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Cante jondo, cante flamenco y cantos

tradicionales. La constauccivn ge unaaestética pmda

La construccidn de una estética
alaluz de las practicas de la aficion

MIGUEL ANGEL BERLANGA
Universidad de Granada

INTRODUCCION Y PROPUESTA

EN este trabajo nos preguntaremos por el concepto de cante jondo,
poniendo el énfasis en la pregunta de hasta qué punto sirve para
designar la prictica de los que aqui llamaremos cantes cldsicos del
flamenco, término con el que aludiremos a un amplio grupo de can-
tes de referencia para el mundo de los aficionados, y que se fueron
consolidando paulatinamente desde las primeras etapas del desarrollo
histérico del flamenco.

La linea conductora que seguiremos, y que puede retenerse como
hipétesis unificadora, es que a lo largo de la historia del flamenco,
siempre se observa la existencia de cierta tensién entre dos tipos de
précticas: Una mds privada y dirigida a (y sostenida por) los «autén-
ticos aficionados», que tiene lugar en ambientes cercanos a los de los
propios profesionales del flamenco; y otra mds publica y cambiante
segin la etapa histérica que responde a la necesidad de desarrollarse
y expandirse hacia otros piblicos mds amplios, como mundo artistico
que es el flamenco. Esta otra prictica es la que mds ha contado a la
hora de definir las distintas etapas histéricas del flamenco: primeras
fiestas en casas particulares, primeros locales, cafés cantantes, tea-
tros, salones de variedades, grandes espacios de la época de la épera
flamenca, tablaos, festivales, etc.

Para entender bien las distintas propuestas de flamenco de consumo
que fueron surgiendo —que responden a estrategias de adaptacién y
conectan con las modas de cada época— deberemos tener en cuenta
la aficién de cada época. Las dos practicas se han necesitado mutua-
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mente: la primera, mds «genuina», como referente; y la segunda, fruto
de la voluntad artistica de los flamencos, para la misma supervivencia
econdmica de los profesionales.

La mayoria de estudios sobre el término cante jondo casi no
aluden a esta dindmica de relacién entre esos dos dmbitos y han
puesto el énfasis mds bien en el estudio de los textos de Falla y Lorca
y, en todo caso, en los precedentes histdricos del uso de ese término.
Algunos autores si han analizado el término poniéndolo en relacién
con otros datos en torno a la historia del flamenco. Asi por ejemplo
los trabajos de Eduardo Molina Fajardo (1962/1990), Luis Lavaur
(1975/1999), Jorge de Persia (1992), Agustin Gémez (1999), Ramén
Maria Serrera (2010) o Mari Carmen Pérez Giraldez (2015; 2017).

Enmarcaremos el estudio en tres grandes etapas histéricas

1.2 (1840-1900). De los primeros ambientes histéricos del fla-
menco hasta la época clésica de los cafés cantantes.

la. (1840-1865). Fiestas en casas particulares. Primeros
locales. Academias de baile. Aunque ya se adivina esta tensién,
coinciden en gran medida los ambientes de flamenco de uso (en
realidad practicas privadas) con una apertura incipiente hacia
un publico fordneo.

1b. (1870-1900). Epoca dorada de los cafés cantantes. El
flamenco de consumo comienza a predominar sobre el flamenco
de uso.

2.2 (1900-1954). Desde la crisis de los cafés cantantes (ca 1900)
hasta el final del periodo conocido como de la dpera flamenca. Se
impone la dindmica de actuacién en escenarios y se desdibuja la
cercania de las pricticas privadas, ocultando la praxis mds «cercana»
de la aficién cldsica.

2a. (1900-1922). De la crisis de los cafés cantantes y auge
de los salones de variedades hasta el Concurso de 1922.

2b. Epoca de la dpera flamenca (1925-1954). Prevalece la
dindmica de la praxis de escenario.

3.2 (1954-1980). Epoca de la revalorizacién. Retorno a los refe-
rentes cldsicos, sostenidos por un nuevo publico —mds minoritario
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que el de la Opera flamenca— que a través de las penas y (en parte)
los tablaos, retoma précticas de la antigua aficién'.

EL MARCO HISTORICO DEL CONCURSO: LOS PRECEDENTES

En las dos primeras décadas del siglo xx, los cafés cantantes,
aunque segufan siendo los principales espacios en que se exhibfan
espectdculos flamencos, ya habfan entrado en una etapa de decadencia:
tras décadas de auge y expansién hacia nuevos publicos (1870-1900),
las férmulas de actuacién de los cafés dieron sintomas de repeticién
y anquilosamiento, sin que aparecieran propuestas renovadoras. Fue
una especie de «crisis de crecimiento».

Junto a esta crisis «interna», dos circunstancias concomitantes
contribuyeron a la pérdida de prestigio del flamenco en dmbitos de
actuacién publica. La primera fue la coincidencia temporal con los
afios de expansion de nuevas férmulas de espectdculos provenientes
de Europa: los salones de variedades, con precedentes en las varierés
de Paris y el music hall de Londres. Formatos muy dindmicos que
inclufan nuevos bailes importados, cuplés de tema picante més o
menos representados, bailados o simplemente cantados, ndimeros
cortos de zarzuelas y de sainetes, escenas comicas, la revista de temas
de actualidad (algo més tarde)... He aqui una caracterizacién del
ambiente de la época:

Las varietés, de influencia francesa, provienen de los cafés
concierto, en los que se infiltraron artistas [...] de revista y de
opereta, y sketches de comedia [...] cupletistas y bailarinas, con
repertorios vulgares, [...] en cabarets y salas de fiesta [...]. A partir
de 1911, al desprenderse de sus impurezas “faranduleras” y de su
presunta peligrosidad moral, las variedades llegaron a los grandes
teatros, donde actuaron artistas como Amalia Molina, Pastora

1. Elfinal de esta etapa vendria marcado por una nueva expansién hacia grandes
formatos (proliferacidn de festivales, concursos, etc.) y un momento de crisis
ante el empuje de las nuevas propuestas que irrumpieron, sobre todo a partir
de los afios ochenta, y que marcarfan una cuarta etapa que quedard fuera de
nuestro estudio.
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Imperio, Consuelo Vello lz Fornarina, la Chelito y Raquel Meller.
[A partir de] Aurora Jauffrett lz Goya, [...] la frivolidad descocada
gand en decoro y buen gusto, sin abdicar de la espectacularidad
(Huertas, s. f.).

Entre 1910 y 1920 la tendencia general fue la del cierre de los
cafés cantantes o la de su transformacién en salas de variedades.
La desaparicién de la demanda —por parte del gran puiblico— del
baile y de los cantes cldsicos, llevé a que muchos artistas flamencos
se refugiaran en reservados, colmaos y fiestas privadas?. Otros se
adaptaron a esos nuevos ambientes como medio de supervivencia. Si
cantaban, debfan aproximarse al cuplé y en todo caso, hacer cantes
ligeros, unicos aceptados por la mayoria de los publicos: vidalitas,
guajiras, garrotin, farrucas®, fandangos ligeros y cuplés aflamencados.
Los bailaores/as debieron modernizar su repertorio y adaptar su estilo
al de las salas de variedades.

El otro factor que jugé a favor de este cambio fue el tono revi-
sionista con que una gran parte de los intelectuales de la época aco-
metid el andlisis de los tépicos de la cultura espafiola, revisionismo
que aument? tras la pérdida de los dltimos territorios de ultramar.
En los escritores de la Generacién del 98, afloré una viva conciencia
—tefiida de cierto pesimismo— de la crisis que atravesaba Espana, su
cultura e instituciones, que se tradujo en propuestas que coincidian
en poner la mirada «en Europa» como equivalente de progreso. Si las
tradiciones nacionales fueron problematizadas y sometidas a escru-
tinio y revisién, el flamenco y la fiesta taurina fueron especialmente
cuestionadas como expresiones trasnochadas de la Espana ociosa y
de pandereta, reacia al progreso.

El agotamiento de las férmulas en los especticulos, la moda del
cuplé y las variedades, un nuevo acento en la modernidad cosmopolita
y el tono critico predominante en el ambiente, ayudan a explicar el

2. En Madrid hubo dos ejemplos paradigmdticos: La taberna Los Gabrieles y el col-
mao Villa Rosa, especie de tablao avant la léttre abierto en 1911 y remodelado
en 1919.

3. Farrucay garrotin serfan fuente de nuevas creaciones en el baile, hoy convertidas
en cldsicas.



CANTE JONDO, CANTE FLAMENCO Y CANTOS TRADICIONALBS MgueAngelBetinga

nuevo rostro /igero que adopté el flamenco en los escenarios (flamenco
de consumo).

EL CoNcCURrso

En este ambiente, el Concurso de Cante Jondo de 1922 supuso
toda una novedad: un grupo numeroso de prestigiosos intelectuales,
con Manuel de Falla a la cabeza?, se ponia al frente de una campana
de recuperacién del flamenco «auténtico». ;Se habia producido algo
en el ambiente cultural que respaldara este atrevimiento? Ramén M.
Serrera (2010: 380) observa que muy poco antes, tras la hecatombe
europea de la Gran Guerra, el ideal europeo perdi su halo de prestigio,
lo que habria propiciado «un cambio de orientacién en las preferen-
cias estéticas e intelectuales de la élite artistica y cultural de nuestro
pais»: desde 1919, algunas propuestas de intelectuales importantes
(Felipe Pedrell, Ramén Menéndez Pidal, Julio Cejador, Antonio
Machado...) volvian a poner la mirada, como referente, en autores
clasicos espafioles, en musicas tradicionales, en el romancero, etc.

Sabemos de la admiracién de Falla por el flamenco y las mu-
sicas tradicionales andaluzas, y de las obras que, inspiradas en esos
referentes, venfa componiendo desde afos atrds®. Es indiscutible
la calidad de su obra, y el uso novedoso que en ellas hizo de ese
material como base de inspiracién. Pero también sabemos que su
conocimiento, tanto del mundo de la aficién de su tiempo como de
historia del flamenco, fue mds bien escaso —por entonces existian
pocos estudios publicados—. Y que dispuso de poco tiempo (unos
meses) para elaborar sus escritos sobre el cante jondo, en defensa del
proyecto del Concurso. Sin conocer bien el mundo de la aficién,

4. Entre los que més directamente colaboraron con Falla estuvieron el pintor Ignacio
Zuloaga, Federico Garcia Lorca, José Mora Guarnido —amigo de juventud
de Lorca— vy el catedrético de derecho Fernando de los Rios.

5. Noches en los jardines de Espasia (1909-1915), La Vida Breve (1913), Fantasia
Bética, El Sobrero de tres picos (1919), El Amor Brujo (1915), etc. El vol. 1 del
Cancionero de Felipe Pedrell, uno de sus referentes, se publicé en 1918 y el 4.°
volumen en 1922.
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puso su prestigio de compositor, internacionalmente reconocido,
al servicio de una musica que él vefa —probablemente de manera
sincera— en crisis de supervivencia frente al empuje del cuplé y otras
musicas y danzas de moda.

Para defender su proyecto, Falla y Lorca incidieron sobrema-
nera en la existencia de dos tipos de cantes: Por un lado, un grupo
pequefio y selecto, una especie de resto de la tradicién popular, casi
milagrosamente conservado, cuyas cualidades excepcionales, mere-
cian ser preservadas. En la Carta colectiva del grupo organizador del
Concurso, dirigida al Ayuntamiento de Granada y fechada el 31 de
diciembre de 1921, quedaron dibujados algunos rasgos sobresalientes
del cante jondo®. El modelo o «tipo genuino» lo ubica en la seguiriya,
y de ella «procederian» otros cantes: polos, martinetes y soleares’.
Falla quiere resaltar los valores musicales del «<mejor cante». Al final
de esa carta se lee: «Se comprendera la importancia enorme de nuestro
Cante Jondo, cuya originalidad insospechada se revela ahora como
tnica en el mundo...».

6. He aqui los rasgos que asigné al cante jondo: 1. Canto grave, hierético, antiguo;
2. Sobria modulacién vocal o inflexiones naturales del canto, que provocan la
divisién y subdivisién de los sonidos de la gama; 3. Riqueza modal de sus gamas
(modos, escalas) que son expresién de su antigiiedad; 4. Enarmonismo como
medio modulante, rasgo este que Falla no llegé a explicar de manera explicita
aunque sf hizo referencia a la conexién del «canto primitivo andaluz» con las
gamas orales mds primitivas, particularmente con las de la musica de la India
(aludia a un tipo de «modulacién» basado en la posicién del semitono en grados
distintos a los de nuestras escalas mayores y menores); 5. La flexibilidad ritmica
de los cantes més auténticos serfa expresién, una vez mds, de su antigiiedad; 6.
Empleo de dmbitos melédicos reducidos, habitualmente no superiores a la 6.3;
7. Uso reiterado de una misma nota, frecuentemente acompafado de apoyatura
superior e inferior.-Este rasgo lo refiere principalmente al cante por seguiriyas;
8. Melodia rica en giros ornamentales, que aparecen no aleatoriamente, sino
cuando la fuerza emotiva del texto lo sugiere.

7. Esta relacién de filiacion (de la seguiriya al resto de cantes jondos) es muy dis-
cutible, no procede de un estudio riguroso que la justifique. Otra cosa es el
andlisis de los caracteres del cante jondo (entiéndase: los cantes cldsicos més
hondos y expresivos): es la primera caracterizacién seria de los valores musicales
del flamenco a cargo de un excepcional musico cuyas composiciones se habfan
inspirado en la musica flamenca.
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En la otra parte del binomio, Falla incluyé el resto de cantes,
para los que reserva el término de flamencos, cantes degradados por
la prictica moderna, que habrian perdido su primitiva pureza®. La
citada carta colectiva continuaba asi, en alusién indudable al flamenco
adaptado a las salas de variedades: «Pero [...] el vulgo de los espafio-
les se aparta con desprecio de él [del Cante Jondo] [...] y prefiere la
cupletista al cantaor». Por los mismos dias, Federico Garcia Lorca
glosé en sus conferencias las principales ideas de Falla, de forma
tremendamente sugerente, apelando mds al corazén —incluso al
patriotismo— que a la razén:

Sefiores: el alma musical del pueblo estd en gravisimo peligro.
El tesoro artistico de toda una raza va camino del olvido. Cada
dia que pasa cae una hoja del admirable 4rbol lirico andaluz [...],
la avalancha grosera y esttipida de los cuplés enturbia el delicioso
ambiente popular de toda Espafia. Es una obra patridtica y digna
la que se pretende realizar®.

Definitivamente, lo que Falla y Lorca tuvieron en mente en este
diagnéstico fue el flamenco de consumo de su época, el adaptado
para el publico de las salas de variedades.

Autores como Molina Fajardo (1999: 51-82) se han preguntado
a qué respondia el énfasis que pusieron los organizadores en esta di-
cotomia tan acentuada. Todo indica que junto al desconocimiento
de lo que sucedia entre los verdaderos aficionados, hubo algo de

8. He aqui las caracteristicas que les adjudicé, en un tono mds bien despectivo: 1.
Frente a la sobria modulacién vocal o inflexiones naturales del canto, un giro
ornamental artificioso, mds propio del decadentismo de la mala época italiana;
2. Frente al contenido 4mbito melédico en que se desarrolla habitualmente
el «canto primitivon, la forpe ampliacién de los 4mbitos melédicos al estilo
de la épera; 3. Frente a la riqueza modal de las antiquisimas gamas, la pobreza
tonal resultante del uso exclusivo de nuestras dos tinicas escalas modernas (las
tonalidades mayores o menores); 4. Frente a la antigua flexibilidad ritmica del
canto primitivo o cante jondo, la frase groseramente petrificada.

9.  Conferencia pronunciada en el Centro Artistico de Granada el 19 de febrero
de 1922 bajo el titulo «El Cante Jondo (Primitivo Canto Andaluz)». En:
https://www.escritores.org/recursos-para-escritores/recursos-2/articulos-de-
interes/35625-cante-jondo [19/12/2022].
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estrategia: asumir parte de las feroces criticas de los antiflamenquistas
(el flamenco se ha degradado) para, a renglén seguido, hacer ver que
ain quedaba un pequefio grupo de cantes «no contaminados», cuyas
cualidades se deberian avalorar: para eso surgia el Concurso... .

EFECTOS INMEDIATOS: LA ACEPTACION EN LA OPINION PUBLICA

No es nuestro objetivo detenernos en los logros inmediatos del
Concurso, que los hubo y otros han analizado de forma documen-
tada'l. Esos logros pudieron hacer pensar que el principal propésito
de los organizadores (rescatar el cante jondo) quizd pudiera estar
comenzando a ponerse por obra. En parte se podria asumir esta frase
de Ramén M. Serrera: «Los antiflamenquistas quedaron obligados

10. De hecho, conforme se acercaban las fechas del Concurso, al constatar que
segufan apareciendo escritos contrarios a que el proyecto fuera subvencionado
por el Ayuntamiento, Falla y los suyos replicaron con nuevos escritos que
inclufan exageraciones dudosas. P. ej. escribieron que no subvencionar el
Concurso equivaldria a contribuir a la desaparicién de un valor universal; que
serfa como dejar a la Alhambra sin presupuesto de conservacién; que grandes
musicos del momento, franceses y rusos, estaban utilizando el cante jondo como
material de inspiracién para sus obras... o que el cante jondo, poco menos que
se gesté histéricamente en Granada. Conviene recordar que aunque Granada
también ha jugado un papel en le configuracién del flamenco, este hay que
verlo mds en la préctica y conservacién de una verdadera y propia escuela de
baile (a través de su tradicién de bailes en las zambras del Sacromonte) que en
su influencia directa en la definicién de los cantes cldsicos del flamenco. En
cuanto a cantes, destacan como aportacién de Granada al repertorio flamenco
los tangos y fandangos de Granada y la granaina.

11. Véase el capitulo de Gregorio Valderrama en este libro. Algunos efectos
inmediatos fueron: la aparicién de homenajes a artistas del flamenco (sobre
todo del cante); la organizacién, en muchos puntos de la geografia nacional
de Concursos, al estilo del de Granada. Muy influyente para la aficién fue el
Concurso de Huelva (1923) que contribuyé a la difusién y nuevo prestigio
del cante por fandangos y a la creacién de numerosos fandangos personales.
Las comedias de tema flamenco alcanzaron un nuevo auge, formando parte
del reparto cantaores flamencos (no cantantes). De excepcional éxito fueron
La copla andaluzay El alma de la copla, de Quintero y Guillén, 1928,y La
Lola se va a los Puertos de los hermanos Machado (1929).
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a iniciar un aprendizaje o callarse la boca, porque don Manuel les
habia despojado de la frivolidad o del desprecio» (Serrera, 2010: 373).
Ahora bien: s6lo a unos dias del Concurso, cuando atin resonaban
los ecos del éxito de prensa y publico alcanzado, Maurice Legendre
—un reconocido hispanista francés— realiz6 una entrevista a Manuel
de Falla en su domicilio, en la que éste le resumié los motivos que
llevaron al grupo a tomar la iniciativa!?. Pues bien: al final de dicha
entrevista, Legendre introdujo a modo de reflexién el siguiente pasaje:
«Falla y sus colaboradores tienen fe [en la repercusién del Concurso].
Pero ;sel éxito corresponderd a su fe? Una resurreccién (pues de una
resurreccién se trata) es un gran milagro» (Persia, 1992: 162).

La duda no era exagerada, y de hecho debieron transcurrir més
de tres décadas para que llegara algo parecido a una resurreccién del
cante jondo (concepto que matizaremos). ;A qué se debié tal demo-
ra? Agustin Gémez (1999) la atribuye a que el flamenco, como toda
expresién artistica, ha de transitar por una serie de etapas «naturales»,
y las circunstancias sociohistéricas del momento ain no respaldaban
que se produjera todo un cambio de tendencia. Otros han destacado
que el Concurso sembré un germen de ideas que poco a poco fue ca-
lando entre intelectuales, hasta llegar incluso a asentarse en el mundo
académico (Pérez Giréldez, 2017: 62). Pero todo eso tardé en llegar.

LA OPERA FLAMENCA. EL CANTE JONDO QUE NO LLEGA

El éxito del Concurso influyé directamente en un nuevo ambiente
favorable al flamenco. Y si bien no conllevé el buscado renacer de lo
jondo, si contribuyd al éxito de una nueva estrategia empresarial de
organizacién de eventos flamencos en grandes espacios. El precur-
sor y principal valedor de esta nueva férmula que se conocié como
Opera Flamenca'® fue el empresario Carlos Herndndez, Vedrines,
quien comenzd ya en 1925 a montar giras ambulantes y grandes re-

12. Publicada en Noticiero granadino del 11 de agosto de 1922.

13.  El nombre Opera flamenca no responde a otra cosa que a una estrategia econé-
mica del empresario Vedrines: La §pera solo tributaba el 3% de los beneficios,
mientras otros espectdculos pagaban un 10%. La idea parece haber surgido en
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citales —con un papel muy destacado del cante— en teatros, circos
y plazas de toros ™.

Para caracterizar la nueva tendencia que se impuso en los afios
de la dpera flamenca, bastard con detenerse en el tipo de cantes que
mids atrajeron al gran publico desde los treinta hasta los primeros
cincuenta, asi como en los artistas que mds triunfaron: Angelillo, Lola
Cabello, Nifio de la Huerta, Pepe Marchena, la Nifia de la Puebla,
Juan Valderrama, Antonio Molina... Todos ellos triunfaron con duelos
de fandanguillos teatralizados, con milongas, vidalitas, colombianas,
el garrotin... cantes ligeros y modernos, de factura primorosamente
adornada, bien dibujados melédicamente, bien entonados. Cantes
bonitosy con un punto de alegre afectacién®.

De alguna manera esta tendencia ya venia incoada en las primeras
décadas del siglo: ya entonces predominaban los cantes para los que
Falla habia reservado el calificativo de flamenco. El hecho es que, tras
el Concurso, el maestro gaditano debié comprobar con decepcién que
el gran puablico aplaudia con entusiasmo lo que ¢l habia rechazado
explicitamente. A propdsito de esa moda de los cantes ligeros, hubo

1924 pero el primer espectdculo de 6pera flamenca del que se tiene noticia
es de 1928.

14. Espacios poco aptos para oir martinetes o seguiriyas, formas que Falla y Lorca
habfan asociado al estilo jondo. Véase la entrevista a Carlos Herndndez, Vedri-
nes, en Digame, 15/9/1942, en: http://www.papelesflamencos.com/2012/03/
vedrines.html. [16/1/23]. Existen resefias de prensa de espectdculos de Ve-
drines en el afio 1926, pero atn sin el nombre de épera flamenca. Antonio
Barberdn ubica en el afio 1927 el primer espectédculo del empresario Vedrines
en el Monumental Cinema de Madrid Vid. E/ Callején del Duende https://
cdizflamencoflamencosdecdiz.blogspot.com/2013/02/la-opera-flamenca-
consideraciones-varias.html.

15. No es el caso de muchos fandangos personales, que acabaron por convertirse
en cantes cldsicos. No faltaron cantaores que mantuvieron la tradicién anterior
(Chacén con el guitarrista Ramén Montoya, Manuel Vallejo, Manuel Torre,
Pavén, Nifio Gloria, la Nifia de los Peines, el Cojo de Milaga, el propio Ma-
nolo Caracol, Nifio de Cabra, Escacena...). Pero la mayorfa de cantes cldsicos
pasaron a hacerse casi exclusivamente en las reuniones privadas, minoritarias,
en lugares como Villa Rosa, el famoso colmao o tablao avant la letre que fun-
cioné en Madrid. Fue en 1921 cuando Chacén comenzé a ser asiduo de este
local junto al gran guitarrista Ramén Montoya.
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muchos profesionales que también la rechazaban. Asi se quejaba
Fernando el de Triana en el afio 1935 (la cursiva es nuestra):

Mi tema no es mds que tratar de que reaparezcan los cantes
antiguos, sin que por eso quiera yo decir que deben desaparecer
los cantes modernos, entre los cuales hay algo bueno; (...) No
soy un historiador mds: 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 especticulo de la mal llamada
Opera flamenca. Y lo primero que aparece es un pufiado de ##ios
mds o menos cuajaditos (...). Estos nifios, ya se sabe: fandangos
y més fandangos (Triana, 1935: 15-16).

Este texto refleja bien el rechazo, al menos entre un sector de
profesionales del flamenco, de los formatos de actuacién de la etapa
de la Opera flamenca. Todo indica que en la «verdadera aficién» aflo-
raba una conciencia de nostalgia de la practica de los cantes clésicos.

CANTES Y BAILES CLASICOS. A LA BUSQUEDA DE LA ANTIGUA
AFICION

Salvo excepciones puntuales (como el gran éxito de Las calles de
Cidiz en 1933), en los escenarios de la primera mitad del siglo xx los
antiguos cantes se oyeron muy raramente'®, excepto en ambientes
reducidos: en algunas ventas de las afueras de poblaciones, en reu-
niones privadas, en cafés ya residuales, en colmaos de la capital (Villa
Rosa o Los Gabrieles)... Lugares que actuaron de soporte y refugio
de una aficién minoritaria pero importante para la continuidad de
la tradicién.

Para indagar en esa aficién flamenca, acudiremos al periodo que
va desde los inicios del flamenco (1840 como fecha convencional)

16.  En paralelo, se practicaron muy poco en los escenarios los bailes cldsicos
(soleares, alegrias...).
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hasta la época dorada de los cafés cantantes (1880-1900), a la bus-
queda de los cantes (toques, bailes) m4s valorados por entonces. Nos
preguntaremos si esa aficién solo valoraba los cantes serios (los que
después relacionaremos con el cante jondo), o si més bien valoraba
todo tipo de cantes. Iremos de atrds adelante: analizando primero
la aficién de finales del siglo x1x y después la de mediados de siglo.

Un modo de aproximarnos a los cantes mds valorados a finales
del siglo x1x y principios del xx, es acudir a la discografia registrada
en cilindros de cera y en los primeros discos de pizarra'’, cantes
que grabaron figuras como Juan Breva, Antonio Pozo E/ Mochuelo,
Encarnacién Santisteban /z Rubia, El Canario Chico, Cayetano
Muriel —Ni7io de Cabra— o el propio Antonio Chacén. En 1897
El Mochuelo grabé Jaberas, Malagueiiasy Tangosy La Rubia grabé
el tango de los tientos. Al afio siguiente el Canario Chico grabé unas
granainasy el Nifio de Cabra unas soleares... Los cantes més regis-
trados en esta época de entresiglos fueron: malaguenas, granainas,
cartageneras, murcianas, sevillanas, tangos (éstos en versiones préximas
al tanguillo, o en otras mds «flamencas» y lentas, como los zangos de
los tientos), serranas, guajiras, peteneras, soleares, seguiriyas's...

De los cantes cldsicos més grabados en la época de entresiglos
—no son canciones aflamencadas, de autor, sino cantes flamencos—'?,
llama la atencién la presencia significativa de los cantes que hoy
llamamos /ibres (malaguefas, granainas, cartageneras), asi como la
abundancia de tangos, peteneras y guajiras. Es cuando menos curioso

17. Rafael Infante, citando a José Manuel Gamboa, escribe: «uno de los primeros
cantaores que grabaron fue Juan Breva en 1895, grabacién que se realizé en
un microfonégrafo Bettini, casa comercial que se habia establecido en Sevilla.
Y Antonio Pozo El Mochuelo graba en la Casa Discogréfica Viuda de Aram-
buro [sic] en 1897». Cit. en: Cicus en casa, «El cante flamenco a través de la
discografia antigua», https://cicus.us.es/cicusencasa44/ [11/10/2022].

18. Datos consultados en http://mibri-alcalaflamenca.blogspot.com/2013/04/
las-primeras-grabaciones-de-flamenco-el.html#: ~:text=En%201898%20s¢%20
hiz0%201a,2300%20A%20y%203400%20F [13/12/2022]. Contrastados con
entrevista Personal a Rafael Ruiz (Pefia Juan Breva, 2001) y a Jorge Martin
Salazar (Salobrefia, Granada, 1998).

19. Los cantes presentan estructuras o formas fijas, heredadas de la tradicion, cuyos
estatus, relaciones y diferencias con las canciones tradicionales, se tratardn mds
abajo.
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que ninguno de esos cantes fueron considerados jondos por Falla y
los suyos. ;Serfa que la aficién no parecia respaldar la divisién tajante
cante jondo/cantes flamencos? Un texto de Mercedes Gémez aporta
un matiz interesante en este sentido:

Aunque Silverio se hizo famoso por su interpretacion de estos
cantes tabernarios, en particular las seguiriyas, [lo cierto es que]
fueron los cantes y bailes andaluces interpretados « lo flamenco,
como la malaguefia, la petenera, los tangos® o los juguetillos
(futuras alegrias), los que siguieron gozando de mds popularidad
entre el pablico del café cantante en las dos dltimas décadas del
siglo XX y en la primera del xx, y los que contribuyeron a la fama
de los nuevos idolos del café cantante: Antonio Chacén, Juan
Breva, Antonio Reyes alias “El Canario” o Trinidad Navarro alias
“la Trini” (Gémez-Garcfa Plata, 2005: 105)2'.

Se podria argumentar, en sentido contrario, que el publico de los
cafés ya no reflejaba los gustos de la antigua aficién; o que la disco-
grafia ya era un fenémeno moderno que no reflejaria la practica de la
auténtica aficién, minoritaria, sino la de un publico advenedizo m4s
superficial y comercializado. Y que, en consecuencia, la tendencia que
cristalizé en los cantes ligeros y modernos de la Opera Flamenca ya
se estaba anunciando... Esto nos lleva a la necesidad de ir mds atrds
en el tiempo, y a indagar en otro tipo de fuentes.

Cantes/bailes valorados por la antigua aficién

Las crénicas de viajeros o ensayos y resefias de prensa que des-
criben las reuniones flamencas de mediados del siglo x1x, parecen

20. Se podria matizar el cardcter andaluz de esos cantes, haciendo alusién a la
influencia de los sones americanos de ida y vuelta para el caso de peteneras
y tangos. No entramos aqui a la cuestién de los origenes de cada musica y
pensamos que la idea en su conjunto expresa una realidad: las musicas ligadas
al baile tuvieron un importante papel desde los origenes del flamenco.

21. Curiosamente esos cantaores citados, desde Chacén hasta la Trini, fueron
grandes malaguefieros. Otro problema en la decantacién del cante jondo...
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indicarnos de manera bastante undnime que en una misma funcién
alternaban de manera natural cantes serios y jocosos, con o sin guitarra,
y cantes para el baile. En la primera reunién flamenca resefiada en
Madrid (un sarao a medio camino entre reunién privada y especté-
culo publico en los Salones Vensano, calle del Bafo, actual Ventura
de la Vega, 1853) (Sneeuw, 1989: 16-18), se dio noticia de la gran
variedad de cantes que amenizaron la reunién: tanto a solo como
ligados al baile: playeras, casias (ambos se hacian por entonces como
cante solista no ligado al baile), jarabes (bailes de pareja), ronderias
(por aquellos anos, ligadas todavia al baile), seguidillas afandangadas
(probablemente tipo sevillanas, bailes de pareja, pero también pudieran
aludir a las serranas o incluso a las seguiriyas, que no se bailaban),
malaguenias (se cantaban a solo o para el baile), livianos (sic., cante
a solo) y tangos (ligados al baile). En la misma crénica se detalla
que «cuando los cantes llegaban a su apogeo, el bailoteo se sostenia
cada vez mds animado» (ibid., 19). Y que era muy valorado por los
aficionados mantener el compds con los nudillos golpeando la mesa.
Sobre las primeras reuniones «flamencas» en Andalucia de las que
tenemos noticias, Richard Ford observé que en Sevilla en la década
de 1830-1840 eran organizadas por gitanos; que eran reuniones de
pagoy que en ellas abundaba el baile a sélo a cargo de mujeres (Ford,
1988: 356-58). Estos bailes a sélo eran muy apreciados por un nuevo
piblico, emergente por aquellos afios, a la bisqueda de un tipo de
espectéculos més «genuinos» y cercanos que los que se ofrecfan en
los teatros. En este sentido, el flamenco nace ya como flamenco de
consumo: abierto a lo que el (nuevo) publico valoraba y apreciaba.
No estarfamos ante reuniones de «flamenco de uso» (flamenco en la
intimidad de la reunién familiar o vecinal), sino ante una prictica
condicionada por las exigencias de un publico incipiente??.

22. Para el andlisis histérico, debemos hilar fino si se quieren aplicar las categorias
de flamenco de uso'y flamenco de consumo, que pueden ser aptas para distinguir
un flamenco «no contaminado» por la comercializacién de un flamenco més
comercial. Preferimos distinguir entre prdcticas tradicionales para aludir a las
reuniones preflamencas o bailes de candil, y pricticas flamencas cuando ese
folclore pasé a ser ofertado a un publico externo, que van anejas a un cierto
grado de especializacién y profesionalizacién. Los bailes tradicionales que se
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Cosas semejantes encontramos en los textos de Estébanez Calde-
rén (1842/1847) o Charles Davillier (1862/1873)23. A mediados de
siglo ya habia salas en locales mds céntricos de las ciudades, nuevos
espacios que imitaban o pretendian trasladar el ambiente de las reunio-
nes mds reducidas. También algunas academias de baile comenzaron
a dar cabida en sus funciones de recreo y exhibicién a los bailes de
gitanos o a bailes populares agitanados, como el baile por soleares,
que alternaban con jaleos mds 0 menos academizados, como el Vizo,
el Olé o el Jaleo de Jerez, realizados a cargo de bailarinas boleras.
Los organizadores de estas funciones —que no solo eran gitanos—,
estaban ligados al ya incipiente negocio del turismo.

Destaca, pues, la presencia constante del baile en esas primitivas
funciones flamencas; lo que permite afirmar que la aficién flamenca no
estuvo «al principio» volcada en los cantes serios y antiguos, sino que
valoraba un amplio grupo de cantes, a compés o no, jondos o no tanto,
a solo y con guitarra, incluidos los que se hacian para el baile. Y que
este binomio cante/baile, acompafiado principalmente de guitarra,
se mantuvo hasta que fueron cerrando los tltimos cafés cantantes.

Las convenciones, musicas y bailes que se resefian en esos textos,
nos remiten a las que se ponfan en juego en los antiguos bailes de
candil, fiestas vecinales o de barrio, de las que en buena parte son
herederas las primeras reuniones flamencas (Berlanga, 2017, cap.
3). Pero en las reuniones flamencas aparecen algunas diferencias. Si
en los antiguos bailes de candil predominaban los bailes de pareja

hacian en las fiestas vecinales llamadas bailes de candil o fandangos de candil
estdn en la base de las primeras fiestas flamencas, que aun retomando parte
de las costumbres y musicas y bailes de esas reuniones, se transforman en
fiestas que eran de pago.

23.  Charles Davillier describe un baile de candil de pago («primitiva» fiesta fla-
menca) al que acudié en el barrio de Triana (Viaje por Espania, 1862-1873).
Davillier cita el canto del polo (como cante, pero también bailado), de la
cafia y de ronds. Pero abundan las referencias a bailes de jaleo: el zarandeo, el
zorongo, el tango americano (baile «de negros»), el zapateado, el Vito de Sevilla,
el Olé gaditano. Aparece también el canto de décimas o punto de la Habana,
origen de las guajiras flamencas; el canto de romances o corridas; el baile de las
caleseras de Cédiz; y el canto y baile de rondefias (baile de pareja). Textos de
viajeros con referencias similares encontramos por esas fechas en las ciudades

de C4diz, Granada, Cérdoba y Milaga.
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tipo seguidillas/sevillanas o fandangos a compds (rondenas, malague-
fias...), y solo ocasionalmente —entre sesién y sesién de bailes de
pareja— aparecian bailes o danzas a solo, conocidos genéricamente
como jaleos (el zorongo, el zapateado, el olé, la cachucha...), en las
primeras fiestas flamencas predominardn los bailes de jaleo a solo,
aptos para la exhibicién artistica, en detrimento de los bailes de pare-
ja, mds aptos para el galanteo (VV. AA., 1875: 24-28)24. Esos bailes
venian acompanados de cantes llamados todavia coplas de jaleo®, de
la guitarra, de palmas y de algin que otro instrumento de percusién
de prosapia tradicional.

En la década de 1860 la aficién fue creciendo y comenzaron a
proliferar los cafés cantantes. En el dltimo cuarto de siglo se creé
una red de cafés flamencos, primero en las ciudades andaluzas y en
Madrid y después por el resto de Espafia. Hubo distintos formatos,
pero en la mayoria de cafés el baile sigui6 siendo el elemento predo-
minante, pues era lo que mds atrafa al publico, nacional o extranjero.
El trasiego de artistas procedentes de diversas localidades andaluzas,
contribuyé al intercambio de repertorios locales. Se fue creando
un «repertorio flamenco» de cantes, toques y bailes, mds o menos
estandarizado. El ambiente habitual en los cafés se alejaba del mds
silencioso de los teatros, eran espacios de socializacién e intercambio,
con sillas en torno a mesas y consumo de bebidas. Espacios ruidosos
(en continuidad con el ambiente de las antiguas fiestas), poco aptos

24. Igualmente era frecuente que hubiera momentos de cante a solo, y segin los
lugares otras précticas tradicionales, como la improvisacién oral de coplas
(trovo), la representacién de teatro popular de tono humoristico, etc. Sobre
los jaleos, véase: Berlanga (2016: 179-196; 2018: 455-479). Se pueden dis-
tinguir dos grandes grupos de jaleos: los mds populares—bailes de jaleo que se
agitaron antes y que podemos considerar los primitivos bailes flamencos— y
las versiones mds o menos academizadas, las danzas teatrales andaluzas o jaleos
teatrales, de entre los que destacaron el Ol¢ o el Vito, cuyo estilo ha llegado
hasta nosotros, aunque algo desvirtuado y en exceso academizado, a través de
academias y conservatorios de danza.

25. Coplas de jaleo: precedentes de muchos cantes flamencos a compds, entre los
que se fueron imponiendo las solearesy alegriasy los tangos. El término coplas
de jaleo se fue perdiendo paulatinamente en la 2.2 mitad del siglo xix en favor
de nombres més especificos (tangos, guajiras, alegrias, soleares...).
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para la audicién atenta y respetuosa del cante jondo a solo, aunque
éste también tenia lugar.

Esta vista panordmica de la primera gran época de la historia
del flamenco (entre 1840 y 1900), nos dibuja un tipo de reuniones
o funciones flamencas en las que lo habitual era la alternancia de
momentos de baile (los textos indican que eran los mas abundantes)
con momentos ocasionales de sélo cante acompanados principalmente
por la guitarra®.

LA IDEALIZACION DEL CANTE JONDO

Todo lo visto nos lleva a concluir que la elaboracién del concepto
cante jondo conlleva un alto grado de idealizacién. Asi se observa
en muchos textos de personajes que a lo largo de la historia se han
interesado por el cante. Comencemos con Antonio Machado y Al-

varez, Demofilo (1881):

Hoy se conoce con el nombre de cantes flamencos a un gé-
nero de composiciones que recorren desde la soled [...], hasta la
tond y la liviana [...], en las que predominan los sentimientos
melancélicos y tristes [...] y en donde han venido a amalgamarse
y a confundirse, las condiciones poéticas de la raza gitana y de la
andaluza (Machado y Alvarez, 1881/1975: 9-10).

Los cafés, tltimo baluarte de esta aficién [...] acabardn por
completo con los cantes gitanos, los que andaluzdndose [...] irdn
perdiendo poco a poco su primitivo cardcter y originalidad y se
convertirdn en un género mixto, al que se seguird dando el nombre
de flamenco, como sinénimo de gitano, pero que serd en el fondo
una mezcla confusa de elementos muy heterogéneos. (Machado
y Alvarez, 1881/1975: 10).

Deméfilo asigna la raiz de lo jondo al cante, mds especificamente
al cante gitano, que identifica con el cante serio, puro, primitivo y

26. Esto no quita que el cante se cultivara de manera especial en algunos locales
cuyo referente mds conocido es el Salén de Silverio en Sevilla, abierto en 1880
(el segundo y definitivo, pues habifa abierto otro en 1870).
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originario, frente a la mixtura o mezcla, que identifica con lo andaluz.
Casi no presta atencién al toque ni al baile. Ademds de idealizar los
cantes antiguos y gitanos, calificé el proceso de divulgacién —que
se estaba produciendo con el auge de los cafés cantantes— de vul-
garizacién del cante.

Francisco Rodriguez Marin (1929), rememorando sus bureos
de los afios 1880 a 1882 con su amigo Deméfilo por el Café de
Silverio, escribié:

El pequefio mundo del cante gitano o flamenco, que ahora
van ensanchando en Andalucia, con desdichada habilidad, los afa-
nes de medrar a costa del turismo [...], tuvo su auge en la taberna
hasta bien mediado el siglo x1x. “En la taberna —dice Deméfilo—
[...] los cantadores emocionaban a su auditorio con las deblas,
las tonds, las livianas, la cafia y el polo, de todos los que apenas
queda hoy mis que el recuerdo” (Rodriguez Marin, 1929: 11).

Como Deméfilo, Rodriguez Marin rechazaba la explotacién
turistica del flamenco y parece afiorar e idealizar el local cerrado, en
el que se juntaba una aficién minoritaria. Deja entrever la existencia
de una aficién minoritaria adepta a los cantes antiguos.

José Mora Guarnido (1958)

Un rico venero de musica natural y popular, el cante jon-
do, se estaba perdiendo paulatinamente por las vertientes de la
degeneracién flamenquista y pintoresquista. Los viejos cantos
rafces, sobrios y densos, de una gravedad y una solemnidad casi
religiosas, se olvidaban: los viejos cantaores se iban muriendo y
[...] [se actuaba de cara a los] publicos sin conocimiento inclinados
a las tonadas derivadas més pegadizas y féciles. El jondo, matriz
y venero, se iba quedando atrés [...]. Ya no se ofan casi nunca ni
la soled ni la siguiriya, formas puras y ancestrales [...] la serrana
[...], o el martinete (Mora Guarnido, 1958: 160).

Mora Guarnido, amigo de juventud de Lorca y muy implicado
en la organizacién del Concurso, refleja fielmente las ideas de Falla y
Garcia Lorca: afiora un cante antiguo que remite incluso al folclore,
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alas prdcticas tradicionales—no inciden tanto en el cardcter gitano,
ni en el cante de los profesionales—. El cante estaria en peligro de
extincién a causa de la comercializacién: el piblico mayoritario no
sabria valorar la solemnidad y pureza de lo viejo, de lo jondo.

Edgar Neville (1963)

El duende que a veces parece escucharse en los tablaos es
un duende estudiado, amaestrado, que nada tiene que ver con el
dolor de un cantaor que canta borracho, cuando se han marchado
todos los clientes a su casa y se ha quedado con unos amigos, a
los que canta, a veces escupiendo sangre, como lo hacia el pobre
Manuel Torres, su pena real en una siguiriya (Neville, 1963: 33).

Aunque Neville escribié haber conocido un flamenco callejero
en el Madrid de principios de siglo, el ambiente al que alude aqui
es el de los modernos tablaos, surgidos en los cincuenta del siglo
pasado. Pero lo interesante a resaltar es su concepto idealizado de lo
jondo. El duende (concepto y término muy lorquiano) solo surge en
la intimidad de la taberna, sin publico?.

Todos estos intelectuales, ademds de centrarse en el poder de
sugestién del cante, reflejan desconocimiento de su historia y géne-
sis. Casi ninguno cita los estudios que se estaban publicando en las
tltimas décadas del siglo xix sobre las coplas de canciones tradicio-
nales que, por sus relaciones con las flamencas, pueden ser llamadas
«preflamencas» 8. Algunos si intuyeron ciertas conexiones entre ambos
mundos. He aqui algunos ejemplos.

27. Parecen continuidad estas palabras de las del antiflamenquista pero admirador
del flamenco en ambientes reducidos que fue Eugenio Noél, en su Martin el de
la Paula (1926), donde contraponfa el flamenquismo de los cafés de su época
alo que para €l era el sinico modo legitimo de hacer flamenco: en la intimidad,
un «desahogo para escogidos», para iniciados.

28. Sobre las teorfas de Hugo Shuchardt y sobre cémo corregian (en parte) a las
de Deméfilo, hemos escrito en: Berlanga (2017: 10-11).
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CANCIONES TRADICIONALES Y CANTES FLAMENCOS

Ya cuando los ambientes flamencos comenzaban a emerger
(década de 1840) Cecilia Bohl de Faber (Ferndn Caballero), en su
novela La Gaviota se interesé por el particular estilo de canto que «el
pueblo» imprimia a sus fandangos, cafias y romances. Ella se centra en
las canciones tradicionales, cuya originalidad veia en las modulaciones
de la voz, que otorgan al oyente un agrado especial:

En lo que consiste su agrado es en las modulaciones de la voz
que lo canta; es en la manera con que algunas notas se ciernen, por
decirlo asi y mecen suavemente, bajando, subiendo, arreciando el
sonido o dejdndolo morir. As{ es que el romance [...] es dificili-
simo cantarlo bien y genuinamente. Es tan peculiar del pueblo,

. .
que sélo a estas gentes y de entre ellas a pocos, se lo hemos oido
cantar a la perfeccién; los que lo hacen lo hacen como intuicién?.

El propio Estébanez Calderén tuvo observaciones similares so-
bre las coplas tradicionales (que hacia extensivas a las del flamenco):
«jcudnto sentimiento, cudnta dulzuray qué magico poder para llevar
al alma a regiones desconocidas y apartadas de las trivialidades de la
actualidad y del materialismo de lo presente! E/ cantador [...] parece
que sélo se escucha a si mismo...» (E. Calderén, 1985: 251).

Por su parte, Salvador Rueda, ya avanzado el siglo x1x, reflexioné
sobre el «poder mdgico» de estas coplas y el sentimiento que trans-
miten, pregunténdose de dénde procedian:

Cuando un gitano las entona, producen escalofrio de pena;
cuando las lanza desde el calabozo un preso, parten de tristeza el
corazén; cuando las modula un campesino lloroso en las misteriosas
soledades del campo, hay que contener los sollozos. ;Quién ha
dado a esas coplas ese poder mégico?®

29. Bohl de Faber también llegd a distinguir aproximativamente en La Gaviota entre
las formas fijas tradicionales (como fandangos, cafas o melodias de romances),
formas muy estables y cantadas con un estilo interpretativo muy adherido a la
tradicién, y las canciones andaluzas de autor inspiradas en lo tradicional.

30.  Blanco y Negro, 23.X.1892. Cit. en Gutiérrez Carbajo, 1990: 456.
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Ese «poder mdgico» lo asignaba Rueda al mundo de las coplas
tradicionales, de las que escribi6 en diversos pasajes de su obra, a
veces en mezcla confusa con las coplas del flamenco. Lo mismo
ha observado Agustin Gémez en relacién a Falla y Lorca (Gémez,
1999): ambos oyeron en su infancia canciones tradicionales pero las
confundieron no pocas veces —al menos en sus escritos— con las
coplas del cante jondo. De ahi que atribuyeran la conservacién del
cante a las clases menesterosas de los barrios y del campo andaluz y
prohibieran a los profesionales —los sustentadores de la tradicién
del cante— su participacién en el Concurso.

Un caso paradigmadtico de idealizacién del cante jondo se en-
cuentra en La Lola se va a los Puertos, obra de teatro de los hermanos
Antonio y Manuel Machado. La Lola de esta historia es la personifi-
cacién simbdlica del cante, que se asocia a un concepto idealizado de
pueblo «que canta y quiere de verdad, por encima de unos sefioritos
objeto de caricatura y censura [...]» (Machado, 1992: 41)3!. La obra
refleja un conocimiento mds directo de los ambientes privados en los
que se hacfa flamenco en la baja Andalucia de principios de siglo xx
(los dos principales personajes, Lola y Heredia, son profesionales que
personifican simb¢licamente el cante y el baile). Pero transmite una
imagen idealizada del flamenco y del a/ma del pueblo, simbolizada
en la copla: concibe la poesia popular «a la manera romdntica, como
algo que surge inconsciente, moldeado por el anonimato, con dos
cualidades primigenias: esencialidad y sencillez. Asi creen ellos [los
Machado] que brota el flamenco» (7bid.: 40).

El estudio de las relaciones entre coplas tradicionales y coplas
flamencas dio un paso importante con la publicacién de La copla
flamenca y la livica de tipo popular, de Francisco Gutiérrez Carbajo
(Gutiérrez Carbajo, 1989). Solo con la lectura del estado de la cuestién
que presenta esta obra, nos hacemos idea del camino recorrido: de
las conexiones entre las formas estréficas, temdticas y convenciones

31. Concepto roméntico de pueblo andaluz, ya introducido por el padre de los
Machado (1881, Los Cantes Flamencos) y aun por su tio abuelo, Agustin
Durdn (Romancero, B. A. E.). Este concepto, retomado por los intelectuales
(antiflamenquistas o no) de la etapa postromdntica, seguia presente en la época
de Falla, y aun después.
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poéticas mds caracteristicas de ambos mundos (el de las canciones
tradicionales y el del cante). Este autor viene a confirmar con nuevos
datos lo que ya Hugo Shuchardt concluyé en 1881:

Creo haber demostrado que los cantes flamencos no pueden
considerarse como el declive de una antigua y auténtica poesia
gitana, sino que son esencialmente una poesia andaluza que ha
sufrido en su lenguaje, por de pronto, un cierto agitanamiento.
De antemano podemos sefialar que al buscar en los cantes otros
elementos gitanos, sélo han aparecido bien por casualidad, bien
porque han sido introducidos en ellos por la aficién, lo que
quiere decir que no son de ningin modo elementos esenciales y
originarios (Schuchardt, 1881/1990: 43).

Cierto que el tema gitano, admite, «se ha ampliado en los can-
tes flamencos». Pero precisa Shuchardt que solo excepcionalmente
aparecen alusiones a lo peculiar de la cultura gitana.

En lo referente a las conexiones musicales entre ambos mundos,
ese paso ha tardado mds en llegar. Algunos trabajos de etnomusicélogos
y folkloristas han acometido el estudio de la musica flamenca desde
el estudio previo de musicas tradicionales en Andalucia y Espafia. Un
primer hito en este sentido supuso la obra de Manuel Garcia Matos
(vid en bibliografia final). Desde entonces, aunque con altos y bajos,
esta cuestion ha progresado de manera significativa®. Se han puesto
en relacién los modos musicales del flamenco con las sonoridades
tradicionales. En cuanto al ritmo o compés, hoy sabemos que muchos
de los cantes a compds retoman ritmos ternarios, muy presentes en
bailes de tipo tradicional tipo jotas, seguidillas y fandangos, etc.??

32. DPersonalmente hemos realizado un resumen de este estado de la cuestién en:
Berlanga (2017), en particular el cap. 7, «Musicas preflamencas», pp. 79-124.

33. Bien es cierto que en el flamenco encontramos mds complejidad: las células
ternarias se integran en ciclos: de seis tiempos de acentuacién especial y de doce
en hemiolia. Algo que la musicologfa hoy ha individuado como caracteristico
de muchas danzas espafiolas desde el siglo xv1 y que a su vez heredaron muchos
sones en Hispanoamérica desde el siglo xvil y muchos jaleos preflamencos en
Andalucfa desde la 2.2 mitad del xv.
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CANTE JoONDOY CANTE FLAMENCO. LA PREVALENCIA DE LA BAJA
ANDALUCIA

Desde los inicios del flamenco, determinados repertorios de pro-
sapia tradicional comenzaron a cambiar, evolucionando a un ritmo
superior a lo que es caracteristico en los repertorios tradicionales: al
pasar a ser cantes y bailes exhibidos en funciones publicas, se puso en
juego una creatividad y afdn de exhibicién virtuosista en el cante, el
toque y el baile, que no es lo propio del mundo del folklore, pues en
las reuniones tradicionales, musica y baile juegan un papel subsidiario,
al servicio de la celebracién en comunidad.

En todas las etapas de la historia del flamenco, siempre en-
contramos un grupo de cantes «serios», a solo o acompafiados de
instrumentos (de entre los que acabé prevaleciendo la guitarra), que
por su sonoridad y estilo de canto han sido considerados cantes anti-
guos u originarios. Suelen estar, aunque no todos, en modo flamenco,
también llamado modo de mi o frigio hispdnico, cantados en estilo
mds o menos melismético, herencia de una préctica tradicional que
podemos llamar preflamenca.

Pero en funcién de las pricticas locales de cada zona, se fue de-
cantando un tipo de flamenco. En buena parte de la Baja Andalucia,
particularmente en las provincias de Sevilla y Cadiz, se fue gestando
un tipo de cantes que son predominantemente a compds. Muchos
de esos cantes recibian en el siglo xix el nombre genérico de coplas de
jaleo, porque servian para acompafar a los bailes del mismo nombre,
la mayoria bailados a solo, en compds flamenco (de amalgama de
doce tiempos), solemne y reposado. Mds tarde, durante la 2.2 mitad
del siglo x1x, pasaron a ser llamados soleares, alegrias, tangos (estos en
compds binario), etc. En particular el cante (toque y baile) por soleares,
se convirti6 en uno de los referentes centrales del cante, toque y baile
flamenco. Por su parte, el cante por seguiriyas ha sido histéricamente
el més asociado (junto con los martinetes) al cante de los gitanos de
la Baja Andalucia. Ambos, aunque de manera distinta, son cantes a
compds, con poso, solemnes y muy expresivos, aunque no exigen un
gran despliegue o amplitud de registro vocal. Siendo cantes tremen-
damente expresivos —cuando se cantan bien—, la aficién siempre
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los valoré como cantes a solo (especialmente la seguiriya) y como
cantes para el baile (la soled).

El particular modo de hacer flamenco entre la aficién de la Baja
Andalucia, y de manera muy destacada entre los gitanos, ha ejercido
una influencia central en la configuracién de la estética cldsica del
flamenco y, por ende, en la construccién del mismo concepto de
cante jondo. La estética jonda que traslucen las teorias de Falla, parece
inspirada en estos cantes: él mismo identificé a las seguiriyas como
paradigma de expresién jonda. La otra vertiente caracteristica del
cante (baile) de esta parte de Andalucia la forma el complejo de las
cantifias de Cadiz —con las alegrias como referente— el de los tangos
y el de las bulerfas, cantes todos ellos més ligados al baile, bien el de
expansién festiva (tangos y bulerfas) o bien més de exhibicién artistica
y de estructura mds desarrollada en sus pasos (alegrias).

Otro gran grupo de tonadas que dieron origen a una amplia
familia de cantes cldsicos fue el de los fandangos tipo verdial, ligados
histéricamente a Andalucia oriental (particularmente Midlaga y Gra-
nada, pero también Cérdoba, Almerfa y Jaén34). Aunque representan
otro modo de expresién flamenca, en pricticamente todas las fuentes
antiguas aparecen como cantes muy valorados por la aficién, también
la de Andalucia Occidental: primero en sus versiones mds ligadas a la
préctica «preflamenca», ain a compds ternario de acompafamiento a
bailes tradicionales. M4s tarde (ca 1880 a 1920) en sus versiones /ibres
—sin compds—: malaguefias, granainas, tarantas..., més expandidas
y dificiles de interpretar. Aqui cobra sentido intentar responder a la
cuestién de por qué Falla no los incluyé en el grupo del cante jondo.

Una repuesta puede estar en que estos cantes se interpretan en
un rango melédico que suele rebasar la 8.2, lo que exige buena voz y
amplio registro vocal. Pero esto exige un cierto virtuosismo, algo que
Falla consideraba «flamenqueria exagerada», modernidad: ¢l habia
identificado la antigiiedad, sobriedad y un 4mbito de notas reducido
(no superior a la 6.2) como rasgos del cante jondo. El dmbito me-
lédico amplio y la necesidad de un cierto virtuosismo, no eran para

34. Incluso en partes de las provincias de Cédiz (el chacarrd), Sevilla y Huelva.
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Falla un rasgo jondo*. Ahora bien, ¢l mismo se planted alguna vez
si estaba en lo correcto. Por ejemplo escribié: «Granadinas soleares,
malaguefias, nada tienen que envidiar a ningtin canto del mundo,
si no fueran prostituidas por el mercantilismo o la flamenqueria exa-
geradar (Persia, 1992: 97) (la cursiva es nuestra). Ya antes que ¢,
Demoéfilo (1881) habia ubicado en el cante gitano el marchamo de
autenticidad, siendo asi que malaguefias y granainas no se asociaban,
ya desde antiguo, al cante tipicamente gitano. Finalmente Molina
y Mairena (1962) vinieron a reforzar esta opinién. Hay que notar
que hoy dia los fandangos ligados a Huelva, entre los que incluimos
los fandangos personales, son cominmente aceptados como cantes
clésicos. Lo mismo ha sucedido con las tarantas, cuyo toque de gui-
tarra, perfeccionado por Ramén Montoya en la década de los treinta,
les otorga un cardcter de profundidad y complejidad arménica, de
sonoridad muy flamenca?®.

Los tres momentos o grupos de teorfas aludidas en torno al
flamenco mantienen conexiones en su visién del cante jondo: las
de Demodfilo, las de Falla/Garcia Lorca y las de la Flamencologia de
los afios cincuenta, sesenta y ss. En las tres visiones predomina una
consideracién del cante purista y tradicionalista. Si bien es cierto que,
aunque han idealizado el mundo del cante (separidndolo en exceso
del del baile y la guitarra), han contribuido a poner en valor algo
fundamental en el flamenco: la existencia de una tradicién y préctica
ininterrumpida de flamenco de uso, ligado a la aficién, sin duda el
auténtico venero del flamenco.

LA REVALORIZACION DEL CANTE

Se ha visto que el cante se convirtié en el referente del flamenco
desde la decadencia de los cafés cantantes, antes del Concurso, que

35.  Sin embargo, muchas soleares rebasan la 9.2, y a lo largo de las tres coplas que
suelen aparecer en un cante por alegrias, el 4mbito vocal va subiendo hasta la
11.a,

36. Paraddjicamente, un rasgo jondo surgido después de las acotaciones de Falla,
aunque de alguna manera estaba implicito en la sonoridad de los fandangos
del Levante andaluz.
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eso continué durante toda la etapa de la Opera flamenca, y que el
Concurso no logré restaurar la demanda del cante «serio» o «jondo».

Finalmente, en la década de 1950 llegé un cambio de época.
Hubo un hito en 1952, no siempre reconocido como se merece:
la aparicién de la pelicula Duende y misterio del flamenco, de Edgar
Neville, que llegé a ser mencién de honor en el festival de cine de
Cannes en 1953. Asi valora esta obra José M. Goicoechea en la ree-
dicién del opusculo Flamenco y Cante Jondo obra que recoge varios
articulos de Neville de entre los afios cincuenta y primeros sesenta:

Hay algo en la idea de Duende y misterio del flamenco que se
parece al propdsito de Falla al convocar su Concurso de 1922,y a
lo que habria animado la redaccién de este opusculo, Flamenco y
cante jondo (1963). Neville quiere reivindicar la pureza, las raices
de esta musica. Para ello presenta una treintena de cuadros, sin
un hilo argumental [...].

Neville retoma la asociacién del todo (el flamenco), con la parte
(el cante), en la linea de muchos intelectuales, en este caso siguiendo
el concepto lorquiano de lo jondo.

Esta nueva orientacién fue apoyada por un grupo de periodistas,
escritores, empresarios... que pasaron a ser considerados los nuevos
expertos, tedricos del flamenco o flamencélogos. De alguna manera,
todos retomaron ideas de los organizadores del Concurso de 1922.
Algunos autores destacados fueron Anselmo Gonzélez Climent
(Flamencologia, 1954), Ricardo Molina y Antonio Mairena (Mundo
y Formas del Cante Flamenco, 1962), Félix Grande, José Manuel
Caballero Bonald, Manuel Rios Ruiz, José Blas Vega y otros. Hubo
quienes fueron més por libre, como el cordobés Agustin Gémez. Las
pefas flamencas se convirtieron pronto en semilleros de una nueva
aficién, de nuevo volcada en el cante, ahora hecho con un nuevo
tinte gitano.

Otro hito que influyé en el crecimiento de la aficién fue el
Concurso Nacional de Cante Jondo de Cérdoba (1956), mantenido en
ediciones trienales hasta la actualidad. Una vez mds, en sus enfoques
iniciales influyeron los planteamientos del Concurso de Granada:

El Concurso [...] nace con el deseo de rescatar el cante con
la pureza tradicional del «viejo Cante Jondo» (que se mantenia al
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margen de los circuitos de espectdculos) y con el deseo, al mismo
tiempo, de no dejar en el olvido el certamen que se celebré en
Granada en 1922 impulsado por Manuel de Falla y Federico

Garcia Lorca¥.

Una nueva trama de ideas y pricticas flamencas se asentd, de
manera mis destacada en Andalucia. Puesto que el proceso fue coe-
tdneo al del gran auge del turismo en Espafa, result6 coincidente con
la creacién de numerosos tablaos en Madrid, Costa del Sol y otros
puntos de la geografia espafiola. Los tablaos atrajeron a un publico
mds variado, y contribuyeron a la progresiva revalorizacién del baile
y, en consecuencia, del cante para el baile, que fue asi recuperando
su antiguo papel y prestigio ante la aficién®. Esto contribuy6 a la
ampliacién de miras de tedricos y aficionados, aunque la primera pu-
blicacién seria dedicada al baile flamenco, de Angel Alvarez Caballero,
tardé en llegar (1999). Desde entonces el baile flamenco comenzé a
ser analizado en su relacién con el mundo del cante y del espectdculo.

Por curioso que pueda parecer, el surgimiento de una nueva
aficién volcada en la audicién atenta y respetuosa del cante, aparecié
unos afios antes en nuestro pafs vecino, Francia. El proceso ha sido
descrito por Pierre Lefranc (Lefranc, 2004). No era la primera vez
que Francia jugaba un papel mediador importante en la evolucién y
prestigio del flamenco?®. La iniciativa de la publicacién de la Anrologie

37. Web oficial del Concurso: https://teatrocordoba.es/cnaf/.

38. La prdctica tradicional del baile se habia mantenido en entornos reducidos.
Algo de baile se mostraba en las giras y espectdculos de épera flamenca durante
los afios treinta y cuarenta. Pero ya sabemos que desde principios del siglo XX,
el baile habia experimentado un retroceso. Las principales figuras de los afios
veinte, treinta y cuarenta decidieron buscar fortuna en el extranjero, donde
si encontraron demanda y campo de experimentacién para sus creaciones
artisticas: recuérdese a Antonia Mercé, Vicente Escudero, Encarnacién Lépez,
Carmen Amaya o la pareja Antonio / Rosario.

39. La admiracién por lo popular espafiol (y particularmente andaluz) se habia
instalado en Francia ya en la década de 1830, sobre todo desde que llegé a Paris
la moda de los bailes teatrales espafioles de prosapia andaluza. Esta atraccién
continué después, con hitos ya mds propiamente flamencos: las exposiciones
universales de Paris de 1889 y de 1900. A partir de entonces, la moda de los
bailes y danzas espafoles se redirecciond en el publico francés hacia el baile
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du Cante Flamenco —otro hito en el emerger de la nueva aficién en
Espana— partié en 1953 del empresario Roger Wild, suizo de ma-
dre espafiola afincado en Paris. Fue ¢l quien gestiond la grabacién,
realizada en 1954 en Madrid bajo la supervisién y asesoramiento
del guitarrista Perico el del Lunar. La coleccién fue posteriormente
traducida al espafiol y publicada en Espafa por Hispavox en 1958.

COLOFON, A MODO DE CONCLUSIONES

El cante jondo es un término retomado y popularizado por Manuel
de Falla y Federico Garcia Lorca con ocasién de la puesta en marcha
del Concurso de Cante Jondo de Granada. Supuso un intento de
definicién de ciertas esencias del flamenco, centradas sobre todo en
el cante. Segtin esta concepcidn, el auténtico cante estarfa en peligro
de desaparicién, hecho motivado por la demanda de un publico
creciente y desconocedor del «auténtico cante».

Ese diagndstico sobre la crisis del flamenco, aunque ayudé a
descubrir algunos valores del cante, pecé de parcial e incompleto:
ni acotaba bien el concepto de cante jondo —mais estrecho que el de
«cantes cldsicos»— ni distingufa conceptualmente entre coplas tra-
dicionales y coplas flamencas. Tampoco tuvo en cuenta la existencia
de una verdadera y propia aficién, ni su papel de mantenedora de
ciertas practicas cldsicas. Y por ende minimizaba el papel de los pro-
fesionales en el devenir del flamenco, cuya vertiente artistica Falla y
Lorca obviaron, al considerar el flamenco, méds que como un mundo
artistico mantenido por profesionales, como tradicion popular andaluza
mantenida por e/ pueblo.

El concepto de aficién aparece desde los origenes histéricos del
flamenco (1842 como fecha simbélica), y siempre ha soportado y
mantenido la préctica del cante junto a la del baile.

flamenco, que pasé a ser considerado como portador de «primitivismo» y
frescura, algo que los antiguos bailes teatrales de prosapia romdntica parecfan
haber perdido. Véase a este respecto el capitulo de Michael Christoforidis en
esta misma obra.
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El Concurso tuvo diversos efectos, a corto, medio y largo plazo.
De inmediato el flamenco adquirié un nuevo prestigio en la esfera
publica y en medios de comunicacién, que se tradujo en un nuevo
auge de espectdculos publicos en la llamada época de la Opera fla-
menca. Pero no se produjo el ansiado renacer del cante jondo, sino
una continuidad con la tendencia a cultivar cantes ligeros, algo que
ya se aprecia a inicios del siglo xx. Finalmente, a mediados de los
cincuenta se produjo una revalorizacién de las practicas cldsicas de
la antigua aficién.

El concepto cantes clisicos es més amplio y util para definir todos
los cantes flamencos que, aun con pequefios cambios a lo largo del
tiempo, mantienen constantes en su estructura, estilo interpretativo,
compds, sonoridad, etc. Permite incluir a cantes que, como las mala-
guefias alegrias, fandangos personales, tarantas, etc., siempre han sido
muy valorados por la aficién. E incluye a cantes muy practicados como
cante para el baile: alegrias, guajiras, garrotin o farruca... algunos de
ellos despreciados por teorizadores de la antigua flamencologia por no
ser cante serio. Esto implica no tomar en consideracién el mundo del
baile como parte intrinseca del mundo de la aficién y de la practica
artistica del flamenco.
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