego. Encontramos farrucas en las zarzuelas y en

las tonadillas. Estas se aflamencaron y se cre6 la farruca flamenca en el dltimo tercio del siglo XIX.

Juan Miguel Giménez Miranda 289




El flamenco y sus movimientos. El toque

En 1906 el antiguo bailaor Faico y el guitarrista Ramén Montoya, modificaron este baile
amoldando la musica al compas del tango flamenco pero mas lento. La tonalidad es menor. Sus
acentos son el primero fuerte y el tercero semifuerte.

Antiguamente se usaba una falseta sacada de la melodia Alborada al finalizar el baile llamada
“La gallegada”. Las escasas letras de la farruca poseen un estribillo (con el tram, tram, tram, tranteiro,
teiro, teiro, tram, repitiéndose sucesivamente).

Tiene un caracter solemne.

Tarantos

Se le considera un estilo de levante originario de Almerfa. Para algunos autores procede del
Fandango de Almerfa. Se desarrollé a partir de los mineros de Almerfa que emigraron a las Minas de
la Unién en Murcia y alli moldearon este cante.

El toque de Tarantos se caracteriza por tener una sonoridad peculiar. Se consigui6 al intentar
subir la tonalidad de por arriba un tono mas alto sin cejilla, y dada la estructura musical de la guitarra
apareci6 este sonido tan peculiar. Aunque nacié para ser cantado, se incorpord al baile Carmen
Amaya en los afios 40. Algunos especialistas atribuyen la creacién de este baile a Rosario.

Su caracter social es muy solemne, melancoélico, sentimental y profundo. El tiempo y el toque

de acompafiamiento es muy similar al toque de la farruca.

Colombiana

Estilo de creacion personal realizado por Pepe Marchena en el segundo tercio del siglo XX.
Pepe la denominaba “mi colombiana”. Posee ritmos de tangos lentos y habaneras. Al igual que los
tangos se caracteriza en comenzar en la dominante y realizar la resoluciéon en la tonica, en los

compases pares. Esto es, en los compases ritmicamente débiles. Tiene una tonalidad mayor.

Garrotin
Palo popular por su estribillo que es parte de su estructura formal. Tiene un origen folclérico
asturiano y su aflamencamiento se adopt6 a ritmo de tango a principios de siglo. Tiene tonalidad

mayor. Es un estilo eminentemente bailable con sombrero.

Rumba
El flamenco acoge la rumba heredera de la guaracha cubana. Aunque procede de Cuba, su

origen se remonta a los bailes populares africanos. Las primeras rumbas aflamencadas se debieron

gestar en las primeras épocas de los cafés cantantes a partir de rumbas traidas de Cuba.
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Existe la rumba catalana creada por los gitanos del barrio Somorrostro de Barcelona, cuna de
la bailaora Carmen Amaya.

La rumba ha sido muy utilizada a partir de los afio 60 de forma muy popular, en los que
destacamos las rumbas de Peret y Las Grecas.

La rumba mas famosa y universal la denominada Entre dos agnas, de Paco de Lucia, aunque

obra instrumental, esta inspirada en la cancion Te estoy Hamando locamente de las Grecas.

Este estilo tiene un caracter festero. 1 2 3 4

sincopa

Milonga

Es un canto popular sudamericano con acompafiamiento de guitarra. Su aspecto musical es de
una cancién somnolienta y movimiento lento. Su tonalidad es menor. En este palo la guitarra
responde a la melodia de la voz.

Al dfa de hoy se usa poco, pero fue muy popular en la época de la opera flamenca. Para el
folclorista argentino Ventura Lynch, este palo es producto de la evolucion de la habanera,
distinguiendo entre milongas camperas y las urbanas, estas ultimas de caracter mas festivo y aire mas
vivo. El payador (el cantante argentino) improvisa un recitado en rima, acompanado por la guitarra.
La estrofa que se usa es la décima, aunque también se dan cuartetas, sextinas y octavillas.

Este palo tuvo una gran influencia en el surgimiento del tango argentino.

La milonga fue introducida en Espafia por la bailaora y cantaora Pepa Oro, a raiz de una gira
por Argentina a finales del siglo XIX.

Don Antonio Chacén registré este palo en 1913, ya como cante flamenco, si bien, como
sabemos, este cante no tiene acompafiamiento al baile y la milonga argentina si se baila. En esta
grabacién aparece el ritmo de la habanera. Afios mas tarde la milonga de Manuel Escacena presenta
un caracter mas triste y melancélico y su ritmo mas libre que la de Chacén’.

1 2 3 4
Tangos
Habanera o tango espafiol

Milonga y tango argentino

2 HURTADO TORRES, Antonio y David.a llave de la musica flamengsignatura ediciones, pp. 263y ss.
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Este palo adquirié un gran auge a principios del siglo XX al igual que la vidalita y las guajiras.
Como apunta los autores Antonio y David Hurtado Torres pudiera ser debido a las circunstancias de
pesimismo auspiciada por las perdidas de la colonia de Cuba y Filipinas, al igual que se produjo con

los autores de la Generacion del 98.

Vidalita

Posee caracteristicas similares a la Milonga y su origen es del noroeste de Argentina. Sus letras
estan inspiradas en temas amorosos de caracter triste y melancolico.

La grabaciéon mas antigua de la que se tiene noticia corresponde a la realizada por la Nifia de
los Peines en 1917 acompanada a la guitarra por Currito de la Gerona. El sevillano Manuel Escacena

la grabo en 1928 al igual que Pepe Marchena en este mismo afio.

COMPAS TERNARIO

3x4.

Dentro de este grupo tenemos:

Fandango

Es el palo primigenio del flamenco, junto con la folea, jacara y la romanesca, que al igual que
la zarabanda son de origen negro, esto es, de la inspiraciones musicales de los afroamericanos.

El fandango es un cante de cuatro o cinco versos octosilabos, que en ocasiones se convierten
en seis por repeticion de uno de ellos, y cuyo nombre también corresponde al baile que acompana.
En un principio era un cante para bailar, aunque posteriormente aparecieron piezas exclusivamente
para escuchar. Como baile es un estilo muy antiguo. Se trata especialmente de un baile de pareja con
giros con giros propios de los bailes de galateo.

El fandango junto con la jacara servira de base melédica, ritmica y armoénica de casi todo el
repertorio flamenco posterior.

Para José Blas Vega, el fandango tiene un origen incierto, posiblemente se derive del vocablo
portugués fado (cante y baile tipico).” Los trabajos de varios musicélogos recogidos en la Enciclopedia de
la miisica de Lavignac, coinciden al emplear esta palabra como genérica denominacién de un aire de

danza espafiola de tres por cuatro de vivo movimiento, dentro del cual pueden afiliarse malaguefias,

% Diccionario etimolégico de Corominas
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rondefias, granainas y murcianas, poco diferentes entre si. Conocido hacia finales del siglo XVIII, en
Portugal se us6 para designar un tipo de cante popular en el ciclo XVI, pudiendo hacer referencia es
un entremés de 1705, E/ novio de la aldea. Para el candnigo Manuel Marti (en 1712) es un baile con
acompafiamiento de copla, de origen arabe por tener relaciéon con las zambras arabigoandaluzas y las
jarchas mozarabes, extendiéndose por todas las regiones de Espafia. En el siglo XIX pas6 a ser el
cante y el baile nacional por excelencia como lo demuestran los escritos de Giovanni Casanova,
Borrow, Ford, Quinet, Dumas, Gautier, Divillier, De Amicis, por citar algunos.

En torno al afio 1600 comienza a generalizarse el uso de la guitarra, la castafiuelas y otros
instrumentos de percusiéon para acompafiar estos aires musicales que llamaremos preflamencos*.

En 1750 aparece el polo derivado de la jacara y el fandango y posteriormente en el siglo XIX
se desarrollan como estilos flamencos.

En la década de 1740, el antiguo aire espafiol de la seguidilla y el fandango fueron estilizados y
sometidos a reglas ﬁjass. En 1880, basandose en los dos bailes mencionados, se inventa el bolero (tipo
de fandango) que influira en todas las danzas y cantos populares existentes hasta ese momento. El
polo, las soleares y la cafia proceden del fandango, y a finales del XIX y principios del XX surgen las
bulerfas, también procedentes del fandango.

De todo esto podemos deducir que el fandango es la raiz o el tronco mas importante del
flamenco del que surgen muchos de los palos basicos.

Al fandango se le ha llamado peyorativamente la era del fandango que coincidia con el apogeo
de los cafés cantantes, y los flamencologos despreciaban este estilo por el abuso que se hacfa de él.
Desde 1870 la mezcla de los cantes andaluces con los flamencos permitié configurar nuevas formas
estilisticas y artisticas, jugando el fandango un papel esencial en esta nueva configuraciéon. Este
fandango andaluz evolucion6 desde 1880 a 1915 hacia nuevas formas de fangando, un fandango no
regional, personal, de la que surgieron las malaguefias, cartageneras, fandangos de Huelva, granainas,
mineras, murcianas. .., muchas de ellas no bailables y de estilo mas libre.

Distinguimos tres tipos de fandangos desde un punto de vista musical: fandango de métrica

libre, de ritmo abandolao y fandango de Huelva.

* The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol IV, p. 100; Vol. XVI, p. 489.

®>Don Preciso (psudénimo de Juan Ignacio de Iza y Zamacola): Coleccién de las Mejores coplas de Seguidillas,
Tiranas y Polos que se han compuesto para cantar a la guitarra. En dos volimenes publicados en 1799 y 1802,
respectivamente. Reeditado por “Candil” I, Pefia Flamenca de Jaén, 1982, p. 13.
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Fandango de Métrica libre

Son los llamados fandangos naturales o personales. Florecid este género a partir de la época
de los cafés cantantes. Algunos de sus estilos como la granaina y la media granaina, proceden de
suprimir el ritmo del fandango de Granada de caracter abandolao y realizar una interpretacion libre
del ritmo, tal y como la configuré don Antonio Chacén. Los cantes de levante o mineros también

tienen esta estructura libre.

Fandango de ritmo abandolao

En este grupo encontramos a los verdiales de Malaga (en el siglo XIX a los verdiales se les
llamaba malaguefias), los fandangos de Cérdoba (tales como los de Cabra y Lucena), las jaberas y las
rondefias. Abandolado proviene de bandola y esta a su vez de pandura; es una especie de guitarra
pequefia parecida al ladd. La bandola es un tipo de fandango de Vélez Malaga y precursor de las
malaguefias. Los verdiales son cantes con copla de cinco versos octosilabos, que suele repetir el
primero de ellos en tercer lugar y, en ocasiones de cuatro versos, con repeticion del primero en tercer
lugar, y del dltimo dos veces. Se le considera el prototipo de fangando campesino. De letras sencillas y
alegres con ritmo trepidante y monétono por lo que le da un caracter primitivo. El acompafiamiento
se hace exclusivamente con guitarra, si bien, pueden intervenir violines, panderetas y castafiuelas, y
antiguamente vihuelas y bandurrias, sin olvidarnos de la utilizacién de instrumentos rasticos o caseros
como almireces, canutos de cafia, cacharros y cucharas. Los verdiales estan concebidos para coordinar
el cante y el baile, aunque existen formas concebidas para ser cantadas exclusivamente. Segun José
Luque, uno de los estudiosos de este cante, ha evolucionado muy poco dentro del mundo del
flamenco. Para este autor es la mas antigua de entre la musica popular malaguefia de ascendencia
morisca, son ricos en variedades, tradicion y costumbres. Este baile esta desprovisto de movimientos
convulsivos, contiene saltos y exige la participaciéon de una pareja como minimo en coordinacion

perfecta con el cante y los instrumentos que le acompanan.

Fandango de Huelva

Hay diferentes variedades como los de Alosno, de Almonaster o de Encina Sola. Al igual que

el fandango abandolao, su métrica es constante y continua.

[aberas

Perteneciente a la familia de los fandangos abandolaos. Su etimologfa al parecer proviene de

una vendedora de habas y se le llamaba Jabera. Su introduccién esta en modalidad Mi frigio y el cante
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esta en tono mayor. Es decir, que es bimodal. El ritmo es 3 x 4 verdiales. También se puede tocar en
la tonalidad de las tarantas (Si menor).

A continuacién vamos a exponer de manera mas pormenorizada algunos de estos fandangos.

Granainas

Proceden del fandango del Albaicin. La guitarra se toca en tono Mi menor dérico, dandole su
sonido caracteristico o peculiar. Don Antonio Chacén ralentizé el ritmo del fandango del Albaicin
creandose de esta manera la granaina, y en donde la guitarra responde al cante. Manuel Vallejo fue
otro de los grandes intérpretes de la granaina, asi como José Cepero y Pepe Marchena.

Existe también la media granaina la cual es menos solemne, mas agresiva, mas rapida y menos
sutil.

Chacén no realizé grabaciones de este estilo hasta 1925. Es curioso que el cancionero de
Eduardo Océn de 1874 al estudiar este canto, se refiere como murcianas o granadinas,
describiéndonos su analogifa con el fandango. Resulta anecddtico que en esta grabaciéon de 1925
denominaba granaina a la media granaina y viceversa, posiblemente a un error de trascripcion.

Las letras de las granainas al igual que el fandango del Albaicin, versan sobre la ciudad y temas
de amor. Asi podemos reproducir este fragmento:

[Viiva el puente del Genil!

[Viva Grana, que es mi tierral

[Viiva el puente del Genil,

la Virgen de la Angustia,

la Alhambra y el Albaicin!

Malaguefias

Procede de ralentizar los fandangos verdiales llegando a ser un estilo casi libre de ritmo,
donde la guitarra responde a las frases musicales. Uno de sus creadores fue Don Antonio Chacén.
Ahora bien, algunos estilos de verdiales en Malaga se llaman malaguefias, pero realmente segin mi
parecer no lo son. El fandango de las pandas de verdiales se remonta al siglo XVIII. Entre los cantes
de malaga como las rondefias y las jaberas, (el polo y la cafa, algunos autores los asocian a la serrania
de Ronda), la malaguefia es el estilo mas influyente e importante y que mas ha influido en las
granainas y en los cantes mineros levantinos. Algunas de ellas se interpretan y acompafian al cante en

tono de granainas en la guitarra.
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Alora, localidad malaguefia es considerada la cuna de las malaguefias, si bien las denominan
perotes; asf las primeras malaguefias de las que tenemos noticia se llaman “malaguenas perotas”. Juan
Breva dot6 a una malaguefia de identidad propia, pero en la segunda mitad del XIX es cuando llega su
esplendor, gracias a los cantaores gaditanos Antonio Chacén y Enrique el Mellizo, a los que le

siguieron nombres como el de los cantaores el Canario y la de la Trini.

Sevillanas

Su origen se remonta al siglo XVIII siendo un estilo bailable de la escuela bolera. Las primeras
aparecen en el cancionero de Eduardo Ocon las cuales copiarian Federico Garcia Lorca. Después de
Ocon tenemos referencias de las sevillanas de Isaac Albéniz, realizadas a finales del XIX. Estas se
pueden denominar sevillanas-seguidillas, pues son mucho mas cercanas a la seguidilla, al bolero o
fandango verdial que a lo que actualmente conocemos como sevillanas, que se realizan 4 veces y
poseen un estribillo, maneras que no aparecian en las antiguas.

Las sevillanas actuales consta de una introduccién (rasgueo de guitarra), una salida del cantaor
y una copla que se repite 3 veces. La introduccion consta de 5 compases, la salida de 3 compases, y
cada una de las repeticiones consta de 9 compases. La ultima copla es un estribillo que se repite en las

4 sevillanas.

Rondefas

No debemos confundir el toque abandolao con las rondefias (creadas por Ramén Montoya, a
su vez inspirada de un toque de Miguel Borrul padre), con las rondefias propiamente dichas que son
un toque de la serranfa de Ronda. Arménicamente se mueven entre la tonalidad flamenca (a modo de

estribillo introductorio) y su relativo mayor en la copla.

Taranta

Pertenece a grupo de cantes de levante. Parece que su origen esta en Almeria, exportados por
emigrantes de Almerfa que iban a trabajar a las minas de la Unién. Este nombre segun algunos
autores, procede de tarantela (estilo musical de Italia), aunque a ciencia cierta, no se esta seguro de

esto. Su tonalidad es menor (S8 menor dorico) y su métrica es libre.

Mineras
Algunos guitarrista lo acompanan en la misma tonalidad que las tarantas, pero su tonalidad
mas caracteristica es la de Do sostenido menor (por medio, pero un medio tono menos, un traste

atras).
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Podemos citar otros cantes como la Cartagenera procedente de una canciéon folclorica de
Cartagena, evolucionando en el dltimo tercio del siglo XIX a lo que conocemos actualmente.

También podemos nombrar en este grupo a la Murciana y la Levantica.

Bambera

Parece que su proceder es de los cantos populares llamados Bambas con el que se
acompafiaba el balanceo del columpio. Su artifice fue La Nifia de los Peines. El ritmo en principio
usado por la Nifa de los Peines y esta mas cercano al fandango de Huelva. Posteriormente se
introdujo el compas de solea. Su tonalidad es Mi frigio, pero el remate final termina en el acorde de

tonica La menor.

COMPAS DE 12

Caiias

Musica popular en las que se citaba esta palabra en honor a la cafia, a la que popularmente se
llamaba el vaso de vino. Una conjetura de Garcia Martos relaciona el nombre con el estribillo de una
cancion folclorica registrada por Isidoro Hernandez en su obra Tradiciones populares andaluzas.

Con el devenir de los tiempos, se incorporé al flamenco, constituyéndose como una copla de
versos octosilabos, que riman el segundo y el cuarto. Es un cante duro, recio, largo, que suena a
liturgia, melancolico. Resulta de dificil ejecuciéon debido a que requiere cualidades fisicas
excepcionales en el cantaor para su perfecta ejecucion. No utiliza el jipi'® como elemento expresivo.

Tal y como la conocemos hoy en dia, esta muy cercana a la interpretaciéon de la soled, st bien,
la cana es mas antigua, aun teniendo como distintivo a parte de su propia melodia, una salida
caracteristica y el paseillo caracteristico (los llamados ayes de la cafia).

Segun Estébanez Calderén refiriéndose a la cafna, en un Baile de Triana, manifiesta lo
siguiente:

“Desde luego haremos notar que la Cafia, que es el tronco primitivo de estos cantares, parece
con poca diferencia la palabra Gannia, que en arabe significa el canto. Nadie ignora que la Cafia es un
acento prolongado que principia por un suspiro, y que después recorre toda la escala y todos los

tonos, repitiendo por lo mismo un propio verso muchas veces, y concluyendo con otra copla por un

® Sonido agudo, tal como un “ay” prolongado, que a intervalos lanza el cantaor y en el que se apoyan, por lo general,
los tercios de entrada y salida de cada frase del cante. En ocasiones lo profiere el cantaor parsbDsctozase.
enciclopédico ilustrado del flamengo. 385.
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aire mas vivo, pero no por eso menos triste y lamentable. Los cantadores andaluces, que por Ley
general lo son la gente de a caballo y del camino, dan la primera palma a los que sobresalen en la Cafia,
porque, viéndose obligados a apurar el canto, como ellos dicen, o es preciso que tengan mucho pecho
o facultades, o que pronto den al traste y se desluzcan. Por lo regular la Cafia no se baila, porque en
ella el cantador o cantadora pretenden hacer un papel exclusivo’.

El mismo autor manifiesta: en su obra Escenas andaluzas, editada en 1847, la cana tronco
primitivo de los cantos andaluces y la describe: “Nadie ignora que la cafia es un acento prolongado
que principia por su suspiro, y que después recorre toda la escala y todos los tonos, repitiendo por lo
mismo un propio verso muchas veces, y concluyendo con otra copla por un aire mas vivo, pero no
por eso menos triste y lamentable. Los cantaores andaluces, que por ley general lo son la gente de a
caballo y del camino, dan la primera palma a los que sobresalen en la cafia, porque viéndose obligados
a apurar el canto, como ellos dicen, o es preciso que tengan mucho pecho o facultades, o que pronto
den al traste y se desluzcan. Por lo general la cafa no se baila, porque en ella el cantaor o la cantaora
pretenden hacer un papel exclusivo”.

La cafia antigua tiene poco que ver con la cafa actual, sino que esta mas cercana al fandango.
Isaac Albéniz y Manuel de Falla compusieron cafias y polos inspirados en los primitivas cafias y polos.

La cafia moderna es una realizacion de finales del XIX y se le atribuye como muchos otros
cantes al cantaor Silverio Franconeti. La versiéon de 1922 de Diego el Tenazas, que declara que es
discipulo de Silverio y que por tanto la aprendié de €l

Don Antonio Chacén logré dotar a la cafia de una cuadratura musical perfecta. Le imprimi6
la dulzura que necesitaba y que con tanta inteligencia ponfa Chacén a los cantes, demostrando que
habia que mantener la linea ritmica.

En la actualidad conocemos como un baile creado en afios treinta por Carmen Amaya con la
colaboracion del musico Monreal y el guitarrista Perico el del Lunar sobre la versiéon cantaora de don

Antonio Chacon, aunque podria ser que anteriormente a esta época se bailara.

Polo
Es un cante proveniente de un cante popular andaluz de mediados del XVIII, si bien no se
sabe con certeza su origen. Aparece durante el siglo XIX en la tonadilla escénica como un polo

estilizado de caracter popular. Destacar el polo del contrabandista, de Manuel Garcia, y que alcanzé

"ESTEBANEZ CALDERON, SUn baile en Trianagde Escenas Andaluzas, pp. 205-206, sacado delllibitave
de la musica flamen¢#ntonio y David Hurtado Torres, Ed. Signatura Ediciones, pp. 180-181.
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un alto grado de popularidad en Europa. Posteriormente este estilo a mediados del XIX se aflamenca,
probablemente por la sutil influencia de la etnia gitana, llegandose a asimilar el término flamenco por
el acervo gitano. En el cancionero de Eduardo Océn® aparece con el titulo de polo flamenco o polo
gitano. Musicalmente el polo flamenco muestra ciertas afinidades con la cafia. Existe una variante del
polo denominado polo de Tobalo, referido por Estébanez Calderén en su obra Escenas Andaluzas’.

Personajes como Falla y Albéniz compusieron polos con influencia del genuino polo popular
andaluz. Tomas Bretéon también compuso unos polos populares. El polo actual es un cante modal,
con ritmo hemiolico caracterizado por un estribillo parecido al de la cafia moderna, algo mas corto y
con diferente armonizacion.

Es un cante con letra de cuatro versos octosilabos, que riman el segundo y el cuarto; presenta
musicalmente ciertas afinidades con la cafia, y como es poco apropiado para el lucimiento personal,
actualmente apenas si es interpretado. Como cante flamenco viril y emotivo aparece a principios del
siglo XIX, y generalmente se acostumbra a tocar tras la cana. Algunos autores atribuyen la invencion
de este cante a Tobalo de Ronda, pero otros entre los que cabe citar a Estébanez Calderén nombra a

El Planeta como “rey de los Polos”.

Solea

Una de la hipétesis del origen del nombre aboga porque el término procede de la palabra
“soledad”. Primitivamente su musica estd mas cercana al fandango que a la solea flamenca actual.
Encontramos referencias en las soleares en la obra transcrita por Isidoro Herndndez'" en 1883 en la
que aparecen elementos caracteristicos de esa musica. También en dos soleares para guitarra del
guitarrista Tomas Damas™.

El compas flamenco de la solea se fue fijando a lo largo del siglo XIX, pero fueron
evolucionando a lo largo del siglo XX.

Podemos establecer 4 estilos de soleares: Triana, Cadiz, Utrera y Alcala, Cérdoba y dentro de
la Triana las de Silverio y Cagancho; en las de Utrera destacamos la de la Serneta; en Cadiz y Jerez, la

de Mellizo y Frijones, y en Alcala la de Joaquin el de la Paula. También existen soleares de Cordoba.

8 Compuesto en 1874.

® ESTEBANEZ CALDERON, S. “Un baile en Trian&scenas Andaluzap. 213.

1% Hemiolico: alternancia del tiempo binario con el ternario.

! Estudioso de los cantes populares. Escribié una solea para canto y piano publicada por Zozaya en Madrid en 1880.
12 Escribi6 una sole& conservada en la Biblioteca Nacional de Espafia, y catalogada con MP/1294/47.
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La solea propiamente dicha es un terceto octosilabo de rima consonante o asonante. También
recibe el nombre de solea corta. Afadir también la estrofa cuarteta octosilaba cuya rima en los versos
pares es a veces consonante y otras asonante.

Se le atribuye a la bailaora Rosario la Mejorana la difusion y rasgo que ha logrado este baile.

Mencioén particular merece para esta tesis la solea de Julidn Arcas compuesta para dos
guitarras, bailada hasta mediados del siglo XX en el Sacromonte granadino, popularizandola la

bailaora Trinidad Huerta “la Cuenca”. Esta solea esta mas cercana al fandango antiguo que al actual.

Solea por bulerias

También conocida con el nombre de solea por medio. El compas muestra gran similitud a las
alegrias, si bien varfa la armonfa que serfa la cadencia andaluza generalmente en el toque por medio de
la guitarra. Constituye un cante jerezano y tuvo como principales valedores a Juan Mojama, el Gloria,

Manuel Vallejo y Tomas Pavon.

Las Cantifias y la Alegrias

Pertenecientes al grupo de las cantiiias (grupo de cantes desarrollado en la Bahia de Cadiz). El
origen de las alegrias posiblemente derive de la jotilla gaditana. Las coplas de las cantifias y las alegrias
son de 4 versos octosilabos. Durante la segunda mitad del siglo XIX las a/egrias adquirieron sefias de
identidad. A Enrique el Mellizo se le atribuye este tipo de cantes. Su tonalidad es mayor, es decir,
tonal, a excepcion de las alegrias de Cordoba que son en tonalidad menor. Se diferencias del grupo de las
soleares en que éstas son modales. El ritmo de las alegrias proviene de las soleares pero con el compas
mas acelerado, semejante a la soled por bulerias. Mencionar a los caracoles, variante de las cantifias, con
una génesis bien documentada por Antonio y David Hurtado Torres, y popularizada por Antonio
Chacon. Los caracoles derivan de la tonadilla andaluza Jeroma la Castafiera, compuesta por D. Mariano

Soriano Fuertes y letra de D. Mariano Fernandez en Madrid®.

Bulerias
En un principio se denominaron “chuflas” (bromas o butlas), debido a su caracter festivo y
ligero. Aparecen por primera vez en 1908 en grabaciones realizadas por los cantaores “El pena” (n.

1876 — m. 19506), y el Garrido de Jerez (n. 1870 — m. 1920). Alrededor de 1910 aparecen las primeras

grabaciones en donde se utiliza el término buleria.

13 Editado en Madrid por Boix en 1844. Conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia y catalogado con el nimero
T/24943.
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Existe otra teorfa que aboga por considerar que este término procede de la palabra bolero,
haciendo referencia al caracter bailable de éste, tal y como podemos constatar desde sus origenes™.
También se atribuye su creacién al cantaor Loco Mateo que en 1870 remataba de esta manera las
soleares, es decit, con el ritmo de 1a buleria o chuflas.

La métrica de las bulerfas se compone por versos octosilabos de 3 y 4 versos. Algunas veces
llevan estribillo. La tonalidad se caracteriza por el uso modal de la cadencia andaluza y por el uso
tonal mayor o menor. Las primeras bulerfas de acompafiamiento se llaman bulerfas al golpe. El
esquema ritmico de las bulerfas estd cercano al de la guajira, pero una de las particularidades de la
buleria es el cambio de acentos, que no siempre van en la misma posicioén. La bulerfa se marca con el
pie, los pulsos que se pueden llevar o bien a tiempo o doblando el tiempo. La guitarra ejecuta los
contratiempos y cambios de acentos.

Entre los diversos estilos de bulerias podemos destacar las de Jerez y las de Cadiz, como las

mas importantes.

Bulerias de Jerez

Se acompanan en el modo frigio, es decir, en modalidad con uso de la cadencia andaluza.

Suelen tener las estrofas generalmente de tres versos.

Bulerias de Cadiz

Influida por las cantifias toma todo su contenido armoénico y melédico, desarrollando
asimismo mucha de sus letras en la tonalidad mayor paralela, es decir, con el mismo centro tonal,
diferentes escalas y diferentes acordes.

Destacar también a los jaleos, tipo de buleria caracterizado por la forma particular de llevar el
toque. Su origen es de Extremadura, por eso algunos autores lo denominan jaleos extremefios. Tienen
un sentido de dos compases de 3 x 4, de subdivision binaria, similar a la forma de la buleria al golpe y
que también se asemeja al fandango abandolao. Es decir, esta entre la buleria al golpe y el fandango
abandolao.

En este grupo del compas al 12 nos encontramos con las Bamberas, Mirabras, Alboreas,
Romeras y Romances. Todos estos estilos apenas se utilizan y no proliferaron a lo largo de su

historia.

1 PEMARTIN, J.El cante flamencoGuias afrodisio Aguado S.A. Editores Libreros. 1966, p. 20.
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Guajiras

Se utiliza en Cuba para referirse a los habitantes del campo. En Sudamérica existen varias
provincias con esta denominacion. La guajira esta referenciada por José Subiran en el teatro musical
espafnol desde la segunda mitad del siglo XVIII. Su fisonomia actual flamenca se fragué en Cuba en
el siglo XIX, y su antecedente mas inmediato es el “punto cubano”. El ritmo es hemidlico y estd en
tono mayor, dando a la ténica el color de su sexta, igual que el garrotin y las colombianas. Las
primeras grabaciones de las guajiras se hicieron a finales del siglo XIX y principios del XX, por
artistas como Antonio Pozo el Mochuelo o Paca Aguilera. En principio tenfan ritmos mas vivos pero
después se fueron raletizando hasta llegar a las versiones de Manuel Escacena o Pepe Marchena, bien
entrado los afios 20. Uno de los razonamientos de la difusién de la guajira a principios del siglo XX,
se debe a la nostalgia y al pesimismo latente en la sociedad espafiola a consecuencia de las pérdida de

las colonias americana y filipina.

Petenera

Mucha musica preflamenca se conserva en Sudamérica llevada por los espafioles en el siglo
XVI, pero en Espana estas tendencias quedaron en desuso como consecuencia de su evolucion hacia
los estilos flamencos durante la primera mitad del siglo XIX. Esto es lo que ocurre en el caso de las
peteneras, estilo folclorico bailable conservado en estas tierras sin apenas evolucion. En Andalucia
por el contrario, sufrié una evolucién hacia una tendencia flamenca teniendo referencia la realizada
por Serafin Hstévanez Calderon en su libro Asamblea General en el capitulo De sus escenas andaluza.
Estas peteneras andaluzas son un cante modal de cadencia andaluza, con un compas hemidlico,
versos octosilabos. La petenera es un precedente de la guajira, esto es que deriva de aquella, si bien, la
guajira es tonal mayor y de tematica alegre y costumbrista; y en cambio la petenera versa sobre temas
tragicos, tristes y dramaticos. El modelo de la petenera que hoy existe esta atribuido al cantaor Medina
el Viejo a finales del XIX. Mas tarde la populariz6 Antonio Chacén y sobre todo la Nifa de los
Peines. Se piensa que el origen hispano de la petenera procede de los cantos sefardies, sinogales, tal y
como lo podemos constatar en la letra de la petenera: Donde vas bella judia / descompuesta y a
deshoras. / Voy en busca de Rebeco que esta en la sinagoga. Hay que tener en cuenta con respecto a
la letra, que las mujeres no iban a buscar a los maridos a las sinagogas y que el nombre de Rebeco no
existe en hebreo como masculino. Posiblemente sea una tergiversaciéon de una cancién hebraica que
los flamencos han versionado. Este hecho de modificar las letras de coplas y adaptarlas al cante es

muy comun en el flamenco.
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Seguiriya

Coincide con la denominacién de un monte situado en la isla de Ceilan donde habitaron los
gitanos de origen hindu. Sus principales estilos son los de Jerez, Los Puertos, Triana y Cadiz. La
seguiriya de Triana tiene como principales figuras al Fillo, el Planeta, Frasco el Colorao, Cagancho,
Curro Durse y Manuel Molina. Las de los Puertos tenemos como maximos exponentes El Planeta,
Fillo, Curro Durse y Maria Burrico. La de Cadiz el Viejo de la Isla; y la de Jerez destacamos a Manuel
Torre, cuya seguiriya era “Un dia sefialao de Santiago y Santa Ana”, elaborada a partir de un estilo de
Curro Durse. El compas de todas ellas es hemidlico, modal en Re menor. Es un estilo genuinamente
gitano por lo que se le conoce también por seguiriya gitana. El primer bailarin que las interpreta fue
Vicente Escudero en 1940, el cual definié plenamente el compas. Federico Garcia Lorca definia la
seguiriya gitana comienza con un grito desgarrador. Un grito terrible que divide el paisaje en dos
hemisferios iguales; la voz se detiene para dejar paso a un silencio impresionante y medido |...].

La bailaora Pilar Lopez le introdujo al baile el uso de las castafiuelas. Las estrofas de las coplas
es de cuatro versos teniendo el primero y el tercero siete silabas y el segundo y el cuarto cinco. Los
versos pares riman entre si. Una de las variantes de la seguiriyas son los cabales atribuidos al mitico
cantaor “El Fillo”. Esta variante se utiliza al final de las seguiriyas y se cantan en tono mayor. Otra
variante es El macho de la seguiriya, utilizado también para terminar la composicion y esta en
tonalidad menor.

Existe un ejemplo de seguiriya escrita para guitarra y denominada seguiriyas gitanas de Tomas
Damas de 1867%.

Destacar también que dentro de la familia de las seguiriyas nombramos las Serranas y las
Livianas. Las primeras eran un cante popular que a mediados del siglo XIX se le atribuye a Silverio
Franconeti su aflamencamiento. Las primeras noticias de las Serranas nos la proporciona Serafin
Estévanez en un baile en Triana referido en su libro “Escenas Andaluzas”, calificando a las serranas
de “modernas”. La liviana cantada al principio sin guitarra, tal y como figura en el Concurso del afio
22, se adaptd el ritmo de Serranas, y por supuesto ambas tienen el mismo ritmo que las seguiriyas. Las
livianas se solian cantar antes que las serranas, es decir, se comenzaba con livianas y se terminaban
con serranas. La tonalidad de las serranas es Mi frigio (por arriba en el argot flamenco), y el de las

seguiriyas es el La frigio (por medio en el argot flamenco).

* DAMAS, T. Seguiriyas gitanasBiblioteca Nacional de Espafia, catalogado con el nimero MC/4104/1. B. Eslava,
Madrid, 1867.
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Tonas y cantes antiguos sin guitarra

Deriva de la Tonada. Eran cantes primitivos que se hacian sin acompafiamiento. Desde una
perspectiva flamenca equivale a coplas de cuatro versos octosilabos, el segundo y el cuarto asonatados,
que se suele rematar con un tercero imperfecto. Dentro de este grupo encontramos los Martinetes
(cantes de fragua), las Carceleras, la Debla y los cantes campesinos de siembra, siega y trilla. Tonalidad
modal. Mencionar también la Saeta entendida como un tipo de tona. El martinete se acompafia a
ritmo de seguiriya al toque del yunque. L.a Debla cuyo significado en romani es gitana y parece
indudable su origen sancrito.

José Blas Vega, autor del libro Las tonds ha sido su estudioso mas puntualizador, y de sus
reflexiones podemos deducir que las tonas han tenido una delicada y fundamental funcién, como base
en el origen y formacién de los cantes flamencos, pues sin duda alguna, son los cantes mas primitivos
y se formaron partiendo del resto de canciones diseminadas por la geografia folclérica espanola, en las
que estaban patentes las huellas dejadas por diversas razas y pueblos establecidos en Espafia a través
de los siglos, siendo sus antecedentes en el campo del cante flamenco los romances que interpretaban
los antiguos cantaores: El Planeta, El Tio Rivas... Las tonas empezaron a cantarse hacia el afio 1770,
época en la que vivia el especialista jerezano Tio Luis el de la Juliana. Bajo el nombre genérico de
tonas, se agruparon los cantes sin guitarra, o mejor dicho los cantes, todos los cantes llamados sin
guitarra eran tonas que, por circunstancias simples y logicas, dentro del marco de su ambiente, se
interpretaron en la carcel, la fragua y originaron las diferentes denominaciones: carceleras y martinetes.
Desde una perspectiva estilistica, las tonas pueden ser: tonas livianas del Tio Luis el de la Juliana, tona
grande del Tio Luis el de la Juliana, tona del Cristo del Tio Luis el de la Juliana, tona de los pajaritos
del Tio Luis el de la Juliana, tona del Tio Luis El Cautivo, tona del Tio Rivas, tona del Cuadrillero...,
entre otras.

Existe una teorfa que defiende que las seguirillas proceden de las tonas.

La Calecera es un tipo de cante sin guitarra, y eran las canciones interpretadas por los
cocheros. El Romance consta de 8 versos octosilabos muy importante en la literatura espafiola y tiene
su reflejo en la gestaciéon del flamenco. La jacara proviene del romance. La endecha era un canto
lastimero de expresiéon melancoélica y dolorosa, consta de 4 versos de 6 y 7 silabas comunmente en
asonante. La endecha real consta de 3 versos heptasilabos y uno endecasilabo formando asonancia
con el segundo (métrica parecida a la seguidilla). La planidera son cantos de acompafiamiento funebre.
Puede que las seguirillas esté originada entre la endecha y la plafiideras.

Las Playeras son cantos de la costa caracterizados por una interpretaciéon en tonalidad menor.

Para algunos flamencélogos es una antecesora de la seguiriya.
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8.- LA GUITARRA FLAMENCA

8.1.- Rasgos fisicos de la guitarra flamenca

Para entender la estructura y el sonido de la guitarra flamenca, podemos diferenciarla con la
guitarra clasica. Por otro lado, dentro de la guitarra flamenca debemos distinguir entre las guitarras
para tocar en solitario y las utilizadas para el acompafiamiento al baile y al cante. La guitarra solista
flamenca suele ser de palisandro (en el argot flamenco denominado palo santo) al igual que la guitarra
clasica. En cambio la guitarra flamenca utilizada para acompafiamiento al cante y mas concretamente
al baile suele ser diferente, por lo general hecha con madera de ciprés. Los aros en la guitarra de
acompafiamiento son mas estrechos. El sonido producido por estas es mas agudo y el numero de
barras armonicas es mas reducido para conseguir de esta manera sonidos mas agudos. Por su parte la
tension de las cuerdas es menor para facilitar los rasgueados y resultando mas percusivos. En cambio
la guitarra solista flamenca tiene mas tensién, provocando un sonido mas claro, el palisandro (madera
con la que se hace las guitarras solistas) recoge mejor los sonidos graves mas apropiados para este
tipo de guitarras.

Las guitarras flamencas antiguas no utilizaban el clavijero metalico sino el de clavijas de
madera, hoy en dia practicamente desechados.

Otro rasgos caracteristico de la guitarra flamenca es el golpeador, que muchos guitarristas
clasicos han incorporado a sus guitarras. Este elemento esta realizado en plastico si bien antiguamente
era de madera.

La descripcién fisica de la guitarra como instrumento vendra detallada mas adelante en el

tema referido a la construccién de la guitarra.

8.2.- El toque flamenco

Para comprender el toque flamenco lo compararemos con la guitarra clasica y en este
contraste apreciaremos las diferencias y semejanzas.

Hoy en dia la técnica de ejecucion del toque en la guitarra sirve para cualquier estilo musical y
por tanto se ha convertido en universal. Esto facilita el trabajo de muchos guitarristas, pues al
moverse en diversos estilos musicales y por tanto ser versatiles, la unificaciéon de esta técnica favorece

la interpretaciéon de sus composiciones.
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Por otro lado, el guitarrista flamenco ya no es un simple y mero acompafante al cante y al
baile, sino que ahora es protagonista y es acompanado por otros instrumentos e incluso por la
orquesta. El guitarrista ha progresado no sélo en sus conocimientos, sino en su técnica y necesita un
instrumento acorde a sus necesidades. Una prueba de todo esto es que existen conciertos para
guitarra y orquesta, asi menciono a un catalan que hizo un concierto con obras de Sabica; Vicente
Amigo y Leo Brower con el concierto denominado “Poeta”; Manolo Sanlucar tiene asi mismo varios
conciertos.

La técnica flamenca se asemeja mas a la clasica y los clasicos cada vez mas aprenden de las
técnicas exclusivas del flamenco como son el arzapua, los rasgueados, el uso del pulgar (cuyo origen
es el plecto de plumas de los laudes arabes, siendo uno de los origenes étnicos de la guitarra
flamenca).

Una buena técnica de ejecutar con los dedos de la mano derecha debe de ser capaz de ejecutar
cualquier tipo de musica o debe adaptarse a cualquier tipo de musica, mas hoy en dia el guitarrista
interpreta y conoce muy diversos estilos y autores. El guitarrista flamenco ya no es el de la antigua
usanza que exclusivamente acompanaba al cante o al baile, sino que ahora es protagonista y ademas se
ve acompafado por otros instrumentos como flautas, violines, cajones, etcétera, e incluso es
acompafiado por orquesta, tal y como hemos dicho. Todo ello le ha permitido profesar, no sélo en
sus conocimientos sino ademas en la técnica y en la mejora del instrumento en si (esto es, que se ha
experimentado una progresiva evolucion).

Una de las evoluciones del toque flamenco es herencia de la guitarra clasica, cuatro siglos mas
antigua. En la guitarra barroca encontramos muchas similitudes con la flamenca como son:
acompafiamiento con rasgueados, uso de ritmos de la danza tales como la zarabanda cuyo ritmo es un
6 x 8 y un 3 x 4, uso de las glosas o variaciones en formas arpegiadas e improvisaciones.

El origen folclérico del flamenco se ha nutrido principalmente del folclore, viéndose
encorsetado por la escuela bolera del siglo XVIII que estiliz6 las formas folcléricas, haciéndose
clasicas éstas. Asi los bailes se ejecutaban con zapatillas debido a la influencia francesa clasica, como
por ejemplo las sevillanas boleras las cuales se danzan en zapatillas. Es decir, se hicieron clasicas las
formas folclotricas como tantas veces ha sucedido en la historia de la musica clasica, asi las suites
barrocas estan inspiradas en danzas populares. Si bien, un fenémeno nuevo o que desconozco que
haya ocurrido en otras musicas es el hecho de que el flamenco en sus formas folcléricas pasa a

estilizarse y posteriormente se populariza o se aflamenca. Encontraremos cientos de ejemplos en la
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biblioteca Municipal de Madrid en lo referente a las tonadillas'. Con todo lo dicho podemos deducir
que es uno de los origenes del flamenco o de algunos de los palos ya citados en esas partituras y citas
del siglo XVIII tales como la petenera, seguidilla, la solea, el polo, la cafia... Decir que estas formas
folcloricas son a su vez producto de la musica popular derivada de las culturas que colonizaron
nuestra tierra.

La guitarra flamenca para ser un instrumento de origen étnico es muy sofisticada. Si
escuchamos otras musicas étnicas observamos que son mucho mas primitivas en forma y en fondo.
La guitarra flamenca ha tomado muchos de los elementos de la guitarra clasica, sonido, estilo de
toque, forma y técnica, lo que conlleva a comprender que su complejidad nada tiene que ver con
otros sonidos étnicos. Asi como decfa Ramén Montoya: “Después de un encuentro con el guitarrista
clasico Miguel Llover aprendié mucho de verlo tocar, de su técnica y de los aspergios, si bien nunca le
dio clase”. Manolo de Huelva — creador del toque por arzapta — tocaba clasico, segin me coment6
Enrique Morente. Juan el Ovejilla — padre de la guitarra granadina — segun cuenta su discipulo Juan
Habichuela, tocaba clisico a su manera, si bien no sabia solfeo.

Con todo esto, quiero decir que la musica étnica puede inspirarse en la clasica; dicho de otra
manera, la musica étnica en muchos casos bebe de la clasica para su evoluciéon. No obstante el
flamenco es un mestizaje, mezcla o se nutre de todo aquello que le puede aportar algo a su
enriquecimiento. En cuanto al toque de la guitarra granadina tiene mas influencias clasicas que las de
Andalucfa Occidental. El almeriense Julian Arcas, guitarrista clasico y flamenco del siglo XIX, posee
una soled caracteristica de €l y se bailaba en las Sacromonte constituyendo una sefia de identidad de
este autor. Son muchos los datos que argumentan esto, aunque se desconoce el baile, gente mayor del
Sacromonte recuerdan haber visto sus bailes. L.a musica se conserva pues quedo registrado en
partituras debido a su conocimiento del solfeo. La guitarra de Angel Barrios y Juan el Ovejilla posee
un estilo mucho mas sofisticado y depurado que la guitarra jerezana y la de Morén, pues estas son
mas simples, mas de toque de pulgar, lo que popularmente se denomina “a cuerda pela”, es una
guitarra mas étnica, mas primitiva, si bien es mas ritmica. Ambas guitarras estan relacionadas con el
baile y el cante, siendo el Sacromonte y las Zambras un lugar que ha marcado la manera de tocar la
guitarra granadina.

Hay guitarristas que son mas cortos, como se denomina en el argot flamenco, sélo se dedican
a acompanar sin hacer apenas falsetas, pero su toque suele tener un sabor y un soniquete muy bueno.

Hay un toque étnico gitano que suele tener estas caracteristicas y para mi son de gran belleza y de

! Faustino NufiefGufa comentada de musica y baile preflamencos (1750-1B68)Carena, 2008.
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transmision. En cambio otros guitarristas tienen un toque mas sofisticado, mas clasico (mas largo).
Paco de Lucia cuando despunté en el mundo del flamenco gracias a sus grandes recursos técnicos,
algunas voces autoritarias del mundo del flamenco, pero ignorantes en la evolucién del flamenco, lo
criticaban por rehuir de la pureza del toque corto y decia que era muy clasico, cuando sin duda es el
guitarrista mas flamenco que ha existido.

Una de las magias del flamenco es que cada guitarrista es diferente en su toque y su sonido, es
decir, depende de su personalidad y sus circunstancias. Hay guitarristas que improvisan mas, otros
son de corte mas clasico, otros se inspiran en acordes contemporaneos, jazzsisticos y armonfas mas
modernas. La creatividad y la inspiracién es diferente en unos y en otros. Esta sea quizas una de las
claves de la evolucion de la guitarra flamenca y de los guitarristas. Aunque los guitarristas tengan su
personalidad, se suelen copiar entre ellos, copiar falsetas, y a partit de ahi van realizando
modificaciones, con lo que el lenguaje flamenco se va enriqueciendo y a la vez evolucionando. Este

estado de cosas es responsable de la evolucion de este estilo musical.

8.3. Estructura y forma del toque flamenco

Las formas del flamenco se caracterizan por su estructura que estd relacionada con el
acompafiamiento al cante y al baile. La guitarra flamenca surge del acompafiamiento, tal y como
veremos. Pongamos el ejemplo de las alegrias cuya estructura contienen todos los elementos
estructurales que conforman el toque flamenco, a saber: 1.° posee una introduccién y la introduccion
ritmica; 2.° quejio del cante; 3.° temple (cante, tirititan tan tan); 4.° falsetas y variaciones y coplas (en
guitarra); 5.° falsetas rasgueadas (paseillos) en lo referente a guitarra; 6.° silencio; 7.° escobilla; 8.°

desplantes; 9.° remates y cierres; 10.° cantes y coplas, y 11.° finales a mas velocidad (bulerias).

8.4. Diferentes formas de tocar

La guitarra de acompafiamiento al baile

Matilde Coral, una de las mejores bailaoras de flamenco de la escuela sevillana, manifestaba la
gran importancia del Sacromonte en la evolucion del baile flamenco y por ende en el desarrollo de la
guitarra flamenca en su faceta de acompafnamiento al baile y al cante. De entre los guitarristas de mas
renombre en el entorno del Sacromonte destacamos a Juan y Pepe Habichuela, junto con Juan Maya
Marote, sin olvidar a los Hermanos Cortés, Antonio Solera, a los Cotarreros. Destacamos también la
famosa zambra de Manolo Amaya que actué tantas veces de embajadora de la cultura andaluza y de la

que hacemos referencia a la proverbial actuacion en la Exposiciéon Universal de Paris en 1900 y en la
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que Debussi se queddé impresionado y gratamente agradecido. También hubo sus detractores y malas
criticas, posiblemente siguiendo un criterio subjetivo posiblemente por no entenderlo o no resultarle
de su agrado. Esta zambra también actué en el concurso del afio 22 en Granada, organizado por
Federico Garcia Lorca y Manuel de Falla. Los guitarristas de esta zambra eran Juan el Ovejilla y en
menor medida su hermano Manuel, y por aquellos tiempos eran de los mejores guitarristas de su
¢época y una de las mejores agrupaciones.

Todos estos personajes que acabo de mencionar abarcan un periodo de aproximadamente 100
afios, es decir, desde principios del siglo XX hasta sus finales.

La guitarra flamenca acompafiamiento al baile se diferencia de la solista porque es mas ritmica,
mas percusiva. El guitarrista mantiene el ritmo como si fuera un cajon, un instrumento de percusion,
sube el tiempo, acompafia al cante, realiza los cambios, lleva el peso de la coreografia practicamente.
También tiene que modificar la forma del toque adaptandose a la particularidades del cantaores y de
los bailaores debido a que unos son mas ritmicos, otros mas melédicos, por lo que el guitarrista debe
conocer y adaptarse a las particularidades del plantel de artistas que constituyen el grupo. La
incorporacion del cajon ha ayudado a la interpretacion ritmica de los bailes, pudiendo el guitarrista
centrarse mas en lo que es el toque en si. De esta manera el peso ritmico es compartido.

Juan Habichuela y Juan Marote cuentan que cuando fueron a Madrid los guitarristas de Jerez
se copiaban de ellos. (...).

En el flamenco el guitarrista va a remorque del bailaor y del cantaor, es decir, aquél tiene que
anticiparse a la accién de estos, lo que refleja la especial dificultad que puede aparecer si el conjunto
no ensaya lo suficiente. Como en la practica este hecho no se produce, entonces seguramente se
ocurriran errores en el momento de la actuacién, centrandose la culpa al guitarrista. En cambio en
bailarin clasico danza al son de una musica predeterminada, debiendo amoldarse a lo marcado por los
musicos, circunstancia que no se produce en el mundo del flamenco. El profano en la materia
posiblemente piense que es un fallo del guitarrista, pero desconoce que este arte no se desarrolla de la
misma manera que el baile clasico. Racionalmente debiera de seguirse el patrén clasico, esto es, que el
cantaor y el bailaor se amoldasen a los compases marcados por el guitarrista, cuestiébn que como
hemos dicho, no sucede. Habria que preguntarse ¢por qué se sigue este patron y no el marcado por la
mayoria de los estilos musicales? Pues bien, conociendo el origen del flamenco, sus principales
personajes partian de la improvisacién, no tenian conocimientos musicales y mucho menos existian
un sistema pedagogico de ensefianza del baile y del cante. En este estado de cosas, el bailaor y el

cantador ejecutaban su labor sin prestar demasiada atencion al musico y era este el que tenia que tocar
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dependiendo de la accién que ejecutaba la bailaora. Con el tiempo esto se han mantenido hasta la
actualidad. El origen de la nota ritmo y del compas hemidlico o de almalgama es caracteristico de la
musica espafiola, procede del barroco, de las danzas como la jacara, pasacalles, zarabandas, chacona,
zapateado, fandango, etc.

Esta manera de proceder provoca que el guitarrista sea objeto de duras criticas, debido a que
un error del bailaor o el cantador, produce un efecto discorde entre la musica, el baile y el cante. Lo
mas facil es culpar a los demas, al guitarrista, siendo el guitarrista el mas creativo y musico
evidentemente. Muchos cantaores y bailaores no saben pedir o mandar al guitarrista, con lo que el
guitarrista tiene que anticiparse a las acciones de los bailaores y cantaores.

Este patron de actuacion constituye una de las magias del flamenco que crea una tension
continua entre sus intérpretes y el publico, pues ni estos ni aquellos saben como se va a desarrollar y
concluir cada momento. El éxito o fracaso dependera de la forma de concluir. En esta tension e
improvisacion surge lo que Federico Garcfa Lorca denominaba “el duende”, es decir, la magia que
surge, que algunas veces es llamada pero no siempre viene y provocando verdaderas catarsis respecto
a lo que en un principio se pudiera esperar. Hay dos tipos de rasgueados en general: con los dedos de
una forma mas suave, y otra apoyando los dedos en el pulgar, resultando mas percusivo. Otra técnica
es el abanico en donde se utiliza la mufieca, el pulgar y los dedos juntos, es mas voluminoso y fuerte y
su uso continuado fatiga menos la mano.

Debemos por tanto concluir: el flamenco no se desarrolla o se representa de una manera
convencional tal y como se desenvuelve en otros estilos musicales, en donde una representacion
musical se desarrolla de una manera perfectamente preestablecida. Por el contrario, en el flamenco los
artistas no saben perfectamente como se va a desenvolver la fiesta, pues son verdaderos artifices de la
improvisacion, no pudiendo se ninguna forma ser de diferente manera, ya que en caso contrario,
perderia su fuerza magica.

Una particularidad en todo guitarrista flamenco es el estado de sus ufias. El guitarrista que
toca al baile posee ufas cortas y el guitarrista solista las posee algo mas largas, si bien esta tendencia
va desapareciendo, porque la ufa corta facilita la ejecucién y consigue un sonido mas armoénico. Los

guitarrista que tocan al baile usan hoy en dia protectores de ufias cosméticos.

La guitarra de acompafiamiento al cante

Tiene como particularidad principal entre la guitarra solista y la de acompanamiento al baile,

en donde el ritmo es lo que prima junto al acompanamiento armoénico. El guitarrista tiene que
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conocer el cante e incluso cantando él mismo. Necesita conocer en su aspecto armonico y conoce los
estilos, su ritmo y su armonfa que muchas veces van paralelos, adornando e improvisando al cante.
Debido a la variedad de estilos y a la variedad de cantaores que cada uno es diferente y difiere su
manera de interpretar, por lo que el acompafiamiento se realizara de manera diferente. Asi por
ejemplo, no es lo mismo acompanar por bulerfa a un cantaor de Jerez que a uno de Granada, pues su
soniquete o su aire es distinto. Tampoco es lo mismo un cantaor antiguo que otro contemporaneo,
que aunque hagan el mismo estilo, difieren en la interpretacion. Asi mismo cada guitarrista acompana
de forma diferente dependiendo de sus cualidades, conocimientos y experiencia.

Cabe destacar como grandes acompafiantes en la historia de la guitarra flamenca a Javier
Molina (principio del siglo XX), Ramén Montoya, Nifio Ricardo, Manolo de Huelva, Juan el Ovejilla,
Juan y Pepe Habichuela, Paco de Lucia y destacaremos duos de cantaores y guitarristas que llegaron a
una gran compenetracion artistica y marcaron formas de acompafar tales como los grandes
maestros: Ramén Montoya-Antonio Chacén; Ramén Montoya — Pepe Marchena; Juan Habichuela —
Fosforito; Pepe Habichuela — Enrique Morente; Paco de Lucia — Camarén de la Isla; Tomatito —
Camaron de la Isla.

Segun la geometria armonica de la guitarra se toca “por medio” tonalidad de La — Mayor y
modalidad de Re Menor cadencia Andaluza. Otra variante “por arriba”:, tonalidad de Mi Mayor,
modalidad La Menor cadencia Andaluza; “por Granainas” (creado por Ramén Montoya), modalidad
de Mi Menor cadencia Andaluza; por Rondefias modalidad "Si menor" cadencia andaluza (creada por
Ramoén Montoya, si bien algunos autores dicen que su autoria por M. Borrull); por Tarantos, un tono
mas alto que “por arriba”, modalidad de Si Menor cadencia Andaluza; este siendo por arriba su
sonoridad es distinta y fue creada al no existir la cejilla. En los principios de la guitarra flamenca, los
guitarristas se la ingeniaban para modular (tocar en tonos mas altos) y al subir un tono crean el toque
por Tarantos con su sonoridad caracteristica.

La cejilla tan importante en el acompanamiento al cante, parece ser que aparece a mitad del
siglo XX. A nadie se le ocurrié antes un artilugio tan relativamente simple. La modulaciéon de la
guitarra es bastante dificil, no asi en el piano que es mas evidente, pero con la cejilla es bastante mas
facil y los toques siguen la misma estructura geométrica armonica — por medio, por arriba... — s6lo
que unos trastes mas arriba. Veamos unos ejemplos, cuando hablamos al dos por medio, quiere decir
que cejilla en el traste dos y la estructura armoénica geométrica sera la misma que cuando tocamos con

las cuerdas sin cejilla o al aire; hemos subido un tono mas alto y hemos modulado a Mi menor. Al
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cinco por arriba, serfan dos tonos y medio mas alto que al aire y la misma estructura geométrica
armoénica que por arriba; modalidad de Re Menor.

En un principio la cejilla era de madera, con un cordel anclado a una clavija. Hasta hace unos
10 afios la marca Dunlop crea una cejilla mas fuerte para la guitarra acdstica americana con cuerdas de
acero, generalizandose el uso de esta cejilla hecha de hierro y material de goma, simple y rapida de
cambiar y no falla como las antiguas de madera en la que a veces se escapaba la clavija o bien no
apretaban lo suficiente. Las cejillas metalicas fracasaron por pesadas, incémodas e incluso dafiaban el

mastil de la guitarra.

Diferentes afinaciones de la guitarra flamenca

En el tono por Rondefias la sexta cuerda la bajamos a Re y la tercera la bajamos a Fa
sostenido. Se han hecho otras afiliaciones pero no han terminado de cuajar y dada la complejidad de
la guitarra no terminan de cuajar debido a su complejidad.

La afinacién de la guitarra es el resultado de diferentes tipos de afinaciones, triunfando la
afinacién actual como estandar. Conseguir un nuevo sistema de afinacién es una tarea realmente
compleja y los guitarristas la abandonan.

Con la cejilla no hay problemas para acompafiar voces de diferentes tesituras, mas agudas
como las femeninas y mas graves como las masculinas, o voces como “la afilla” (el Fillo, cantaor
mitico, se conoce que cantaba con una voz muy ronca, muy baja) o voces altas como eran las voces
de falsete que estuvieron de moda en los ultimos afios de Antonio Chacén, con cantaores como el
Nifio de la Huerta, Pepe Marchena, Angelillo que cantaban con voces lainas o de falsete. Existen

otros tipos de voces gitanas, voces rasgadas y voces rotas en lo referente al color o timbre.

Guitarristas antiguos

La guitarra flamenca no se visualiza como solisiladependiente hasta bien entrado el
siglo XX y son muy pocos los que alcanzan un nivel éptimo de técnica y composicién, si bien
estos personajes trabajan acompafando al cante y al baile y van evolucionando la guitarra
flamenca hasta su emancipacion y dependencia del acompafamiento, tal y como viene reflejado

en el caso de Ramon Montoya.
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Guitarristas antiguos con los cantaores a los que acompafiaron

Alberto Vélez Nifio de Vélez, El Marinero y Mané El Malaguefio
Alfonso Aguilera La Trinitaria

Alfonso Alfaro Nifio de Marchen

"Rosquilla"

Angel de Baeza Paca Aguilera

Antonio Delgado Nifia de la Puebla

Antonio Molina

Nifio de Valdepefias

Antonio Moreno

Nifio de Fregenal, Nifio de la Rosa Fina, Pepe Pinto, Nina de los
Peines y Manuel Vallejo

Antonio Serrano

Nifios de la Huerta: Francisco y Antonio Montoya

Catlos Verdeal

Nifio de Marchena

Bernabé de Moron

Nifio de Granada, Nifio de Orihuela y Juanito Valderrama

Cutrrito de la Jeroma

Nifia de los Peines y Manuel Torre

Dominguez

Juan Rios "El Canario"

El Campanero

Miguel "El Macaca" Manuel "El Cagando" y "El Diana"

El Ecijano Nifio Salas

Esteban de Sanlacar Canalejas de Puerto Real, Chiquito de Triana y Juanito Valderrama
Enrique Lopez Nifio de Cabra

Gaspar Antonio "El Macaren" y Nifio de la Matrona

Habichuela Angelillo, Nifio de Fuentes de Anda" y Paco El Americano

Hijo de Salvador

Tenazas de Moron y Manuel Torre

Javier Molina

Manuel Torre

Joaquin "Hijo de El
Ciego"

Manuel Torre, El Modiuelo, la Rubia y Sebastian El Pena

José F. Amaya

Carmen Amaya

José Revuelta

la Andalucita y José Palanca

Juan Gandulla
"Habichuela'

Manuel Torre y Antonio Chatén

Juanito "El Chufas"

Nifio de la Huerta

Juanito Riera

Gloria Romero

Julio Alonso

Nifa de Ecija

Luis "El Pavo"

Nifio de Marchena y Nifia de linares

Luis Garcia

Chato de las Ventas

Luis Maravilla

José Cepero, Cojo de Huelva, Manolo "El Gafas"y Ramoén de Loja

Luis Molina

Nifia de los Peines

Juan Miguel Giménez Miranda

315




La guitarra flamenca

=

Luis Yance

Angelillo, Canario de Colmenar, El Guerrita, Chato de las Ventas,
Chato de Jerez, Nifio de Marchena Fanegas, Nifio del Museo, Nifio
de Caravaca, Nifia

Malagueiiito

Nifio del Genil

Manitas de Plata

Coman de Algeciras

Manolo Buleria

Canalejas de Puerto Real, José Palarica, El Carbonerillo, El Guerria,
Nifio de la alambra y Pepita Sevilla

Manolo de Badajoz

Varios

Manolo de Huelva

Canalejas de Puerto Real, Manuel Centeno, Enrique Orozco, Nifia de
los Peines y Manuel Vallejo

Manolo "El Sevillano"

Nifio de la Matrona

Manuel Bonet

Nifia de Ecija, Nifio de Marchen y Nifio de las Cabezas

Manuel Lopez Canario Chico y El Mochuelo

Manuel Moreno Nifla de Marchena

Mario La Rubia

Melchor de Marchena Nifio Leén, Nifa de los Peines, Pericon de Cadiz, Tomas Pavon y
Antonio Malrena

Miguel Borrull Cojo de Malaga, La Trinitaria, Manuel Torre, Manuel Vallejo,

Antonio Chacén y Antonia "La Malaguefia"

Miguelito Borrull

Varios

Nifio de la Palma

Nifo de Triana

Nifio del Carmen

Antonio "El Macareno"

Nifo Pérez

Manuel Vallejo y Nifio Leén

Nifio Posadas

Angellio

Nifo Ricardo

Varios

Paco Aguilera Antonio "El Chaqueta", Nifio de Mairena, Manolo Manzanilla, Pepe
Valencia, Manuel Vallejo, Juan Varea, Manzanito de Castuela,
Manolo Caracol, Chiqui.

Paco Amaya Leonor Amaya

Paco "El de Montilla"

Paco "El de Montilla"

Paco Espinosa

El Carhorerillo de Jerez

Paquito Simé6n

Nifio de Marchena

Patena Hijo

Eusebio de Madrid, Cojo de Madrid, Nifio de la Rosa Fina y Gracia
de Triana

Pepe Aguilera

Manuel Escacena

Pepe de Badajoz

La Andalucita, Antonio Rengel, El Chato de las Ventas, El Conuco
de Algedras, Nifio de Madrid, Nifio del Museo, El Pena Hijo, Nifo
de Cazalla.

Pepe "El de la Flamenca"

Gorito de Triana y Antonio Merino

Juan Miguel Giménez Miranda

316




La guitarra flamenca

Pepe Hurtado

Canalejas de Puerto Real, El Guerrita, Lola Cabello y Nifio Fanega

Pepe Martinez

Antonio "El Escobero"

Perico "El del Lunar"

Antonio Chaccén y Juan Varea

Petaca

Chato de Jerez y Nifia de Linares

Rafael "El Moreno"

Rafael "El Moreno"

Rafael Lopez

El Mochuelo

Rafael Nogales

Nifio Ribera, Luquitas de Marchena y Nifio de Manchena

Ramén Montoya

Varios

Roman

Rubia de Santisteban, El Garrido de Jerez y E1 Mochuelo

Roman "El Granaino"

Manolo El Malaguefio, Juanito Valderrama y José Palanca

Roman Garcia

Manuel Esracena, Sr.Revuelta, Paca Aguilera

Sabicas Carbonerillo, Nifio de la Calzada, Carmen Amaya, Nifio de Ubera, La
Macarena, La Jerezana, Juanito Valderrama, Chato de las Ventas,
Pena Hijo

Salvador Ballesteros La Argentinhta

Teresa Espafia Teresa Espafia

8.5. La guitarra solista o de concierto

El origen de la guitarra solista, tal y como la conocemos hoy, es herencia de la guitarra popular
de acompafiamiento al baile y al cante, asi como de sus influencias de la guitarra clasica. Este
instrumento se independiza del cante y del baile, convirtiéndose en la protagonista absoluta en los
conciertos solistas al igual que su precedente, la guitarra clasica, cuatro siglos antes. Existen
documentos y programaciones de conciertos que testifican el deseo de equipararse al mismo nivel con
respecto a la guitarra clasica. De esta manera estos artistas buscaban crear un contexto nuevo mas
cercano al mundo clasico, en donde se buscaba un publico mas culto que supiese apreciar la calidad
de esta nueva musica y para ello necesitaban poseer un instrumento de gran calidad, equiparable al
utilizado en los conciertos clasicos. Podemos mencionar al concertista de guitarra del almeriense
Julian Arcas (1832-1882)% el cual interpretaba clasico y "flamenco" tal y como lo vemos reflejado en
los programas de la época, musica mas bien popular andaluza o estilos nacionales como se
denominaba en la época y que constituyen el origen del flamenco y que en esos momentos se
encontraba en sus albores. Utilizaba una de las mejores guitarras de la época, construida por el

almeriense Antonio Torres.

2 Suéarez Pajares, J. y Rioja VazquezEFguitarrista Julian Arcas (1832-1882), una biografia documerpal 220-
221, Instituto de Estudios Almerienses. Diputacion de Granada. 2003.
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La guitarra flamenca de concierto se asemeja mucho a la clasica, ya en su forma se parece mas
a ésta, su anchura es similar, esta construida con madera de palo santo (palisandro), por sus cualidades
de profundidad y potencia en la transmisiéon del sonido, las cuerdas tienen mas tensiéon para conseguir
mas claridad en el sonido e incluso guitarristas flamencos usan el reposapie para una mejor posicion
de la guitarra y dominio del diapasoén.

Segun declaraciones de Paco de Lucia, un buen guitarrista solista de flamenco, ha de pasar
primero como acompafante al baile y al cante. Si no es asi el guitarrista solista siempre presentara
carencias y limitaciones sobre todo en el tiempo y en el compas. No sélo basta con conocer
musicalmente los estilos, sino entender lo que son y de donde vienen, conocimiento que la
etnomusicologia nos aporta. El guitarrista que conoce el acompafiamiento al baile y al cante sabra
jugar mejor con el compas, ya que conoce bien los estilos y su relacion.

El repertorio utilizado por los solistas no variaba del usado por los guitarristas de
acompafiamiento al cante y al baile, si bien aunque experimentaban una modificaciéon para adaptarlo a

la musica solista.

Maestros de la guitarra flamenca

Entre los grandes maestros por su especial trascendencia en el mundo del flamenco citaremos
al granadino Francisco Rodriguez “El Murciano” (1795-1848) que de murciano, sélo tenia el segundo
apellido. De ¢l conocemos una malaguefia. Fue el maestro de Glinka, uno de los revolucionarios de la
musica nacionalista rusa. Paco de Lucena, maestro inicial de Andrés Segovia; Javier Molina, fundador
de la escuela jerezana y de la guitarra flamenca moderna. Manuel Serrapi Sanchez “Nifio Ricardo”,
uno de los pilares visibles mas importantes de la guitarra. Manolo de Huelva que en su juventud fue
guitarrista clasico.

Dentro de la escuela madrilefia podemos destacar a la Sociedad Guitarristica Espafola,
ubicada en la calle Flor, n° 9 en Madrid a la que pertenece Roman Garcia Martinez “Roman el
Granaina” nacido en Mulas (Granada) en 1869 y murié en Parfs a mitad del siglo XX, discipulo del
maestro Julian Arcas y Paco de Lucena.

También destacamos a Rafael Marin, autor del “Primer Método de Guitarra Flamenca por
Musica y Cifra”. Miguel Borrull Castell6 nacido en Barcelona y fue el verdadero creador del toque que
popularizé6 Ramén Montoya llamado por rondefias, con su afinacién particular. No debemos olvidar
a Luis Molina natural de Madrid y al madrilefio también, gran maestro Ramén Montoya, otro de los

pilares visibles del flamenco del que el “Nifio Ricardo” ampli6 sus conocimientos siguiendo la estela
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de su escuela. Agustin Castellon “Maestro Sabicas”, que vivié la mayor parte de su vida en Nueva
York y Mario Escudero que colaboré en varios discos con Sabicas.

Para terminar debemos destacar a Paco de Lucia y Manolo Sanlucar, Pepe Habichuela, al
Nifio Miguel, como los maestros mas consolidados. Asi debemos afadir a muchos guitarristas
jovenes actuales, que no nombraremos por no omitir a ninguno, y son sin duda el presente y el futuro

de la guitarra flamenca y que seran objeto de estudio en un futuro préximo.

8.6. Formaciones musicales

El arte flamenco se ha visto influido por el Jazz y de ahi surge la apariciéon de formaciones
instrumentales flamencas. El Nifilo Miguel en la década de los 70 en sus composiciones comienza a
utilizar el bongos cubanos, bajos eléctricos entre otros instrumentos que posteriormente utilizaria
Paco de Lucia. Cabe mencionar también a un grupo vocal-instrumental “Arte 4” donde se incorporan
otros instrumentos y en su momento tuvieron su importancia, si bien no cuajé. A través de Paco de
Lucia se afianzaron este tipo de formaciones grupales instrumentales. Su rumba “Entre dos aguas” se
hizo mundialmente famosa y constituye una melodia clasica e inmoral de la musica. Este autor se
inspiré en una rumba de “Las grecas” titulada Te estoy llamando locamente y usé los bongos que el
Nifio Miguel ya habfa usado anteriormente. Posteriormente cre6 su grupo Sextep con el que estuvo
de gira mundial durante mas de 10 afios con gran éxito, llevando a su hermano Pepe como cantaor
acompafiante, a su otro hermano Ramén de Algeciras como segunda guitarra, a Jorge Pardo como
flautista y saxo, Carles Benavent como bajo eléctrico y de percusionista brasileno Rubem Dantas que
por sugerencia de Paco de Lucfa, en los anos 90 incorporé el cajon peruano, instrumento que se ha
afianzado rapidamente en el flamenco y han popularizado a nivel mundial. Este instrumento tiene
como origen las cajas de bacalao que se quedaban vacias, usadas por los marineros espafioles para
elaborar ritmos musicales. Este qued6é como instrumento popular en Perd. El cajon experimento una
evolucion en la flamenco incorporando unos bordones pegados a la tapa que hace de membrana
similar a la caja de la baterfa, con lo que el sonido es un poco mas agudo y sofisticado. Otras
formaciones que tuvo Paco de Lucfa lo constituye un trio con los guitarristas John Mac Lauggin,
Larry Corwail y Aldi Meola. Posteriormente formoé otro trio con Juan Manuel Cafiizares y su sobrino
Antonio Balderas.

Estas formaciones llegaron a un publico de masas mas heterogéneo en lo referente a los

gustos musicales llegando a llenar estadios y marcando un hito diferente en la historia del flamenco.
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8.7. Visibilidad de la guitarra flamenca

Demofilo, refiriéndose al origen del flamenco, comenta: el cante es la primera manifestacion
de este arte, al que posteriormente se incorporé el baile y la guitarra, algo mas tarde. Los primeros
cantes conocidos son las tonas y los verdiales, estilo, este tltimo, susceptible de bailarse asi como de
incorporar primitivas guitarras que utilizaban de manera muy simple. A estos posteriormente se
incorporaron otros instrumentos como panderos y violines, todos ellos responsables de marcar el
ritmo y el ritmo armonico.

Los antiguos flamencos denominaban de manera peyorativa a estas primitivas guitarras
flamencas “guitarros”, instrumentos muy arcaicos elaborados con materiales de muy mala calidad y
que por tanto no eran aptas para producir acordes musicales de calidad y que pudiesen reproducir el
sonido en toda su dimension, tal y como los conocemos hoy en dia. Manuel Cano tenfa un guitarro
en su coleccién como algo anecddtico. No queremos decir con esto que no hubiese guitarras de
calidad en esa época, siempre han existido, asi por ejemplo, una guitarra de Vicente Arias (s. XIX) era
un instrumento muy preciso y sofisticado, realizado con maderas tropicales y nobles (ébano,
palosanto, cedro...), de coste elevado debido a su caracter foraneo y a la ausencia de una red
comercial eficaz de importacién-exportacion de estos materiales. A esto sumamos que su
construccion estaba hecha a conciencia, resultando un instrumento de gran calidad. El uso de estas
guitarras quedaba relegado principalmente a musicos clasicos de guitarra.

La incorporaciéon de la guitarra al cante flamenco crea el puente desde la musica popular
modal de la antigua tradicion musical oriental y occidental hasta converger a la actual tonalidad. En
los albores del flamenco la guitarra carece de importancia debido a que los toques flamencos no
estaban elaborados y ademas, las guitarras primitivas “guitarros” no eran aptas para elaborar una
musica de calidad. Conforme el guitarrista flamenco iba evolucionando y perfeccionandose en el
toque, necesitaba de guitarras de mejor calidad, por lo que el constructor de este instrumento debia
esmerarse. A ello ayudé la patente mejora en los procesos de construccion de la guitarra y la
utilizaciéon de maderas de alta calidad, redundando en la calidad del sonido emitido por estos
instrumentos. A partir de este momento, el guitarrista flamenco tenfa la posibilidad de conseguir un
instrumento afin a sus necesidades, apto para transmitir su arte, fiel a la reproduccion de los acordes,
ya se podia hablar de tocar por solea, tocar por siguirilla, tocar por fandango, y no sélo hablar de
solea, siguirilla o fandango, mencion referida exclusivamente al espectaculo flamenco considerado de

manera global. Alcanza de esta manera un estilo depurado e incluso un virtuosismo artistico.
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En la evolucién de la guitarra observamos el intercambio musical existente con otros estilos
de musica como el jazz, guitarra sudamericana y la musica arabe. A nivel de los guitarristas se produce
un “intercambio de musica” (se robaban las falsetas) tanto en el ambito individual como territorial.
Asi, el toque de la guitarra granadina se acerca mas a la musica clasica, mas evolucionada, mientras
que el toque de guitarra de Moron, Jerez de la Frontera y Sevilla es mas ritmica y mas étnica, esto es
mas primitiva. Incluso la evoluciéon del nombre del guitarrista ha cambiado, antiguamente a los
guitarristas primigenios se les llamaban “tocaores”, y conforme iban mejorando en su arte, pasaron a
ser guitarristas, hasta la época actual donde se consideran profesionales musicos al mismo nivel de
conocimiento que cualquier otro musico de otro estilo. Esta evolucién viene paralela a la
construccion de la guitarra, siendo guitarreros a los primitivos constructores de guitarras, que eran
simples carpinteros, hasta pasar a la denominacion francesa de Luttier para referirse a una auténtica
especializacion, por lo que pasan de ser considerados simples carpinteros a auténticos artesanos de la
construccion de la guitarra, dedicados plenamente a este cometido, y aplicando sus conocimientos de
la construccion de la guitarra clasica a la emergente y sutil guitarra flamenca. Estos artesanos ademas
tenfan un alto conocimiento de acustica, de musica y de un amplio control de la calibracién y ajustado
de este instrumento.

En los talleres de los Luttiers, como por ejemplo el de los madrilefios Ramirez, se formaban
auténticas tertulias musicales donde los guitarristas le daban su parecer y sus opiniones a los artesanos
sobre sus necesidades y las caracteristicas que debfan tener las guitarras que debian utilizar. Los
constructores procuraran acercarse a las exigencias pedidas por los guitarristas. En este continuo
intercambio de opiniones y experiencias, las guitarras fueron cada vez mas perfeccionandose y
adaptandose a los nuevos retos. Esta condicion sigue vigente en la actualidad y ha alcanzado un
marcado caracter universal: los guitarristas solicitan a los constructores un instrumento adaptado a sus
necesidades profesionales. Hoy por hoy los talleres Luttier con un mayor renombre en la
construccion de guitarras profesionales bajo un patrén profesional adaptado al musico, lo podemos
encontrar en Estados Unidos y Australia; por citar alguno Steven Conner, de Estados Unidos.

Como vemos, a la vez que evoluciona la guitarra, evolucionan los guitarristas y se consolidan
los estilos flamencos a la vez que mejoran las técnicas de construccion. El guitarrista pasa de ser
invisible a ser visible y el espacio reservado a la fiesta, a los ritos de paso iniciales del flamenco,
revierten al escenario y a las grabaciones realizadas en los estudios (donde los artisticas imprimian las

placas esto es, la grabacién) con lo que el paso a la visibilidad es notorio.
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Si pensamos que lo primitivo es lo mas genuino, lo mas puro, lo mejor..., no siempre es asi,
eso corresponde a lo limitado, a lo individual, a la invisibilidad; su trascendencia es practicamente
nula, y cuando pasa al mundo de lo visible, se evidencia su baja calidad, tal como pasé en el Concurso
del afio 1922, en la que los organizadores promovieron la participaciéon de artistas no consagrados y
de baja calidad artistica, pensando que de esa manera iban a experimentar un transito de lo invisible
(desconocido) a lo visible. Una busqueda de la raiz ancestral flamenca considerada como cuna de este
arte y consideraban como germen de un flamenco mas puro y mas profesional, aspecto no cercano a
la realidad, tal y como se demostré en el fracaso del Festival. Pese a su fracaso — no hubo continuidad
del festival en afios sucesivos — si marcé un hito histérico y con el paso del tiempo podemos aprender
mucho de esta experiencia, mas que de su resultado. Con ello queremos demostrar que el flamenco
no surge por si, requiere un conocimiento, un aprendizaje, una disciplina, una experiencia, no
adquirida por aquellos concursantes del Festival del afilo 22 ya que eran simples personajes populares
sin un gran conocimiento de los entresijos marcados por el mundo del flamenco y una persona no
iniciada en nuestro arte, no puede alcanzar.

El flamenco es una fuente de inspiraciéon inagotable para los musicos del nacionalismo
europeo como lo vemos en Granados, Albéniz, Turnia y en los rusos Gliska, R. Korsakof, los
franceses Ravel y Debussy, asi como con escritores Demofilo, Lorca, los hermanos Machado entre
otros, se inspiraron en lo popular y recogieron muchas frases de lo popular por su peso y valor
intrinseco, supieron ver la fuerza y el valor de esta fuente popular y anénima. El flamenco ya sube a
un estadio que antes no lo tenfa. Recordemos que autores de la Generacién del 98 menospreciaron y
ridiculizaron este arte, posiblemente por fijarse en un flamenco mas étnico y primitivo, carente de
calidad artistica, aunque no supieron reconocer la existencia, fuera de este contexto, la calidad latente
que esta manifestacion cultural llevaba implicita.

El gran error del Concurso del afio 1922 fue pensar que el flamenco estaba en manos de gente
humilde y popular, y no del profesional iniciado que aprende, recoge y estudia este arte. El cantaor al
profesionalizarse, al hacerse visible, sufre una metamorfosis, ya no es individual, intimo, intangible,
pasando a ser universal, colectivo, tangible, aparece la figura del publico que escucha y participa,
expandiéndose y globalizandose, sin romper con sus raices u origenes.

No es lo mismo vivir en la marginacién y aprender esta musica viviéndola, que adquirir una
musica que ni te pertenece, te es ajena a tu vida y circunstancias. El hecho de pasar fatigas (duquedas
en calo), hace diferente la expresion de este arte, marcando al individuo. I.a marginacién econémica y
cultural, propia de los estratos mas bajos de la sociedad, carentes de las condiciones adecuadas de

supervivencia, se refleja en sus manifestaciones “artistica” reflejando en estas, las sus costumbres,
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experiencias, inquietudes, dilemas, afioranzas y todo aquellos condicionantes que marcan su vida.
Pertenecen al grito primigenio del flamenco, de gran pureza y valor interior que expresa con sus
quejios lo que con palabras no se puede manifestar y que artistas profesionales son capaces de reflejar
sin haber tenido esas experiencias.

La guitarra clasica es herencia de una tradicién, de un lenguaje a lo largo de cinco siglos. Por
lo que respecta a la guitarra flamenca no ocurre asi, el lenguaje de la guitarra flamenca no tiene mas de
un siglo, pero recoge los conocimientos y la tradicién de la guitarra clasica. Ramén Montoya aprendid
mucho del guitarrista clasico Miguel Llovet. Julidan Arcas, un guitarrista clasico del siglo XIX, con
guitarras de Antonio Torres, fue el primer musico que incorpora el lenguaje y estilos del flamenco
aunque de forma mas estilizada, aunque su escuela a penas tuvo continuidad en su época quizas
porque fue demasiado avanzado para su época, pero que en la actualidad la influencia esta plenamente
reconocida. Uno de los pocos artistas que fueron influidos por Julidn Arcas, fue el granadino Angel
Barrios y en las zambras granadinas a mediados del siglo XX, los guitarristas intercalaban algunas
piezas clasicas para el deleite de los turistas.

El guitarrista flamenco cuando pasa de ser anénimo a conocido, experimenta un transito
tocaor a guitarrista, de ser un mero acompanante a ser solista (a principios del XX), aparece su
nombre como autor, pasa al mundo de lo visible, de ser tocaor a guitarrista, adquiriendo importancia
y brillar con nombre propio. Cada vez mas dejan los seudonimos familiares para utilizar nombres
artisticos individuales y mas personales. Se convierte en un personaje activo dentro de espectaculo. El
caso mas evidente lo podemos observar en Paco de Lucia, que a parte de grabar como solista y ser
éxito de ventas, cuando graba con el mejor cantaor de su época, Camardn de la Isla, en los créditos de
los discos aparece en la misma jerarquia de importancia que el cantaor y literalmente ponen en la
caratula de los discos: “Camarén de la Isla con la colaboracién especial de Paco de Lucia”. Antes de
esto, en las grabaciones de cantaores no aparecia ni el nombre del guitarrista.

Paco de Lucia llega a la perfeccion intelectual y artistica de la guitarra flamenca, sus formas
rayan la perfeccion, creando obras completas en las que dificilmente sobra o falta una nota.
Representa el cenit del lenguaje guitarristico flamenco y de una técnica virtuosa.

El flamenco en las ultimas décadas ha experimentado un progresivo proceso de
comercializacién, apoyado a las mejoras técnicas de los estudios grabacién, mejoras en la distribucion
de las piezas musicales, los wass-media (television, radio, periddicos y revistas, por nombrar algunos)
han contribuido de manera insoslayable a un mayor conocimiento de esta musica, y que a buen

seguro, van a seguir aportando su “grano de arena” en la transmisién de este arte.
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Obviamente la calidad artistica de Paco de Lucia no esta en toda su obra, quizas por dos
motivos: primero, no siempre tiene la calidad deseada maxime cuando el liston de su obra esta muy
alto; segundo, su publico es muy heterogéneo e universal y llena grandes escenarios, pues los recintos
mas pequenos no son lo suficientemente grandes para alojar a su nutrido publico. El musico tiene que
echar mano a formaciones flamencas como su sextep y musica no tan profundamente flamencas,
pero en sus conciertos siempre hay una mezcla de musica de maxima calidad y musicas algo mas
sugerentes de virtuosismo y musicalidad. Su rumba "Entre dos aguas" pertenece a la banda sonora de
finales del siglo XX y quedara para la musica y la sociologfa. Su trascendencia ha abierto las puertas de
los teatros y salas de conciertos para el resto de artistas flamencos, aunque el camino de la
popularizacién e universalizaciéon habia comenzado con los bailaores Carmen Amaya, Antonio el

Bailarin y Antonio Gades.

8.8.- Caracteristicas de la guitarra granadina

En la guitarra flamenca granadina se ve mas claramente la influencia de la guitarra clasica, tal y
como hemos hecho referencia en otros apartados. Al hablar de guitarra granadina, no queremos
referirnos a la estructura fisica del instrumento, pues en si es igual al resto de las guitarras flamencas,
sino mas bien, a la especial idiosincrasia en la manera particular de tocar el cordéfono. El primer
guitarrista flamenco natural del Albaicin fue Rodriguez Murciano. A éste le siguieron otros autores
como Antonio Barrios, Roman el granadino, Juan el Ovejilla, los Habichuelas, Marote, Manuel Cano,
entre otros.

A principios del siglo XX en el Sacromonte se bailaba la solea de Julian Arcas si bien antes la
populatizé la bailaora Trinidad Huertas "La Cuenca" a finales del siglo XIX. Hoy en dia la coreografia
de Julian Arcas se desconocen como se bailaban, pues no ha quedado registrado de ninguna manera,
aunque la partitura a dos guitarra se conserva en la edicién antolégica hecha sobre la obra de Julian
Arcas.

En las zambras sacromontanas a finales del siglo XIX y hasta mediados del XX se utilizaban
rondallas, violines; se interpretaban obras de Albéniz, alcanzandose un mayor grado de musicalidad.
Esto le daban un mayor contenido enriquecedor del flamenco granadino, a diferencia de los primeros
guitarristas de la baja Andalucia tenfan un toque mas rudimentario, étnico y ritmico.

La guitarra granadina es mas técnica y su sonido mas cuidado y nitido, cualidades que la
acercan mas a la guitarra clasica. En cambio la guitarras como por ejemplo la jerezana, utiliza mas el

toque de pulgar, es mas simple y étnica. Recordemos que la unién de la guitarra popular y la clasica es
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la que desarrolla el toque flamenco propiamente dicho. No podemos encasillar el toque flamenco
como clasico o toque popular, pues se nutre de ambos. Asi por ejemplo, el Nifio Ricardo natural de
Sevilla, presenta un toque muy flamenco a la vez que resulta clasico. Juan el Ovejilla y los Habichuelas
se aproximan todavia mas a la guitarra clasica, y tal como me contaba Juan Habichuela, los también
granadinos y sacromontanos Juan Maya "Marote", Antonio Solera y la guitarra de los Cotarreros han
sido muy ritmicas y estos ultimos autores han influido en la propia escuela jerezana.

Desde mi punto de vista, no comparto la idea de la guitarra flamenco-clasica granadina, pues
considero que son lenguaje distintos, aunque intercambian ideas e influencias. Son musicas destinadas
a ser interpretadas en contextos y ambientes distintos. Como dicen muchos flamencos: no se puede
mezclar el aceite con el agua, y una cosa es la carne y otra el pescado. A cada cual lo suyo. Esta claro
que la guitarra granadina es netamente flamenca con un cierto halo de la guitarra clasica, pero que no
se aproxima al sentido estrictamente clasico de la guitarra.

En la actualidad no se distingue la guitarra flamenca por zonas geograficas, pues su toque
gracias a los medios de comunicaciéon y las nuevas tecnologias, han facilitado su proyeccion e
influencia en todos los ambitos territoriales, por lo que la tnica diferencia tangible lo constituye las
personalidad guitarristica individual de cada artista. De esto podemos concluir que el término de

guitarra granadina ha quedado obsoleto.
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9.- PSICOLOGIA DEL ARTISTA FLAMENCO Y SU
SOCIALIZACION. ESTRUCTURA TRIBAL GITANA.
SOCIALIZACION DEL COLECTIVO GITANO A TRAVES DEL
FLAMENCO. EL FLAMENCO Y EL JAZZ: SIMILITUDES
SOCIOCULTURALES

9.1.- El colectivo gitano y la socializacién a través del flamenco

La comunidad gitana tiene un marcado caracter hermético a la vez que mantiene una lucha
por defender sus costumbres de ingerencias externas, lo que en antropologia se denomina
"aculturaciéon". En el seno de su sociedad, sus miembros mantienen una organizaciéon muy
estratificada, donde los mayores, por lo general varones, son las cabezas visibles y de autoridad del
conjunto. El proceso de socializacién se realiza a través de las juergas, reuniones y diversos “rituales
flamencos”. A través del flamenco se manifiestan muchas de las relaciones sociales grupales (la
tendencia a la segmentaciéon social, el dominio del componente masculino en los contextos
entendidos como “publicos”). Por tanto, incipientemente el espectaculo flamenco representaba un
ritual mas social que artistico, favorecedor de intercambios afectivos entre sus miembros.

Las formas rituales flamencas han sido el resultado de condicionantes étnicos, historicos, y
politicos, y no deben clasificarse como una simple descripciéon de situaciones: cuartos, colmaos,
tablaos, cafés cantantes, reuniones intimas, pefias, festivales flamencos y otros. La pluralidad de
ritualizaciones del flamenco requiere un marco metodologico que contemple y analice su nivel de
institucionalizacién y formalizacién; el grado de participacion y los vinculos entre las partes que los
integran; la distinciéon entre lo que denominaremos el valor de uso de la expresion flamenca, y su
valor de cambio, una vez que ésta se convierte en mercancia.

Dejando a un lado la sociabilidad flamenca institucionalizada, ya estudiada en el apartado "El
flamenco en la cultura andaluza", debemos considerar la sociabilidad flamenca no institucionalizada ni
formalizada, como la manifestacién socio-cultural mas genuina del pueblo cald. Es aquella en la que
el espectaculo flamenco se improvisa dentro del marco interno de grupo familiar y vecinal (ej. una
fiesta flamenca en un recinto privado) y no tiene caracter vinculante. Dentro de este contexto juega
una especial importancia el grado de participacion de los individuos que la integran, traducida en una

.. ., . . : 1
participacion activa en el ritual y con un alto componente emocional.. Podemos destacar entre estos

! Flamenco y Sociabilidad colectiva en Andalucia. Los “rituales flamencos” Cristina Cruces F&lflamenco:
identidades sociales, ritual y patrimonio cultural, Centro Andaluz de Flamenco, p. 115, Ed. Consejeria de Cultura,
Junta de Andalucia.
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rituales que podriamos definirlos como privados, la trilla, en el ejercicio de una actividad agricola, o la
“alborea”, cante que en origen se justifica por el momento ritual en que se desenvuelve (la boda
gitana). Ahora bien, estos ambientes privados con sus costumbres, modelados no inamovibles,
pueden extrapolarse al ambiente publico para que el espectador, en este caso, elemento pasivo, pueda
deleitarse con el evento. Los rituales flamencos son por tanto, expresiéon mads, junto a otros contextos
sociales, de ciertos componentes de nuestra identidad, como la importancia de la personalizaciéon de
las relaciones sociales y el sentido igualitarista concedido a las mismas, la tendencia a la formaciéon de
grupos segmentarios, y la importancia lo local como referente identitario. Asimismo, ademas de servir
como marco para la interaccion, estos rituales cumplen una serie de funciones sociales, de alto sentido
integrador, que van mas alld de lo estético o de la “activacioén de la emocionalidad”.

El flamenco no requiere de un contexto explicito de sociabilidad para su ejecucién, y su uso se
manifiesta de manera muy clara en su realizacion individual, cuando se hace o se dice en el pueblo,
entre aquellos que, sin ser profesionales, recuerdan y son capaces de reproducir la tradicion
musico-oral en las tareas cotidianas, cuando estan trabajando o labrando, y a veces sin ser conscientes
del modo en que han sido capaces de aprendetla. Pero esta forma de ejecucion, en tanto que llevada a
efecto en el marco de procesos de aprendizaje y enculturacion mas amplios, es necesariamente social
y colectiva.

Algunos rasgos destacados de los modelos de sociabilidad prevalentes tienen un claro reflejo
en el flamenco: su concreciéon en contextos inmediatos que facilitan las relaciones sociales directas y
personalizadas, o la tendencia a llevar a escala humana los fenémenos e ideas mas abstractos. La
divinidad, las tragedias, las grandezas, las eternas abstracciones y preguntas, se conducen en el
flamenco a formas cercanas comprensibles, en muchos casos humanizadas, a través de sencillos
procedimientos metaféricos y el empleo de referentes de la vida cotidiana. Asi la sociabilidad en el
flamenco se puede expresar en un autorreconocimiento del “yo colectivo” y general un acercamiento
social entre los contrayentes, una expresion de sus seflas de identidad y una denuncia de las
condiciones y desigualdades sociales inherentes en la sociedad andaluza.

El ritual flamenco se basa en auténticas relaciones reciprocas, en que es central la nocién de
simbolos y significados, incluidos lenguaje y gestos compartidos e internalizados. No se trata pues de
“estar con”, sino de “ser como”, a través de una ceremonia artistica particular que no se incorporarse
a una cultura estandarizada de masas.

Las relaciones sociales en el entorno del flamenco muestran una manifiesta interaccioén social,
encauzadas a través de los grupos excluyentes, esto es, no aceptan a individuos ajenos al grupo. Ello

se debe a que las personas englobada dentro del grupo y de su fiesta flamenca, debe "entender el
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flamenco", debe ser capaz de interpretarlo, saber emocionarse ante el baile y el cante. Asimismo
focaliza su identidad a través del flamenco para diferenciarse del payo y establecer asi una barrera
sociologica. Los rituales flamencos implican la expresion de la sociabilidad colectiva, de los roles y
papeles sociales, generador de redes y relaciones de poder y prestigio y que ponen a prueba los
vinculos identitarios.

Por lo que respecta a la segmentacién de género, en una situaciéon de subordinacion de las
mujeres gitanas con respecto al hombre ha apartado a muchas mujeres de la posibilidad de
profesionalizarse en este mundo. Mientras que la posicion de las mujeres gitanas en sus rituales
flamencos privados es de pleno derecho, si bien, estan supeditados a la voluntad del hombre al igual
que en otros aspectos de la vida social.

En definitiva, las mujeres antiguamente (a mediados del siglo XX), no tenfan una participacion
autébnoma en estas situaciones ceremoniales, sino que su presencia pasa necesariamente a través de la
linea de los hombres. Por otro lado la presencia femenina en las primeras profesionales del baile ha
sido una constante desde las academias y hasta los espectaculos popularizados de los cafés o los
masificados escenarios de plazas de toros, teatros y festivales. En este caso, han tenido con el estigma
de "artista", atributos como la sensualidad, estética y gracilidad que se asigna a la danza flamenca, que
también diferencia oportunamente entre patrones de baile femeninos y masculinos.

El flamenco no sélo tiene incidencia como rito festero, sino ademas supone una expresion de
sentimiento. Asi el tema de la muerte, queda netamente proyectado en el "cante" a través de la imagen
recurrente del sepulcro y cementerio. Este interés tiene su origen en la lirica andaluza y en general de
su tiempo. El funeral impregna a nuestra poesia romantica mas representativa, es una de las notas que
por su intensidad confiere su sello peculiar de los mas logrados.

En otro orden de cosas podemos decir del flamenco: es mas casero que campero, rehuye la
intemperie y se gesta en penumbras bajo techo y a puerta cerrada, no hay ingrediente de los que a la
tematica romantica no le sean propios, y en su exaltada expresion, que no se den en el “jondo”.
Constan entre ellos el nocturno lunar y sobre todo el sentimiento de la soledad. Inspira una
“conciencia de soledad”, un soliloquio triste y solitario, especialmente reflejado en la “soled”
proporcionadora de un relativo intimismo indispensable a la “juerga flamenca”, extrafio rito social
que aglutina la soledad de varios que en compania se congregan para evadirse temporalmente de la
cotidiana realidad, por cierto, y segin sus analistas, otra de las querencias mas agudas de la

sensibilidad romantica.
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Para comprender el “cante” hay que considerarlo desde un punto de vista no sélo al musical
sino desde el plano espiritual, psicolégico y a través del temperamento de las gentes que lo cultivan y
en cuyo mundo artistico nacié. Se da un mayor valor al sentimiento que a la razén. Desde un punto
de vista psicoldgico, constituye un régimen particular y angustioso de vivencias, sin las cuales el cante
resulta inexplicable, un sentido visceral que emana del artista y lo irradia a su entorno inmediato, y
cuyo colofon es transmitir su filosofia al mundo. El cante andaluz “flamenco”, esta dotado de una alta
carga emocional, permiten al “cantante” expresarse dentro de enormes margenes interpretativos.
Inicialmente el flamenco no era un canto sino un recitado, apasionado y sonador en el que las

palabras tienen mayor importancia y la musica tnicamente coopera para darles mayor énfasis.

9.2.- El alias o apodos y el mote en el mundo del flamenco

Aunque no es eminentemente una caracteristica o costumbre del pueblo gitano, si podemos
decir que tiene en esta etnia una gran incidencia. Aunque estos calificativos son muy utilizados en los
ambientes jondos, también se extrapolan a toda la colectividad gitana, independientemente de su
interés o no por el flamenco.

Debemos distinguir entre alias y mote. El alias hace referencia al nombre artistico o familiar y
el mote tiene un talante mucho mas peyorativo. Resulta curioso el estigma que le puede sobrevenir a
una persona cuando un individuo o colectivo por odio, envidia o venganza decide nombrarlo con un
vocablo soez y siempre con el fin de insultar y herir o rebajar a la persona objeto del mote. Por lo
general suelen ser personas de caracter rebuscado las dadas a utilizar estos términos con mas agudeza.
Los motes incluso pueden heredarse a través de las generaciones, llegando a instituirse como una
forma de identidad familiar frente al resto de la comunidad. Algunas veces el mote hace referencia a
habitos de la persona con la que se identifica el epiteto y que puede resultar insidioso; de esta manera
podremos decir "zapatones" por el hecho de ser patoso y torpe en sus actos. Ahora bien, debemos
diferenciarlo claramente de los apodos que por ejemplo se les afiade a los artistas, Nifio de las
almendras (antes de cantar y animar las fiestas se dedicaba a recoger almendras; los habichuelas...);
otros hacen mencién a su lugar de origen: Manolo de Huelva; también se pueden hacer referencia a su
origen genealégico y muy utilizado en la cultura arabe y judia; asi como por ejemplo: Paco de Lucia es
hijo de Lucia, José de la Matrona, pues su madre era matrona. La época de la Opera flamenca
representa la etapa de los denominados "El nifio de..." o "La nifia de...", apodos que pretenden situar
a la persona en un contexto familiar o geografico especifico. Los apodos pretenden facilitar la

identificacion del individuo, buscando una manera mucho mas familiar de referirse a él, en vez de
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utilizar su apellido. Es utilizado tanto en el entorno familiar como en el seno de la comunidad vecinal
y podia alcanzar una mayor trascendencia y proyeccion fuera de éste ambito. Por lo que respecta al
mote, éste como hemos dicho buscaba injuriar y transgredir a la persona y que normalmente no se le
decia de manera directa sino a través del cotilleo y siempre con la intencién de causar dafio moral.
Mayoritariamente tienen una procedencia rural. Por otro lado considerar que algunos apodos carecen
de significado, no tienen en apariencia ningin motivo de origen. En la actualidad en el mundo del

flamenco esta entrando en desuso este habito de apodar.

9.3.- Psicologia del artista flamenco

El guitarrista es un ser muy sensible. L.a musica es algo intangible y abstracto y desenvolverse
todo el dia en este entorno afecta a la psique del musico. De tanto estudio y ensimismarse con la
musica, descuidan el trato social, las relaciones sociales y su socializacion, acarreandole problemas
laborales y como dicen los flamencos tienen dificil buscarse la vida. La mejor forma de evolucionar
como musico y persona es empezar de abajo a arriba, esto es, empezar tocando en los tablaos, en los
restaurantes, con un publico variopinto, y no excesivamente exigente, ya que la mayorfa de las veces
suelen ser espectadores no versados en el tema. En este contexto el guitarrista no se siente tan
observado, pierde rigidez y va adquiriendo soltura, amén de acostumbrarse al contacto con el puablico.
En estos inicios el guitarrista ird formandose en un ejercicio de humildad y realidad. La interrelacion
con personas de diferentes culturas y status sociales es muy importante para la formacién del musico,
pues su arte va dirigido a un publico universal y no local. De esta manera va rompiendo su
individualidad y se van dando cuenta que expresan su musica para los demas.

El valor del flamenco es lo exportable, lo local no trasciende si no se proyecta hacia el
exterior, y existen muchos musicos que no se conocen precisamente por ser excesivamente puros y
locales o lo que es lo mismo, no muestran su azarocidad fuera del ambito restringido donde se
desarrollan.

El flamenco surgi6 a una clase social y etnia en un entorno suburbial a la que se suman la etnia
gitana, si bien no todos los gitanos han focalizado su vida al mundo del flamenco, pues pueden
pertenecer a familias que no han vivido el mundo del flamenco. La clase campesina rural heredera del
folclore y ritos de paso, tan prodigada en Espafia, incentivé e inspir6 al flamenco.

El flamenco pertenece a una clase social baja de eminentemente caracter marginal en su

sentido social. En este siglo no va a tener cabida pues cada vez este arte evoluciona a la par que una
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sociedad multicultural, en donde se interrelacionan diversas culturas y unas aportan sus valores a las
otras. La mirada del extranjero hacia el flamenco ha sido fundamental para el desarrollo y evolucion
de este e incluso para su revalorizacion. Cuando hemos visto el interés de estos foraneos por el
flamenco, nos hemos dado cuenta de la importancia, potencial y gran valor que conlleva este estilo
musical. Asi la existencia de las zambras no se puede explicar sin la existencia de estos foraneos
avidos de presenciar este arte. No podemos decir lo mismo de los granadinos, pues estos siempre le
dieron la espalda a las zambras posiblemente porque lo asociaban al mundo del delito, de las malas
costumbres, de los habitos de vida poco ortodoxos o marginales.

Es curioso que durante la gestacion del flamenco, el cante era lo mas evolucionado. Esta
situacién ha cambiado en el que podemos apreciar una continua evolucién del toque flamenco y del
baile a lo largo del ultimo cuarto del siglo XX, quedandose el cante, ciertamente anquilosado o lo que
es lo mismo no ha evolucionado mucho. Hoy por hoy en los espectaculos tradicionales del flamenco,
la gente desea presenciar el baile y la guitarra principalmente y menos el cante. El protagonismo el
cante se ha visto diluido a favor de la guitarra y el baile.

La primera catedra de guitarra flamenca se hizo en Rétterdam, lo que nos da una idea de la
importancia que tiene este arte en el extranjero. Su evoluciéon se va pareciendo al que tuvo la musica
jazz, que empez6 en pequefios tugurios y que paulatinamente a tomado cuerpo y se ha extendido por
todo el mundo. Ahora bien, si el idioma del jazz es el inglés, el del flamenco siempre sera el espanol.

La profesion del musico flamenco es cada vez mas exigente pues requiere muchos afios de
preparaciéon y muchos de los profesionales que actualmente ejercen esta profesion no estan
preparados adecuadamente. Si a la precariedad del trabajo, sumamos los riesgos laborales (lesiones,
etc.), asi como incidencia del mundo de las drogas en este ambito, este entramado es germen de
cultivo para que muchos de estos artistas caigan en desgracias y desdicha si no mantienen un
equilibrio emocional tanto a nivel personal como familiar. La debilidad y falta de personalidad de
algunos de estos individuos, la droga aparece como un elemento de evasion de la realidad en una
sociedad marcada en cierta medida mas narcotizada y que causa un fuerte dafio al flamenco.

La formacién siempre sera buena consejera, ya no vale la maxima de una letra por solea que
dice: “Yo no he muerto de pena porque no supe sentir... / A mi corto entendimiento le agradezco yo
el vivir”.

La percepcion de la realidad, la superacién continua hace que las personas se sientan mas
realizadas y por el contrario el evadirse a través de las drogas no genera mas que problemas y sin

sabores.
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La faceta plebeya del flamenco era una de las causas por lo que el Modernismo y la
Generacion del 98 (salvo contadas excepciones), no le atrafa el flamenco, pues lo consideraban algo
primitivo y retrégrado, vulgar y un exponente del retraso social de Espafia respeto a los paises de su
entorno. Conforme transcurrieron los afios, se observé una catarsis en esta situacion. La adaptacion
ayuda a salir de lo estados de cosas, y el flamenco se va adaptando a los cambios a la vez que
evoluciona conforme a los tiempos. Ya no hay vuelta atras. Su ambito cultural y social ha avanzado y
fueron muchos artistas como Carmen Amaya, Gades, Antonio el Bailarin, Paco de Lucia, Manolo
Sanlucar, Tomatito, Enrique Morente, Camarén de la Isla los cuales continuaron la labor artistica de
anteriores figuras del flamenco como Franconeti, Chacén, Pepe Marchena, Manolo Caracol, Nifio
Ricardo, Ramén Montoya, por citar algunos, los cuales le dieron una nueva dimension artistica y
moderna separandolo del folclorismo y gitanismo mas rancio.

Si hay un arquetipo del mal gusto, si hay una apologia del choricismo, navajeo, droga,
prostitucion esto lo constituyen los Chichos y los Chunguitos. En esa misma linea de rumberos, los
Gipsy King (antes Reyes Gitanos), el grupo francés que triunfé universalmente gracias a que sus letras
no trataban de esta tematica, aunque muchas veces no se entendian las letras (es mejor que no se
entiendan en muchos casos, ya que es de agradecer).

Mucha gente asocia el flamenco y sobre todo a los cantaores a una época que esta fuera de
contexto con respecto a los tiempos en que vivimos, principalmente en cuanto a las letras antiguas
que fueron elaboradas en un entorno racial y marginal, en una época de crisis, quedando por tanto
fuera de lugar. La manera de expresar el flamenco en épocas pretéritas no se adaptan a nuestros
tiempos, ya que la sociedad actual es mucho mas compleja y dinimica que la de tiempos pasados.

Querer enmarcar social y politicamente el flamenco pienso que es un error, pues este no €s
patrimonio de nadie. El flamenco ha sido la expresion artistica de un pueblo y nunca ha sido una
manera de expresar ideologfas politicas o sociales. Hoy existe gente que quiere hacer politica del
flamenco, pero sobre ese tema mejor no hablar.

El flamenco esta rompiendo con los arquetipos y estigmas pasados, no es una forma de vida,
ni pertenece a una clase social, ni a ideologfa politica, ni juega un determinado rol dentro de la
sociedad. Exclusivamente debemos considerarlo como un arte musical en el que no se necesita ser ni
andaluz, ni gitano, ni espanol, sino sélo sentir y apreciar este arte tan genuino de nuestro pueblo.

El aprender el flamenco no implica adoptar el aspecto tipico de flamenco antiguo, tal como le
ocurre a estudiantes que intentan mimetizar el mundo gitano a través de la adopcién de la manera de

hablar, los gestos, el aspecto fisico — implica un acto de amor hacia el flamenco — lo que no deja de
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ser una postura equivocada. Yo les digo que es un error, pues el flamenco se crea desde la
individualidad y personalidad, no pertenece a ningin colectivo, y que por tanto deben ser ellos
mismos y no intentar imitar a una determinada persona o colectivo.

El flamenco tampoco esta al margen de la voracidad del consumismo rapido y barato, con

fecha de caducidad y muchos artistas entran en esa dinamica.

9.4.- El gitano y su estructura tribal

La tribu supuso para la Humanidad un estancamiento y un inmovilismo evolutivo-social y la
desapariciéon de esta estructura organizativa, favorecio la evolucion de la sociedad. La estructura de la
tribu conlleva anular al individuo, esto es, que su iniciativa quede mermada, por lo que su proyeccion
y desarrollo queda mas que limitado. Cifiéndonos al colectivo gitano en donde estd vigente esta
estructura tribal, romper esta estructura patriarcal, no supondria la desaparicion de su identidad, tal y
como abogan algunos calos; mas bien, abrirfa las puertas a que este pueblo rompiese con la
aculturalidad inherente a estas gentes. Hoy en dia el tema de "Las Santas", mujer que por lo general es
viuda y que no vuelve a casarse por respeto a su difunto esposo y que se encarga de certificar la
virginidad de la novia en el rito nupcial del "Pafiuelo" o "Las tres rosas"; costumbre judeo-cristiana
adoptada por el pueblo gitano. Algunas de estas matriarcas y conocidas en su entorno como "Tfas"
usan la ufia del dedo mefiique de la mano derecha dejandosela larga y que constituye un anacronismo
al dia de hoy, y que se esta superando en la era de la modernidad, la comunicacién e informacion.

La estructura tribal ademas implica una serie de particularidades en el pueblo gitano y
permiten diferenciarlo de otras organizaciones sociales. Al ser una sociedad hermética, encerrada en
muchos aspectos en sus costumbres y tradiciones, provoca una patente diferenciacion en cuanto a sus
leyes, su cultura y su lengua.

El Pueblo Gitano, se ha dotado de una serie de normas propias que regulan su convivencia y
que son la base de nuestra identidad colectiva y la garantia de permanencia como pueblo. Esas
normas constituyen un verdadero "cuerpo legislativo" no escrito jamas. Son un conjunto de normas
que gozan del respaldo y la aceptacion absoluta del conjunto de la poblacién gitana, cuyo espiritu ha
sido y es hacer posible la convivencia pacifica entre los miembros de la comunidad, regulando los
aspectos fundamentales de la vida social y econdémica de sus miembros, siempre que esas relaciones

sociales 0 econémicas afecten a otros gitanos.
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Estas comunidades se rigen por un conjunto de normas y leyes que son de obligado
cumplimiento. Su fundamento es una determinada concepcién del bien y del mal, que responde a los
tiempos y a las culturas y por consiguiente varfa con estos. Los miembros de la comunidad gitana
estan obligados a respetar y cumplir las leyes y su incumplimiento sera castigado de manera muy
particular y de conformidad a sus normas. Para el gitano sus leyes son buenas y positivas para el
conjunto de su pueblo. Las leyes gitanas buscan solucionar los conflictos por medios pacificos.
Cuando se produce la violencia entre gitanos es cuando o bien la "ley gitana" no ha intervenido o bien
cuando lo ha hecho es incapaz de imponerse. La violencia no es patrimonio de los gitanos, como
tampoco lo es de ningin grupo especifico, si no que es patrimonio de la especie humana. Por tanto,
cuando se producen enfrentamientos entre gitanos, no es como consecuencia de las normas, sino
como consecuencia del fracaso de éstas en un conflicto concreto.

Socialmente el gitano se caracteriza por:

. El respeto a la familia como instituciéon suprema de la sociedad gitana.

. El cuidado de los hijos y de los ancianos que gozan del respeto y la consideracion maxima.

. La hospitalidad como obligacién que debe manifestarse con agrado y la maxima atencion.

. Tener honor, que significa el cumplimiento de la palabra dada y la fidelidad a la "Ley Gitana".

. El sentido de la libertad como condicién natural de la persona.

. El sentido de la solidaridad y la ayuda para con los miembros de la etnia como obligacion.

. El cumplimiento de las decisiones tomadas por los mayores cuando éstos las toman en

cumplimiento de la Ley Gitana.

En cuanto a la lengua el romand, es una de las lenguas mas antiguas del mundo, de raices
sanscritas, que hablan en el mundo mas de quince millones de personas. Es cierto que los gitanos
espafioles junto con los portugueses son los que peor conocen nuestro idioma, ya que ha ido
desapareciendo en la medida que se han hecho sedentarios y han carecido de los medios necesarios
para poder cultivarla y ensefiarla a nuestros hijos. Sin embargo, millones de gitanos de todos los paises
de Europa hablan entre ellos perfectamente por medio de esa lengua comin que por razones
histéricas han podido mantener a lo largo de los siglos. Precisamente, la lengua comuin de los gitanos
del mundo entero ha sido el principal elemento de investigaciéon que se ha utilizado para determinar el

origen geografico de nuestro pueblo.
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Ahora bien, este pueblo sigue siendo un pueblo acultural, entendiéndose por esto, que no
muestra casi ningun testimonio cultural escrito, salvo el realizado por algunos eruditos de esta etnia y
de otros personajes no gitanos. Se quieren diferenciarse del "payo" para asi preservar su identidad,
so6lo serfa posible si actuasen como por ejemplo las tribus de beduinos en el desierto de Galilea, esto
es, tendrian que irse a un lugar apartado y vivir como un colectivo ermitafo y diferenciarse como
familia.

Por otro lado podemos decir que la mujer gitana esta liberandose de estricto y cefiido
patriarcado al que se vefan sometidas, alcanzando cada vez mas un plano de igualdad con respecto a
los varones, asi por ejemplo, hoy en dia no se casan tan jovenes y lo realizan de manera mas libre sin
que se las pidan a los padres. El acceso a la ensefianza y la cultura sera muy positivo para acabar con
la ignorancia y el parasitismo de esta etnias y que lo tiene asumido no sé6lo a la pobreza material sino
también en la cultural.

Resulta anacrénico todos estas costumbres gitanas y que por suerte estan quedando
desfasadas sobre todo en las nuevas generaciones, ya que en las viejas esta demasiado enquistado. El
llevar una vida ordenada y honrada, le dara mejores resultados a este pueblo, que aunque sin
abandonar su idiosincrasia cultural, la asimilacién de otras culturas le generard mas progreso y
sabidurfa, y que ayudara a su progreso como pueblo y por ende, se reflejara en el progreso del

flamenco dentro de los albores del siglo XXI.

9.5.- El flamenco y el jazz: similitudes socioculturales

El flamenco tiene un paralelismo cronolégico y universal muy cercano con el Jazz. Ambas son
dos musicas muy diferentes, pero presentan similitudes que las acercan. Ambas son relativamente
recientes, aunque sus raices se hunden en el pasado: en la musica modal oriental y en la musica tonal

Europea.

Esquematicamente podemos establecer:
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Modal oriente
Flamenco

Tonal occidente

Musica negra africana
Jazz

Musica Europea occidental

El Jazz es un una musica Norteamericana con influencias africanas, y el flamenco es una
musica europea con influencias africanas, principalmente. Africa es el punto de unién entre ambas
musicas.

En el jazz los negros revindican su autoria, y el flamenco en cambio, es reclamado por los
gitanos, y ambos colectivos consideran ambas musicas como parte inherente a sus sefias de identidad.
Al margen de la complejidad del tema, ambas musicas proceden de estratos marginales, aculturales y
con una impronta y espontaneidad sublime que le han marcado y dotado de un caracter racial y
étnico. El talante surefio en el que se mezclan lo rural y lo urbano, y este dltimo entorno el
responsable de la prosperidad y difusion de estas culturas musicales a través de las fiestas y eventos
privados y publicos (cafés cantantes, y club de jazz). Es en estas musicas donde se manifiesta
claramente el ritmo, el tiempo, el soniquete (también conocido como swing en el jazz, pero con
ciertos matices), y ademads, en ambas musicas se marca con el pie. El blue es el estilo motriz del jazz, y
el fandango de donde proviene la solea es el eje motriz del flamenco.

El gitano no es como los judios que ve su independencia y libertad en lo material, este vive en
la marginacién y en grupo, en tribus; vive en la marginacion, en la aculturalidad porque es su modus
vivendis; y lo material, el invertir es muy secundario, cuando lo consiguen el trabajo ya no les motiva
tanto, la ambicién econémica no les motiva. Algunos “hacen los billetes en oro”, tal y como lo
expresan ellos; no lo quieren ingresados en los bancos para asi no declarar a la hacienda, y por si
tienen que salir huyendo con toda la familia por alguna reyerta con algin miembro de otro clan. Su
pais es su raza, aunque no compaginen con otros como son los gitanos rumanos. En este choque
acultural con el pueblo andaluz payo, el querer diferenciarse de lo payo crea una musica con un ritmo
e impronta magica y diferente. El payo ha aprendido del arte gitano, tal y como podemos apreciarlo

en Paco de Lucia, que siendo payo, constituye el paradigma del toque gitano, aunque si representan
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un auténtico paradigma los gitanos Carmen Amaya en el baile flamenco y Camarén de la Isla en el
cante.

El negro del Jazz sin la idiosincrasia europea, hubiera sido distinta, quizas hubiera
desaparecido si no se hubiese retroalimentado de lo diferente, de lo establecido estrictamente en los
canones ortodoxos de la cultura, aunque a veces sea haciendo la contra. En el fondo ambas musicas
tan impuras y evolutivas, unen mas que separan musicalmente y humanamente a las diversas razas que
lo ejecutan.

Ambas son musicas de dificil transculturacion, fusion armoénica, de dificil hibridacion, aunque
ambas aprenden una de las otra en detalles nada desdefiables.

Hay que dar las gracias a los primeros artistas que vieron el potencial artistico del flamenco y
hayan sido el aval de este arte, me refiero artistas ajenos al flamenco como Isaac Albéniz, Manuel de
Falla, Federico Garcia Lorca, Miles David ente otros. Cuando apenas nadie se fijaba y la
intelectualidad les daba la espalda al flamenco, ellos lo vieron y se impregnaron de este arte; el
flamenco era parte de su musica y su musica es flamenco.

Han existido intentos de fusionar el flamenco y el jazz con resultados algunas veces
espectaculares como el realizado por Miles David, el primero en fusionar seriamente el jazz con el
flamenco, en su obra Squares of Spain, un trabajo para la historia, un atrevimiento con un buen
resultado, no cabe la menor duda, con ideas tan buenas en su composicion "Soled". El genio maestro
del Jazz fue el primero en haces tranculturalizacién saliendo de su placer no cabe duda, después le
seguiran los demas.

Volviendo al paralelismo entre jazz y flamenco, podemos subsumirnos en los ambientes
generados en los conservatorios y centros universitarios responsables en gran medida de la difusion y
escolastica de estas tendencias artisticas, al margen de las distancias geograficas y las diversas
mentalidades culturales y que como hemos sefialado coinciden en mdltiples aspectos. Ambas musicas
utilizan la improvisacion pero de forma distinta. El flamenco usa la variacion y la glosa cuyo origen
esta en el barroco y en la guitarra barroca mas concretamente, y el Jazz con origen de la musica negra
y en el blaes y la musica Europea, la improvisacion se basa en mas técnica en conocimiento de los
modos, de sus escalas y de los estilos.

Esquematicamente podemos establecer una sucesiéon de acontecimientos que marcaron la

evolucion tanto del jazz como del flamenco, y que vemos reflejados a continuacion:
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Epocas del Jazz: 1900/1920 New- Orleans. 1935 Big Band. 1930 Dixsiland. 1955 Bebop.
Revalorizaciéon del Jazz: colecciones discograficas, Festivales de Jazz, universalizacion del Jazz y
Festivales Internacionales. El Jazz en la Universidad, en el Conservatorio.

Epocas del flamenco: 1860/1920 época de los Cafés Cantantes.1922 El Concurso de
Granada.1950 la etapa de la Opera flamenca, las giras de las 