V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

Algunas ideas sobre las relaciones entre flamenco y poder

Juan Manuel Sudrez-Japén
Universidad Pablo de Olavide. Espaia.

Quisiera adentrarme en los contenidos de esta charla
tras serialar la satisfaccién que siento por participar en
un Congreso con rango universitario en el que se pone el
foco en tratar el mundo del flamenco. Vaya pues mi fe-
licitacién a quienes lo han promovido y hecho posible y,
junto a ella, mi agradecimiento por haber sido sefialado
para la singular tarea que supone impartir la conferen-
cia inaugural, abriendo asi con mis palabras el camino a
las palabras que irdn dejando aqui tantos importantes
componentes del panel de ponentes que este V Congre-
so Internacional de Investigacién sobre Flamenco ha
sabido reunir. Esta si es una de las vias por la que po-
dremos decir que “el flamenco entra en la universidad”
y no esas otras —a veces descritas como tal en los relatos
de la historia reciente del flamenco-, valiosas pero insu-
ficientes, que casi siempre habian consistido en la orga-
nizacién de conferencias puntuales, fruto de iniciativas
minoritarias, que no se insertaban en la trama curricu-
lar universitaria y, por tanto, quedaban como flor de un
dia sin trascendencia ni avance en el objetivo final de la
integracién de este arte al marco de los estudios supe-
riores. Cierto es que la situacién ha ido mejorando en
los ultimos decenios y que quizads nada de cuanto ahora
sefialo hubiese sido posible sin esos previos escarceos.
Este congreso que ahora aqui comienza, como otros ya
sustentados por otras universidades andaluzas y espa-
fiolas o la puesta en marcha de algunos postgrados?, si
apunta pues en la buena direccién y por ello quiero dejar
el testimonio de mi felicitacién a sus promotores.

Esta insercién del flamenco entre las materias de las
que los estudios universitarios deben ocuparse es algo
que debe plantearse, e incluso exigirse atin mas clara-
mente en tiempos como los actuales. Y ello no sélo
porque el flamenco haya mas que demostrado su indis-
cutible valor cultural, sino también porque en nuestro
tiempo las Ciencias Sociales han conocido una profunda
renovacién en sus paradigmas epistemoldgicos, supe-
rando el rigido modelo newtoniano y admitiendo otras
vias de acceso al conocimiento, las llamadas “vias sub-
jetivas”. La aceptacién por parte de la llamada “ciencia
oficial” de que ademads del camino de la experimentacién
y de las relaciones causales existen también posibilida-
des de completar el conocimiento de las cosas que nos

1 Aludo de manera concreta el programa de Doctorado “El Flamenco, una
vision pluridisciplinar”, que ha sido promovido por la universidad de Sevilla,
bajo la direccién de los profesores Cristina Cruces, José Luis Navarro y Eulalia
de Pablos y que, desafortunadamente, no ha tenido continuidad.
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rodean merced al ancho campo que ofrecen la racionali-
dad yla sensibilidad humanas, deben ser un sélido argu-
mento para ese deseable acceso del flamenco a las ense-
fianzas superiores. Junto a la “explicacién” newtoniana
como tnico fundamento del saber cientifico, la moder-
nidad ha reivindicado la “comprensién”, un concepto
mas amplio y flexible, especialmente adecuado para el
andlisis de los fendmenos que, como nuestro flamenco,
tienen al hombre y a su capacidad creativa como centros
esenciales. Recordemos aqui, a este propdsito, las pala-
bras de Humboldt, advirtiendo que, frente a los grandes
hechos de la naturaleza, el hombre que estudia no debe
s6lo esforzarse en razonar y medir, sino también en ima-
ginar y sentir.

El flamenco es una de esas dimensiones de la creati-
vidad de los hombres y los pueblos que puede admitir
la mirada rigurosa y a la vez flexible de las ciencias hu-
manas y hacerlo con la amplitud que requiere la com-
pleja dimensién que en el mismo se encierra. Frente a
las percepciones limitadas de quienes lo desconocen -y
por eso a veces lo han despreciado-, el flamenco es un
fenémeno complejo en extremo. Es, en primer lugar,
mausica, de eso no hay duda y sin ella no seria. “En el
Génesis de flamenco debe admitirse que en el principio
fue la musica”, ha dicho Manolo Sanltcar con su prover-
bial sabiduria acerca de estos asuntos. Pero ademds de
musica, el flamenco es muchas cosas mas y nadie duda
ya de sus valiosos contenidos de valor etnografico, an-
tropolégico, social, econémico, estético, cultural, lite-
rario, territorial, identitario o patrimonial. Es por ello
por lo que se hace preciso deslindar los dmbitos de su
estudio y las perspectivas de nuestra aproximacién a su
conocimiento.

En este punto concreto, propongo la necesidad de
distinguir entre a) el flamenco, b) lo flamenco y c) los
flamencos®. En lo primero incluiriamos esencialmen-
te lo que en el flamenco hay de expresién musical, por
tanto, aquello que sistematice el amplio campo de he-
chos que van desde sus claves musicolégicas originarias
hasta la diversidad de sus modalidades personales, lo-
cales o regionales de expresiones cantaoras, tocaoras
o bailaoras (los llamados “palos” del flamenco). En lo
segundo, “lo flamenco”, tendrian cabida todas las op-

2 Presenté por primera vez estas ideas en la conferencia titulada “Sobre
Andalucia y el flamenco”, que imparti en Guadalajara (México), en el Foro
Internacional de las Culturas, propiciado en el marco de la Feria Internacional
de Libro que se dedico a Andalucia.
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ciones de anélisis de los fenémenos culturales, antropo-
légicos, sociales, literarios, etc. antes aludidos y desde
las que el flamenco puede ser contemplado y estudiado,
seccionando su globalidad en aportaciones sectoriales y
sistémicas. Finalmente, en lo tercero, “los flamencos”,
incluiriamos a ellos/as, a los principales protagonistas
del hecho flamenco, a los artistas, a quienes no sélo lo
expresan y protagonizan, sino que en muchos casos —es-
pecialmente en etapas pasadas— son los que lo han ido
construyendo con sus aportaciones estilisticas persona-
les. Este es un campo analitico que, desde nuestro punto
de vista, posee un valor extraordinario. El flamenco fue
una forma de cultura a la que solemos llamar “tradicio-
nal”, conformada por saberes y expresiones en los que
la transmisién oral ha jugado un papel esencial para su
propagacién y perpetuacién. Por ello —y especialmente
para tiempos y etapas histéricas que ahora estdn cerran-
dose- en cada uno de estos protagonistas del hecho fla-
menco hay un caudal de vivencias y testimonios tinicos y
fundamentales que sélo ellos poseen y pueden transmi-
tirnos®. Sin llegar a admitir del todo la afirmacién de al-
guno de que el flamenco es “lo que hacen los flamencos”,
si deseo ponderar en sus justos términos la importancia
que otorgo a esta via testimonial para el conocimiento
global del hecho flamenco. La importancia reside tanto
en lo que cada una de estas biografias puede aportar —es-
pecialmente la de los que han vivido las anteriores gene-
raciones— como por su condicién de tnicos y de irrecu-
perables en el caso de desapariciones de estos protago-
nistas, como por desgracia ha venido sucediendo. Debo
anadir, ademads, que en el anélisis de estas biografias se
pueden sustentar conceptos que trascienden el interés
individual para convertirse en arquetipicos y que estas
“historias de vidas” permiten definir generaciones con
un sustrato comun, por mas que fueran diferentes los
modos expresivos de sus componentes.

Naturalmente, cada una de estas tres perspectivas
posee contenidos susceptibles de ser analizados porme-
norizadamente, mas es innegable que cada uno de ellos
s6lo encontrara su verdadera significacion situado en el
contexto que suponen los demds. Es decir, la realidad
flamenca responde a una estructura compleja y sisté-
mica, algo que debe tenerse en cuenta a la hora de fijar
los campos de estudio y las interpretaciones que de los
mismos se extraigan.

3 La recuperacién de estos testimonios es una tarea que sélo muy parcial-
mente se ha ido haciendo. En todo caso, lo hecho hasta aqui es claramente
insuficiente. Asi, por ejemplo, José Luis Ortiz Nuevo abrié6 caminos con su
aproximaciones —que hoy devienen fuentes basicas— a Pepe el de la Matrona,
Tio Gregorio el Borrico, Pericon de Cadiz, Marfa la Perifiaca. Alberto Garcia
Ulecia abordé en las Confesiones de Antonio Mairena un modelo mas ale-
jado de lo anecdético y méas cercano al pensamiento del artista. Es el que
he tratado de seguir en mis dos obras acerca de Cristina Hoyos (Gracias a la
Vida. Conversaciones con Cristina Hoyos) y Manuel Morao (Sinelo Calorré.
Conversaciones con Manuel Morao). Esa aproximacion a los testimonios de
los artistas era el objetico de los cursos que promovi desde el Rectorado de la
Universidad Internacional de Andalucia, llamados “Los flamencos hablan de
si mismos” y que fueron dirigidos por el periodista sevillano Manuel Curao.

Y tras lo dicho, conviene ahora fijar el sentido de nues-
tra aportacion, de estas reflexiones acerca de las relacio-
nes entre el flamenco y el poder. De ahi que me detenga
minimamente en sefialar en qué lugar de ese todo sisté-
mico se sitda. Desde luego, el estudio que aqui propongo
no es lo que pudiésemos llamar una “investigacién basi-
ca”, tal como la entendemos en el orbe universitario, es
decir, no indago en la bisqueda de datos desconocidos,
extraidos de laboriosas busquedas en archivos o en otras
fuentes posibles. Mis aportaciones a la “bibliografia fla-
menca” no se han movido nunca en esa direccién de la
investigacién bdasica a cuyas aportaciones tanto debe-
mos y a las que, obviamente, atribuyo un gran valor. Por
el contrario, si me he esforzado por reflexionar sobre
otras dimensiones del hecho flamenco, situdndolos en
marcos cientifico-sociales adecuados para hacerlos mas
comprensibles y/o explicables®.

Y es en esta tltima linea de indagaciones, que conec-
tan al hecho flamenco con su realidad socio-cultural, en
la que se situarian estas reflexiones sobre las conexio-
nes que han existido y existen entre “el flamenco y el
poder”, entre el flamenco y las distintas formas en que
el poder se hace presente en el entramado social en el
que nos insertamos y del que flamenco forma parte.
Esta preocupacién por el papel que el poder juegue en
el flamenco no oculta cuidnto de deudora tenga a mis
propias experiencias personales en &mbitos no estricta-
mente académicos®, pero van mas alld de esas apoyatu-
ras coyunturales.

Son una continuacién de previos acercamientos al
analisis del fen6meno del Poder —asi, en mayusculas-,
de los que me he ocupado profesionalmente, en los que
éste aparece como factor dimanante de fenémenos te-
rritoriales que acaban configurando los paisajes donde
transcurren nuestras vidas. Enlazarian con mis estu-
dios sobre los fenémenos del poder y su plasmacién
en hechos territoriales y paisajisticos, como las fronte-

4 He producido una abundante literatura flamenca en el campo del ensayo
y de la opinion, especialmente a través de mis colaboraciones en prensa y en
revistas especializadas. (Una compilacién de los mismos fue editada en Escri-
tos Flamencos. Grupo Joly.2004), y en el de lo que hemos llamado historias
de vidas, con una plasmacién en la obra que dediqué a la figura y la obra de
Cristina Hoyos (Gracias a la vida. Conversaciones con Cristina Hoyos. Fun-
dacién Lara. Planeta. 2007 y de Sinelo Calorré. Conversaciones con Manuel
Morao. Diputacién Provincial de Cadiz. 2014). Mas cercanos a planteamien-
tos de caracter cientifico, mas adecuados a mi propia formacion profesional
como gedgrafo, han sido mis trabajos sobre las relaciones entre el flamenco
y el territorio, en suma sobre la geografia y el flamenco, al que he dedicado
varias publicaciones que han insistido, ampliandolas (vid. Historia del Fla-
menco. Vol Siglo XXI. Tartessos. Sevilla), en las iniciales reflexiones sobre esta
cuestion que presenté, en 1986, en el congreso “Dos siglos de flamenco”
que organizé en Jerez de la Frontera la entonces recién creada Fundacion
Andaluza de Flamenco.

5 Durante los anos 1990 a 1994 fui Consejero de Cultura de la Junta de
Andalucia, por tanto, durante afios tuve como objetivo de mis trabajos y
ocupaciones la gestion del hecho cultural andaluz en general y del flamenco
en particular. Es decir, tuve en mis manos resortes de poder publico de los
que aqui mismo me ocupo y, por consiguiente, dispongo de experiencias
personales que me han ayudado a conformar estas reflexiones.
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rasb, o al poder como explicativo de ciertas acciones de
reformas urbanas’, etc.

El conjunto de estos estudios nos ha conducido a una
esencial conviccién, por otra parte de general aceptacion
por la reiterada constatacién de su evidencia: el papel
fundamental que el poder ejerce como configurador de
la realidad actual, de la estructura y de la funcionalidad
de nuestras sociedades, hasta el grado de que gran parte
de lo que en ella hallamos o vemos en nuestros entor-
nos, de aquello que de manera inmediata nos rodea y
nos influye, no es mds que la plasmacién de ese papel
configurante que el poder posee. En definitiva, que la
realidad y la mayor parte de sus componentes y mani-
festaciones —también las artisticas o creativas— no esca-
pan de esa poderosa influencia y son en cierta forma la
“variable dependiente del poder”, una consecuencia del
ejercicio real del mismo por quienes en cada momento o
ambito lo detentan.

Y si eso es asi, si el poder y sus diferentes modos de
manifestarse y actuar se hacen tan presentes en las
principales dimensiones de nuestra realidad, ;cémo
seria posible pensar que el flamenco no haya estado y
siga estando condicionado por él y ello hasta el punto
de que podriamos reconstruir su propia historia y “re-
leerla” a la luz de esa conexién inseparable, la que a lo
largo del tiempo han atado las formas del poder a la
realidad flamenca?®. Esta conferencia se alimenta de los
referidos trabajos y constituye un breve adelanto de sus
conclusiones.

EL FLAMENCO Y EL PODER: UN PUNTO DE PARTIDA

Para avanzar en nuestras ideas hemos de partir de al-
gunas afirmaciones que sostengan y orienten al conjun-
to de la reflexién. Una de ellas es que ningin fenémeno
cultural, sea del tipo que sea, es plenamente explicable
al margen del contexto social en el que se da’. A partir de
ese aserto, las obras de G. Steingress supusieron claros
avances de enfoque, situando al flamenco en relacién
con su contexto sociol6gico'?, que es, en cierto modo, el
mismo en el que se ubican mis apreciaciones en relacién

6 Frontera, territorio y poblamiento en la provincia de Cadiz. Universidad
de Cadiz.

7  Elderribo de las murallas de Cadiz: cronica de una transformacion urbana.

8 Tal es el objeto de un estudio de mas amplia escala que ahora estoy
tratando de construir, en el que a mis indagaciones mas intelectuales o li-
brescas deberé afadir también las derivadas de la personal experiencia de
haber sido, durante cuatro anos, gestor publico de la cultura andaluza y, por
tanto, de haber sido protagonista de alguno de los hechos que en el mismo
se abordan. Este enfoque, mas histérico, lo hara distinto y en cierto modo
complementario al excelente estudio que a estos temas acaba de dedicar
Francisco Aix: Flamenco y Poder. Un estudio desde la sociologia del arte. Ed.
Fundacién SGAE. Madrid. 2014.

9 Son muy interesantes las precisiones que acerca de este aserto se contie-
nen en el antes citado estudio de Francisco Aix (Cap. ).

10 En 1993 publicé Sociologia del cante flamenco. (Centro Andaluz de Fla-
menco. Jerez de la Frontera) y con posterioridad ha regresado a estas cuestio-
nes en otros estudios: Flamenco y Flamencologia. Escritos escogidos (1888-
1998). Signatura ediciones, Sevilla, 1998; o Flamenco postmoderno. Entre la
tradicion y la heterodoxia. Signatura ediciones, Sevilla, 2007.
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con el flamenco y el poder. Junto a él, otros muchos tra-
bajos se han ido afiadiendo hasta conformar la extensa
bibliografia de que hoy disponen los estudiosos de los
hechos flamencos.

La otra afirmacién ha de ser saber que existen sufi-
cientes fundamentos histéricos para afirmarse en que
ninguna situacién social, ninguna trama social, por
simple que fuese, es explicable sin detectar en ella la
presencia del poder en cualquiera de las formas, canales
y medios por los que el mismo se ejerce. No ha habido
ni hay una sociedad —en tanto que colectivo humano
agrupado en un territorio- en la que no exista una ins-
tancia de poder que, ademas, se ird haciendo tanto mas
compleja cuanto mas se complique la estructura de la
propia sociedad. De ahi que, para las etapas actuales del
desarrollo social y para nuestros entornos geo-histdri-
cos, sea mas preciso hablar de “poderes” que hablar de
poder, sin m4s, de modo singular y unitario. Ese con-
cepto genérico del “poder”, el modo general en que lo
percibimos —entendido tanto como la posesién que se
ejerce sobre las cosas, como disponer de la capacidad de
hacerse obedecer por otros, o de ejercer cualquier otra
forma de dominacién- encuentra modos diferenciados
de hacerse presente, de conseguir sus objetivos y de re-
lacionarse entre si. Es por ello por lo que estaremos mas
cerca de lo que queremos analizar aqui si partimos, des-
de ahora, de la referencia a “los poderes” y ver, en cada
caso, como se ha relacionado con el flamenco a lo largo
del tiempo.

De un modo general, podriamos decir que, a lo largo
del tiempo, todas las formas del ejercicio del poder —eco-
némico, politico, religioso o moral, el poder “intangible”
de las tradiciones, creencias, costumbres, modas, opi-
niones y tantos otros— han tenido relacién con el mundo
flamenco, le han influido en algiin modo y se han visto
reflejadas en él incluso en aquello que le es mas esencial:
los modos expresivos. Es decir, lo que aqui afirmamos
es que ciertas instancias de poder han sido capaces de
ir imponiendo opciones tan bésicas como qué se can-
taba y hasta cémo se hace'. Hasta ahi han llegado los
largos tentaculos del poder, ademds de actuar y hacer-
se presente en otros dmbitos menos perceptibles pero
igualmente activos. El asunto es complejo y requiere una
profundidad de tratamiento que aqui no podemos dedi-
carle. Mas, de cara a componer esta intervencién en el
tiempo asignado trataré, siquiera sea de un modo breve,
de esbozar algunos aspectos de estas conexiones del fla-
menco con dos sustantivas manifestaciones del poder:
el econémico y el politico.

11 Baste a este respecto recordar como el flamenco ha pasado por épocas
con rasgos propios, tales la del “fandango” o la mas reciente del llamado
“flamenquito”, impulsadas por los titulares de las grandes empresas disco-
graficas o por ciertos medios de comunicacion. Y es innegable que la accion
de los poderes publicos respecto a la financiacién de productos flamencos
es acusada con frecuencia, con o sin razon, de optar por unas formas en
detrimento de otras.

(P)
©
=)
=
®
q
®
=
®
)
()



Conferemncias

V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

EL FLAMENCO Y LOS PODERES ECONOMICO Y POLITICO

Son probablemente las formas de poder que han
tenido mas continuada y decisiva presencia en el fla-
menco a lo largo de su historia. Resulta interesante,
a este respecto, destacar que ambas formas de poder,
el econdémico y el politico, coexisten hoy en la realidad
flamenca y entre ambos definen el marco bésico en el
que el flamenco se mueve. Pero es bueno sefialar que
ello no siempre fue asi y que la presencia del poder
publico-politico en los términos en que hoy lo hace y
la profunda interferencia que en la actualidad produ-
ce en el flamenco es un hecho nuevo, cuya extensién
alcanza poco méas de un cuarto de siglo. Basta mirar la
historia flamenca para constatar que toda ella -y hasta
ese ultimo cuarto del pasado siglo—, incluidos sus hitos
mas seferos, sucedieron impulsados por dindmicas en
las que los poderes publicos no estuvieron presentes.
De esta suerte, podemos decir que hasta esos afios del
final del siglo XX, en que irrumpe el poder politico en
el flamenco, éste habia sido condicionado de un modo
muy determinante s6lo por una forma distinta del po-
der que era el econémico. De modo que, en razén de
ello, bien podrian distinguirse en la historia flamenca
dos grandes etapas o ciclos, en cada uno de los cuales
sus relaciones con el poder se manifesté de un modo
diferente: aquella en la que sé6lo el poder econémico
tuvo relevancia e influencia para el mundo flamenco
y sus protagonistas y aquella otra en la que irrumpié
en el flamenco, con singular impacto, el poder publi-
co, por razones que pueden explicarse situdndolo en
la especial coyuntura de cambio politico y social que
nuestro pais comenzé a experimentar a partir del final
de los afios setenta de la pasada centuria.

a) Flamenco y poder econémico

Esta conexién ha constituido una constante en la
historia flamenca. Realmente, podria hasta afirmar-
se que estuvo presente y fue desencadenante principal
en el momento en el que produjo un hecho clave de esa
historia: el que supuso el paso del flamenco desde su
condicién de arte cuasi privado, con un uso predomi-
nantemente compartido entre iguales, acompafiante de
las mudanzas de las vidas del barrio, un ritual identi-
ficador de grupos, para comenzar a ser otra cosa bien
distinta: un arte exhibido en espacios publicos y retri-
buidos a aquellos que lo ejecutaban. Es decir, lo que se-
fialamos es que el llamado poder econémico estuvo ahi
empujando el surgimiento del tiempo nuevo que para
el flamenco supuso su dimensién profesional. Este fue,
como se sabe, un transito fundamental para su posterior
desarrollo y consolidacién y para entender c6mo nos fue
llegando en la forma que ain hoy reconocemos. Natu-
ralmente, tenemos que volver a decir que aludimos a un
hecho que demanda una atencién superior a los limites
que se establecen para una exposicién como ésta, pero si
debe insistirse en el hecho, clave para nuestra reflexién,
de que esta conexién entre el poder econémico y el fla-

menco se establece ya al principio del nuevo tiempo que
supuso la profesionalizacién.

Es facil deducir que si en aquellos momentos el fla-
menco se pudo ofrecer a cambio de una retribucién fue
porque habia una demanda y, por tanto, alguien que
era capaz de pagar por disfrutarlo o conocerlo. Natu-
ralmente, este dato nos llevaria a profundizar en la si-
tuacién social y cultural del espacio y el tiempo en que
aquello se produjo y no podemos hacerlo. Pero no de-
bemos avanzar sin insistir en la importancia de cuando
ahora tratamos. De un modo simple hemos de resumir
diciendo una obviedad: “pagaban aquellos que podian
hacerlo”, de manera que no habria de ser ajeno a todo
este proceso el hecho cierto de las profundas asimetrias
que caracterizaban a la estructura social de Andalucia
y, en general, del sur de Espafia. También es obvio que
al rebufo de aquellas iniciales “demandas” surgieran
personajes avezados en las truculencias de lo comer-
cial y que fuesen ellos los que instalaron los espacios
en los que el flamenco se ofrecia para publicos que fue-
ron poco a poco creciendo, atraidos por la poderosa se-
duccién de estas musicas y de estos bailes. La cuestiéon
es, en sintesis, que el flamenco, como cualquier otra
“mercancia”, pudo comenzar a “venderse” porque hubo
quien lo “compraba”.

Un interesante texto del siglo XVIII recogido por Fran-
cisco Diaz Veldzquez' nos ilustra acerca de cuanto aqui
decimos, es decir, cémo era un hecho, seguramente rei-
terado, que incluso las clases mas acomodadas usaban
de sus medios para conocer de cerca manifestaciones del
arte flamenco, invitando a sus ejecutores, a los que ob-
sequiaban de muy diversas formas:

Siempre han vivido los Gitanos en Triana separados
de los otros vecinos... tienen su morada en unas chozas
detrds de la Huerta de la Cartuja y otras en las Casas
de Landin, en niimero de cuatrocientos o mds hombres,
mujeres y nifios, casi todos de miserable existencia [...]
Para la danza son las gitanas muy dispuestas y en la Casa
de Landin el pandero de cascabeles suena en fiestas por
cualquier pretexto [...] Una nieta de Balthasar Montes,
el gitano mds viejo de Triana, va obsequiada a las casas
principales de Sevilla a representar sus bailes y la acom-
parian con guitarra y tamboril dos hombres y otro le canta
cuando baila [...] Es tal la fama de la nieta de Balthasar
Montes que el afio pasado del 46 fue invitada a bailar en
juna fiesta que dio el Regente de la Real Audiencia, Don
Jacinto Mdrquez, al que no impidié su cargo principal te-
ner de invitados a los gitanos y las Sefioras quisieron verla
bailar el Manguindoi por lo atrevida que es la danza y au-
torizada por el Regente a stiplicas de las Sefioras, la bailo,
recibiendo obsequios de los presentes.

12 El texto fue recogido en Antonio Castro Carrasco (ed) Libro de la gitane-
rfa de Triana de los afos 1740 a 1750 que escribio el Bachiller Revoltoso para
que no se imprimiera. Ayuntamiento de Sevilla. Sevilla, 1995, y reproducido
por Francisco Diaz Veldzquez en “Flamenco y Politica”. Revista DEMOFILO,
n° 47,2014, 13-41 pp.
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Es decir, que este cambio se produjo porque este
arte, tras atraer la atencién de quienes lo conocieron
en sus cunas germinales —los espacios de convivencia
de las clases populares, con altas presencias de pobla-
ciones gitanas, en las agro-ciudades de Andalucia: ca-
sas, patios vecinales, barrios lo demandaban- es decir,
querian tenerlo cerca para que también acompafiaran
sus expansiones festivas o para producirles una satis-
faccién de orden maés intelectual o sensitivo. En todo
caso, el cambio fue posible igualmente por esa visién
provisoria con que los primeros “avispados” vislum-
braron el “negocio” y crearon espacios concretos para
que el flamenco pudiera ofrecerse a cambio de un pago.
Es asi como los flamencos se hicieron profesionales,
se hicieron “artistas”, entendido este término en ese
restrictivo y limitante sentido de aludir a quien ofre-
cia una habilidad o arte a un publico y hacia de ello su
modo de vida, al margen de sus intrinsecas virtudes
cantaoras o bailaoras, que eso es siempre otra cuestion
de mas dificil acotacién.

Fue tan trascendente el cambio experimentado por
el flamenco tras la poderosa irrupcién del dinero priva-
do que, desde ese momento y hasta nuestros dias, para
comprender la realidad flamenca, en su pleno sentido y
en toda su complejidad, es preciso distinguir entre un
flamenco entendido como “bien de uso”, es decir, como
un elemento de la creatividad de un determinado gru-
po humano, un componente esencial de la cultura de
un pueblo y parte de su Patrimonio, de otro flamenco
entendido como “bien de cambio”, es decir, como un
producto cultural inserto en un &mbito mercantilizado y
profesional, algo que tiene precio, que se da a cambio de
un pago. Del mismo modo y desde entonces, para enten-
der el mundo flamenco se hace preciso no olvidar que
ambas cosas son a la vez iguales y distintas: el flamenco
que vemos en los espacios publicos y el flamenco al que
se puede seguir accediendo en los privados, o sea, entre
el llamado espectaculo flamenco, por fortuna ofrecido
cada vez con mayores aditamentos y cuidados formales
y estéticos, en teatros y otros espacios, del otro flamen-
co, el surgido, compartido y degustado en aquellas oca-
siones en que el flamenco —como si retornara a sus ori-
genes— vuelve a ser parte del ritual de la fiesta intima y
de la comunién entre los cercanos. Cualquiera que haya
podido gozar de una de ellas sabe bien a qué me estoy
refiriendo.

El poder econémico, pues, no sélo ha estado presente
desde muy pronto en la vida del flamenco, sino que ha
condicionado su historia de un modo fundamental has-
ta los afios finales del siglo XX y lo sigue haciendo ahora,
aunque integrado en una realidad mas amplia en la que,
como veremos, el poder politico y el dinero publico han
irrumpido en la misma de un modo muy determinan-
te. Y aunque este poder econémico se ha manifestado a
través de muy diferentes vias y agentes o protagonistas,
cuando hablamos de él resulta imposible evitar el topico
y no citar a la tantas veces mencionada figura del “sefio-

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043

V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

rito”, duefios del poderoso caballero que eran los dine-
ros, aquel que promovia y pagaba las fiestas y que por
ello llevaba y traia a los artistas al son de su voluntad.

Este es, desde luego, otro tema de largo alcance que
ahora tendremos que dejar sélo apuntado. Pero, como
ya hemos sefialado, no debemos caer en la simpleza de
pensar que sélo fueron ellos los cauces por los que el po-
der econdémico llegaba al flamenco, porque fueron tam-
bién numerosos “los empresarios” que comenzaron a
aparecer en el mundo flamenco —con el tiempo lo serian
muchisimas veces los propios artistas—, como lo siguen
siendo desde entonces, desde los duefios de las ventas
y tabancos hasta los programadores y gestores de los
grandes centros, los duefios de las casas discogréficas,
los directores de las cadenas de televisién y un largo et-
cétera de casos. Mas, a nuestros efectos, admitiendo los
matices que cada situacién pudiera presentar, un hecho
aparecia como elemento subyacente y comun: el arte
flamenco se sometia a las “reglas del mercado”, entran-
do asi en un camino que ya sefialara precozmente como
peligroso el propio Demofilo', capaz de desvirtuar las
esencias originarias, porque se obliga al artista no hacia
lo que él siente o el cante que mejor domina, sino hacia
aquello que mas se demanda por los publicos y, por tan-
to, se paga.

Resulta innegable, en cualquier modo, que el profesio-
nalismo, como reflejo de la introduccién de mecanismos
econdémicos y del poder que a través de ellos se ejerce,
vino a clausurar una etapa de la historia flamenca y a
abrir otra distinta. Lo ha resumido con su brillantez ha-
bitual José Manuel Caballero Bonald:

El ya productivo reclamo del profesionalismo y las muy
tortuosas demandas del consumo han clausurado, de una
u otra manera, todo un viejo modo de ser y de vivir de los
artistas flamencos, desplazdndolos a la vez —y por fortu-
na- de sus miserables escenarios nativos: la taberna, la
gariania, el cuarto del arrabal y sobre todo, aquellos sinies-
tros ventorros donde esperaban cada noche ser contrata-
dos para alguna humillante fiesta. Todo eso pertenece ya
felizmente a la amarga memoria del flamenco™.

Manuel Morao ha sefialado™ que, de igual forma que
la profesionalizacién y el acicate de los trabajos en cafés
cantantes y teatros, también la llegada del poderoso ins-
trumento de difusién y “mercantilizacién” del flamenco
que fue la discografia vino a acentuar esa desviacién y
ese empobrecimiento del flamenco mas auténtico y pri-
migenio. Estas son sus palabras:

13 Vednse las paginas introductorias de Coleccion de Cantes. Sevilla. 1881,
en las que ya Demofilo perfila éste y otros asuntos que no han dejado de
alimentar las polémicas entre los aficionados.

14 Caballero Bonald, JM. Luces y sombras del flamenco. Ed. Algaida. Sevilla.
1976 (primera edicion). 65

15 En Juan Manuel Suérez Japon.- “Sinelo Calorr6. Conversaciones con Ma-
nuel Morao”. Diputacion Provincial de Cadiz. Cadiz 2014. 434 pp.
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Porque una de las grandes lacras que ha dejado la dis-
cografia en el flamenco es que no niego que ayudara en
algo, pero también sirvié para desvirtuarlo y degenerarlo
[...] el mundo del disco ha sido uno de los factores y moti-
vos que mds han dariado al cante. Sobre todo para el cante
gitano, no digo al otro, al cante gitano si que le ha dafiado
y le ha traido su degeneracion'®. Las casas de disco, enti-
dades comerciales al fin'y al cabo, antes y ahora, no miran
mds que los nimeros; lo que les interesa no es el cante, ni
su fidelidad ni su importancia, sino ganar dinero y tener
un publico fdcil y dispuesto para comprar [...]. Menos mal
que, al mismo tiempo, hubo artistas que exigieron cantar
sus cantes naturales, junto con los otros. Y hay que decir
que uno que lo hizo desde muy pronto fue Mairena. Pero
incluso a €, siendo tan grande, al principio todo lo que le
ofrecian grabar eran bulerias que realmente no lo eran,
porque eran cuplés por bulerias y muchos fandangos.

En todo caso, y al margen de las opiniones de acuer-
dos o rechazos que estas opiniones puedan generar, es
inequivoco que este fue claramente el camino que, im-
pulsado por la convergente fuerza de la modernidad y
de la innovacién creativa, ha llevado a ciertas formas
primigenias del flamenco a una situacién de cierta pos-
tergacién. Y si admitimos esto —yo lo hago- estariamos
describiendo una de las formas, quizds la més trascen-
dente, por las que el poder econémico se ha hecho factor
tan esencial en el devenir de los hechos flamencos que
definen la situacién actual.

Esa situacién antes descrita fue creando una notable
asimetria en la dindmica flamenca, de suerte que deter-
minados estilos y cantaores iban siendo preteridos en
detrimentos de otros. No importaba, desde el punto de
vista exclusivamente econdémico, que estos preteridos
fueran portadores de tradiciones y formas cantaoras que
suponian las raices de gran parte del edificio flamenco
que se estaba construyendo. Pero desde el punto de vista
cultural y/o patrimonial no podia sostenerse este estado
de cosas y, desde luego, entre otras, ésta seria una de
las razones que explicara la presencia del poder publico
en el mundo flamenco, especialmente desde la implan-
tacién en nuestro pais de mecanismos democraticos y
representativos en el ultimo cuarto del siglo XX.

Con esta irrupcién de lo publico en el flamenco se abri-
ria una nueva etapa en la que, ademas de las “tradicio-
nales” diatribas que sostienen a la aficién flamenca, vino
a unirse otra relativa a esta dualidad publica/privada
que, en su esencia, sigue manteniendo la circunstancia
fundamental, es decir, la dependencia del flamenco de
ciertas formas de poder, sean éstos de un tipo o de otro,

16 Es necesario, sin embargo, sefalar que el propio Morao, en el mismo
libro citado, se refiere a la importancia que tuvieron en aquellos primeros
tiempos de la discografia la realizacion de varias antologias a las que el tiem-
po ha ido afiadiendo un creciente valor, en una de las cuales, la llamada An-
tologia del cante gitano y del cante flamenco, él tendria una muy importante
presencia, tanto como guitarrista como en las fases previas de seleccionar a
los cantaores y cantaoras.

y el modo en que éstos condicionan al arte mismo y lo
orientan hacia caminos que no siempre coincidieron con
la preservacion de sus esencias. Desde Antonio Machado
Alvarez, “Demdfilo”, ha habido una cierta proclividad a
entender que todo acercamiento a la profesionalidad y al
“mercado” ha sido una lacra para un arte que tenia tantas
connotaciones identitarias, étnicas o culturales. Sin em-
bargo, es innegable que la via de la “profesionalidad” tuvo
también efectos muy beneficiosos, ayudé a los ejecutan-
tes a hacerse mejores, a ser artistas, a dominar aquello con
lo que podian vivir. Y también movieron a estos artistas a
prestar atencién a la transmisién de su arte y de sus for-
mas cantaoras, bailaoras o tocaoras en el ambito familiar,
ofreciendo con ello a sus descendientes un modo digno de
ganarse la vida, un oficio, y asegurando asi no sélo la pro-
pia transmisién del arte, sino la riqueza que suponen en
el mismo la existencia de los estilos y variantes vinculados
a territorios o a troncos familiares. Coincidimos, en esto
y en tantas otras cosas, con el maestro Caballero Bonald,
cuando afirmaba que, en realidad, el flamenco se afianz6
precisamente cuando se alié con su “enemigo de clase™’.

b. El flamenco y el poder publico

Ya hemos advertido que, pese la importancia adquiri-
da y a una presencia que en algunos momentos ha sido
omnimoda, el poder publico-politico es un fenémeno
reciente que sélo aparece por las ultimas cuatro déca-
das de la historia del flamenco. En efecto, la conexién
entre poder publico y el flamenco sélo es detectable a
partir los afios que componen el Gltimo cuarto del siglo
XX, aunque, naturalmente, puedan apreciarse algunos
precedentes puntuales de intervencién que, en ningun
caso, serian comparable a los hechos que sefialamos
como componentes actuales de esta nueva estructura.
Ciertamente, contemplando la omnimoda presencia que
el poder politico ha llegado a alcanzar en la realidad fla-
menca de nuestros dias, e incluso el grado de dependen-
cia que en ella ha llegado a crearse respecto a las apor-
taciones y decisiones que se tomaran desde la instancia
politica, cuesta trabajo imaginar que ello no hubiera sido
siempre asi. Resulta casi increible la verdad cierta de que
la historia del flamenco haya discurrido sin necesidad de
que el poder publico haya estado inserto en el mismo, al
menos en el modo tan hegemonico en que hoy se produ-
ce. Béstenos a este respecto recordar que en ninguno de
los hitos que hemos convenido en sefialar como esencia-
les en esa intrahistoria flamenca —el Festival de Granada
(1922), el Concurso Nacional de Cérdoba (1956), las su-
cesivas concesiones de las tres primeras Llaves de Oro, el
movimiento de los pefiista, la prolifica generacién de los
festivales, etc.— detectamos esa presencia de lo publico.
Por el contrario, fueron iniciativas impulsadas por eso
que llamamos “la aficién”, a veces lideradas por mino-
rias intelectuales o por organizaciones sociales privadas,
que fueron sacando adelante estas iniciativas en muchos

17 Caballero Bonald, JM. Op cit.
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casos teniendo incluso que enfrentarse a la displicente
respuesta de “las autoridades”.

Y si eso fue asi y si desde esa perseverante situacién
de despreocupacion, desde esa orfandad de presencia
institucional publica hemos pasado al actual sobredi-
mensionamiento de la misma, se hace indispensable que
nos preguntemos: jpor qué ocurrié tal cosa?, scuando y
cémo se produjo el cambio que nos llevaria a la situacién
actual? Preguntas para las que si tenemos respuestas,
aunque las mismas nos obliguen a tratar un asunto de
complejidad mas que suficiente como para requerirnos
un tiempo del que aqui no disponemos. Asi que no nos
queda otra que tratarlo en los términos de la brevedad
aconsejable a una aportacién de esta naturaleza’®.

Naturalmente, no hay una razén unica ni este proce-
so fue activado por una sola causa. Han incidido en él
un conjunto de ellas, que precisamente se hicieron mas
potentes al darse concertadas en el tiempo y empujadas
todas ellas por la poderosa corriente de mudanzas que
se proyectaron sobre las coyunturas sociopoliticas, so-
brevenidas a nuestra tierra a partir de la segunda mitad
de los afios setenta del siglo pasado. Para entonces ya
habian eclosionado dindmicas de cambios que iban ges-
tando dentro del mundo flamenco, especialmente desde
el movimiento de recuperacién de éste y de sus formas
mas auténticas frente a los desvarios de la llamada “6pe-
ra flamenca”, un proceso que habia comenzado a expan-
dirse desde finales de los cincuenta y que habia ganado
en solidez a lo largo de la década de los sesenta'®. Al am-
paro de estas dindmicas y por el atractivo de una gene-
racion excepcional de artistas, la aficién al flamenco fue
también saliendo de un cierto sopor y extendiéndose
como tal vez nunca lo habia estado, siguiendo las pre-
sencias flamencas de un modo creciente, especialmente
en las citas estivales que supusieron los Festivales, muy
directamente relacionadas con todo esto. Estos Festiva-
les, conviene reiterarlo, se pusieron en marcha por ini-
ciativas “privadas”, organizaciones ajenas a la adminis-
tracién publica, y fueron sostenidos por el atractivo de
una serie de figuras prominentes que fueron capaces de
atraer a masas crecientes de aficionados. De este modo,
mediados los afios setenta, podemos decir que el fla-
menco era un fenémeno renacido y que contaba con un
seguimiento popular como muy pocas veces habia te-

18 Reitero la idea de que en estos momentos me centro en escribir acerca de
estas cuestiones con la amplitud y la profundidad que las mismas demandan.

19 Estamos sefalando un momento y un proceso que devienen esenciales
para entender el flamenco contemporaneo, pero en el que no podemos de-
tenernos excesivamente. Recordemos, tan sélo, que en estos afos la suma
de determinadas acciones llevaron al flamenco a una dimension nueva. Entre
ellas, la aparicién del Concurso Nacional de Cordoba (1956), la aparicion de
la obra de Anselmo Gonzalez Climent, el foco renovador sevillano en torno
a la tertulia radiofénica impulsada por Rafael Belmonte y Manuel Barrios, el
encumbramiento de Antonio Mairena y sus tesis, con la Llave de Oro en 1962
y su Mundo y Formas del Cante Flamenco, realizado junto al poeta cordobés
Ricardo Molina, la aparicion y expansion de los festivales y del movimiento
pefista y la floracién de una generacién de artistas de primerisimo nivel,
fueron un impulso imparable.
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nido en su historia, al menos desde un punto de vista
cuantitativo, lo cual no dejaria de ser observado y, mas
tarde, alentado, por las instituciones publicas a partir
del advenimiento de la democracia.

Otras dindmicas de este proceso, en cambio, tuvie-
ron que ver mas con los cambios politicos sobrevenidos
tras la larga dictadura franquista, concretados espe-
cialmente, y a los efectos de lo que aqui tratamos, en
la constitucién de los Ayuntamientos y las Diputacio-
nes democréticas y, tras los primeros desarrollos de la
Constitucién de 1978, en el surgimiento de las comu-
nidades auténomas, una nueva instancia de poder, un
nuevo ambito politico-administrativa que carecia de
tradicién en nuestro paisy que necesitaba ir haciéndose
un sitio en el entramado del poder municipal -ayunta-
mientos y diputaciones—, ya consolidado por siglos de
experiencias. Y de un modo convergente, ambas instan-
cias, la ya consolidadas y las nuevas, derivarian hacia
posiciones semejantes en lo que al flamenco se refiere,
porque en ambos casos la libertad y el autogobierno
propiciaron un profundo movimiento de busqueda de
las raices propias, de las culturas autéctonas, de sefias
de identidad que les permitieran reforzar su definicién
junto a y frente a, segtn los casos, potentes territorios
que ahora reforzaban sus significados sustentados en
nacionalismos muy potentes y en instrumentos que
visualizaban la diferencia como la lengua propia. En el
caso de Andalucia esas busquedas condujeron ensegui-
da a una suerte de “redescubrimiento” del flamenco y
su mundo, un flamenco, no lo olvidemos, que ya en-
tonces se encontraban fortalecido, con una generacién
de artistas excepcionales rica y, por primera vez de un
modo claro, dejando atrés las secuelas del “antiflamen-
quismo” y ahora ensalzado y reconocido por corrientes
intelectuales de muy diversos signos.

Nada de esto, con ser tan importante como sin duda
lo era, hubiese sido suficiente para explicar cémo se
produjo esa omnipresencia del poder politico en el fla-
menco de hoy sin incorporar en el analisis otras situa-
ciones creadas en el interior del propio flamenco. Estas
referidas situaciones se crearon como consecuencias de
un inevitable proceso de evolucién®, que reflejaba los
paralelos movimientos de modernizacién de la sociedad,
los profundos cambios aparecidos en sus contextos tra-
dicionales, esencialmente en aquellos ligados a las so-
ciedades rurales, escasamente desarrolladas, en las que,
no lo olvidemos, el flamenco habia tenido su génesis y
su primera afirmacién, y que ahora debieron adaptarse
a los modos imperantes en la nueva sociedad urbana,
abierta, tecnoldgica y globalizada que fue imponiéndose
en todas partes como el nuevo paradigma. El flamenco,
que es al mismo tiempo un arte tradicional y un arte

20 Lo calificamos de “inevitable” porque si algo ha sefalado la vida del fla-
menco es su constante reflejo de las circunstancias que activaban la sociedad
en la que se movia. El flamenco siempre fue un espejo de cuanto a su alrede-
dor ocurria. ( Cémo ahora no iba a reflejar un proceso de cambio social que,
por otra parte, era tan intenso y determinante de la vida de las personas?
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vivo?, no podia quedar al margen de cuanto estaba su-
cediendo en la Espafia y la Andalucia de este tiempo.

Lo cierto es que todo lo que ahora gravitaba sobre él
acabaria intensificando en el flamenco —en términos
m4s radicales que nunca y con ribetes casi dramaticos-
el viejo dilema, las inacabables pugnas entre tradicién e
innovacién, entre lo nuevo y lo viejo, entre las formas
primigenias y su tergiversacién al socaire de los ensa-
yos de innovacién o fusiones de gustos varios y frutos
desiguales que desde hacia tiempo se venian producien-
do en las propias musicas flamencas. Esta dialéctica
entre las dos formas de entender y de practicar el arte
flamenco, sempiternamente presente en su historia, se
activé, ahora, en gran medida porque los propios hechos
la alentaban, porque la corriente de la llamada “innova-
cién” parecia imparable y contaba con artistas de primer
nivel que la impulsaban y con crecientes publicos que
la seguian®. La deriva fue finalmente conduciendo a la
creacién de una asimetria muy notable, pues las dina-
micas sociales y las demandas del “mercado” fortalecian
a unas formas flamencas en detrimento de otras. La
influencia creciente de los medios de comunicacién, las
operaciones de marketing de las grandes empresas dis-
cogréaficas y audiovisuales, la incorporacién de los jéve-
nes a la “aficién” atraidos por casos concretos de artistas
“mediéticos”, mds una parte no desderiable sumada por
el esnobismo de los recién llegados y descubridores de
ultima hora, fueron haciendo que las formas primige-
nias del flamenco, aquellas que habian resistido al em-
bate de tantos cambios a lo largo de su historia y que nos
conectaban con la fuente de donde todo mana, fueran
quedando relegadas, sus intérpretes orillados ante las
decisiones de los programadores —nuevos manijeros de
la cosa flamenca- y, en suma, acercandose a una situa-
cién de crisis tal que haria finalmente necesario recurrir
a la intervencién publica en aras de asegurar la salva-
guarda de unas formas que eran elementos imprescindi-
bles del patrimonio cultural de la Andalucia que estaba
empezando a configurarse como realidad regional.

Este es, a grandes rasgos, el marco que propiciaria la
entrada del poder publico en el flamenco, poco a poco,
hasta convertirse hoy en un hecho bésico de su estruc-
tura. Fueron, como he tratado de describir, variadas las
razones y las dindmicas, pero actuando de modo con-
vergentes. El final fue que, de un lado, las busquedas de
identidades culturales tras las cuales, ademas, se movian
crecientes masas de seguidores, y de otro, la necesaria
proteccién de bienes patrimoniales en riesgo, a lo que el
nuevo Gobierno Autondémico venia obligado por la dis-
tribucién competencial recogida en su Estatuto, hicie-
ron que los nuevos poderes democraticos —municipios,

21 Esta es una de sus muchas contradicciones y de sus intensos atractivos.
22 Solo como un flash para situar al lector: estamos hablando de la época
de Lole y Manuel, de Camaron y Paco de Lucia, de Enrique Morente, de los
primeros ensayos innovadores de Juan Pefia Lebrijano, de Pata Negra, de
Pansequito, como referentes de valor innegable.

provincias o autonomias- fueran incluyendo la realidad
flamenca en la agenda de sus actuaciones y, en algunos
casos, de sus prioridades.

De este modo, a partir de los afios finales de los se-
tenta, puede decirse que la presencia de lo ptblico en el
flamenco ya se va haciendo visible, algo que se acentua-
ria grandemente, especialmente para el caso andaluz en
cuyas referencias nos estamos moviendo- a partir de la
instauracién del primer gobierno autonémico (1982)%.
Desde ahi y a través del tiempo esa presencia acabaria
convirtiéndose en imprescindible y un factor condicio-
nante cuyos efectos dividen también las opiniones de los
aficionados. Resumidamente, podriamos sintetizar que
esa presencia se ha canalizado a través de dos vias funda-
mentales: una de ellas, la mas elemental y obvia, aquella
cuya percepcién fue inmediata para todos, ha consistido
en la prestacién de ayuda material, la aportacién de re-
cursos para las programaciones y para la financiacién de
las actividades. De un modo parejo a la comiin mejora en
los modos de presentacién del “producto flamenco”, del
valor que la escena teatral fue adquiriendo, superandose
los rudimentos mas elementales del cante y el baile, o
de las respuestas a una demanda al alza, fue un hecho
que todo en el flamenco iba siendo, cada vez mas, una
iniciativa apoyadas por el dinero publico, no sélo del po-
der autonémico, es decir, subvencionadas. Esta es la li-
nea que, irénicamente, aunque con claro fundamento de
verdad, me gusta resumir diciendo que ha convertido en
palabra clave del flamenco el término “subvencién” y en
torno a la cual ha nacido un elemento més para la discu-
sién flamenca: la que separa o discute el limite finisimo
que a veces se establece entre la ayuda y el dirigismo.
Todos, unos més y otros menos, aspiraron a disponer de
esas ayudas, pero no todos podian tenerlas, y fue inevi-
table que cada cual “contase la feria a su manera”.

Mas es conveniente resaltar que esta ayuda no sélo
se ha dirigido, como pudiera parecer y como algunos no
han dejado de demandar, a sostener las formas debilita-
das o menos demandadas dentro del mercado flamenco,
aquellas que se reclamaban para elementos patrimonia-
les en riesgo, sino que se ha expandido de forma gené-
rica a todo el flamenco. No se ha utilizado teniendo en

cuenta solamente esas “discriminaciones positivas™ a

23 El recién creado primer gobierno andaluz (1982), bajo la presidencia de
Rafael Escuredo, cuando aln no disponia de capacidades reales de gestion ni
se habian empezado a recibir las transferencias que lo hicieran posible, cred
una Asesorfa de Flamenco, al frente de la cual colocd a un gran aficionado,
Francisco Vallecillo. Igualmente, cuando decidié en 1983 nombrar a un reper-
torio de Hijos Predilectos de Andalucia, incluyé entre ellos a Antonio Mairena,
cantaor y gitano, en aquellos momentos cumbre indiscutida del cante, sefia-
lando claramente la direccion de la apuesta politica que se estaba haciendo.

24 No se quiere decir que no se hayan atendido esas formas, por el contra-
rio, en torno a ella ha habido iniciativas que recogian, e incluso declaraban
legalmente como protegidas o incentivaban sus investigacion, etc.; lo que
estamos senalando es que nunca fueron prioritarias de un modo tan rotundo
como podria haberse pensado en los primeros momentos y que ello tiene
mucho que ver con el hecho, antes mencionado, de que el flamenco nunca
fue un legado fijado, cristalizado, muerto, sino un arte vivo en profunda acti-
vidad creadora, lo que, obviamente, también debia ser atendido y apoyado.
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favor de sus expresiones mas fragiles por las dindmi-
cas del mercado y, por ello, mas necesitadas de ayudas.
Quizas fuese mas asi en los primeros momentos, pero
la propia pujanza del flamenco, que es un arte vivo, en
plena capacidad creadora y con una creciente capacidad
de representacién de Andalucia, dentro y fuera de Espa-
fla, hizo que las prestaciones hayan ido, poco a poco y en
cada vez mayor medida, a apoyar a aquellos “productos”
y artistas que tenian mayor dimensién y acogida en los
publicos no s6lo andaluces, amparando también con ello
acciones, necesarias sin duda, de relanzamiento de la
imagen del flamenco por todo el mundo. Esto, mas las
inevitables acusaciones de dirigismo, casi siempre exa-
geradas por quienes no obtienen su “parte del botin™%,
contribuye a generar en torno al fenémeno de las sub-
venciones un debate de importancia no menor que aho-
ra, especialmente a partir de los efectos de la crisis eco-
noémica en los presupuestos de la Junta de Andalucia,
debera reformularse.

Las politicas de subvenciones, sin duda, han consti-
tuido el instrumento fundamental, el que mejor define
la presencia de lo puiblico en el flamenco, porque las mis-
mas han partido no sélo del gobierno autonémico, mas
directamente concernido como “responsable” estatuta-
rio de la cultura en Andalucia, sino de las otras institu-
ciones publicas, de las administraciones local, provincial
o estatales, todas las cuales han jugado un papel muy no-
table en este asunto. E incluso podrian incluirse en este
ambito de lo pablico —aunque no lo fueran en sentido le-
gal estricto, pero si en los mecanismos de su gestién- las
Cajas de Ahorro, la mayoria de las cuales fue proclive a
atender esas demandas de ayudas a la actividad flamen-
ca, ya fuese financiando festivales, conciertos, pefias fla-
mencas, ediciones de libros y un etcétera largo.

De este modo, sumando todas estas aportaciones, he-
mos de convenir en que el flujo de dinero publico hacia
el mundo flamenco alcanzé niveles nunca conocidos. No
hallamos mejor manera para ponderar la importancia de
este hecho que el ejercicio de imaginar qué seria del fla-
menco actual sin esas aportaciones de fondos publicos
que durante mas de tres décadas ayudaron a cambiarlo
todo. Debemos apresurarnos a decir que, aunque esto no
habia sucedido antes en el flamenco, no es una practica
excepcional en otros &mbitos de la cultura y las artes: las
programaciones de los grandes teatros, las grandes or-
questas y otras grandes instituciones culturales. Obvia-
mente, reclamamos para el flamenco el mismo derecho,
porque el flamenco, como las otras formas de cultura, es
un bien de cambio, pero lo es también de uso, es decir, es
parte de una cultura comun, cuyo acceso y disfrute debe

25 En los ultimos anos, las ayudas a producciones, por ejemplo, se han he-
cho a través de convocatorias oficiales abiertas, con indicadores y previsiones
econémicas, etc., pero esto no ha resuelto el problema, tanto de los que no
obtenia resultados positivos a sus solicitudes, como también de aquellos que,
acostumbrados a vivir de otro modo, simplemente ignoraba la existencias de
estos mecanismos administrativos de las ayudas.
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estar garantizado por los poderes publicos?. De ahi que
el flamenco no deba sentir que estas aportaciones sean
signos de debilidad, antes al contrario, en este sentido
lo equiparan con las formas mas “excelsas” de nuestra
cultura.

Queda pues claro que, al margen del proceso y de la co-
yuntura concreta que hizo que el poder ptblico superara
su tradicional desapego con el flamenco y se insertara en
él, existen razones de indole legal —un mandado del Es-
tatuto de Autonomia de Andalucia- y patrimonial para
que esa presencia se produjera y se mantenga. Si no hu-
biera otra, bastaria una: la del flamenco como parte im-
portante del nuestro patrimonio cultural®’, para exigir
al poder publico la responsabilidad de su presencia y de
su compromiso a través no sélo de esas ya comentadas
“subvenciones”, sino de otra serie de acciones que han
de ser, al menos, las mismas que el poder publico activa
en sus politicas generales de proteccién, conservacién,
difusién y promocién de los otros bienes de la cultura.

Esta es, por tanto, la otra via por la que el poder publi-
co actta en el mundo flamenco, algo que, en el caso de
Andalucia, por decisién del &mbito competencial que la
Constitucién otorga, sefiala a la Junta como la instancia
maés directamente afectada. Es una via que promueve
un conjunto de acciones que, pese a su importancia, no
siempre tiene el suficiente conocimiento y repercusion,
no sélo en la ciudadania en general, sino incluso en el
propio orbe flamenco®. Y es un hecho constatable que
desde los comienzos del autogobierno andaluz?® el fla-
menco ha estado en la agenda del nuevo poder y que alo
largo de estos afios no han dejado de producirse decisio-
nes encaminadas a fortalecer institucional y legalmente
al flamenco.

A mero titulo de apresurado recordatorio vamos a
mencionar: a) la creacién del Centro Andaluz de Fla-
menco® y b) la creacién de Agencia para el Fomento y

26 Reconozco en estas afirmaciones mi propia conviccion o posicién ideo-
|6gica, lo cual no quiere decir que esto, como tantas otras cosas, no puedan
o deban someterse a debate y discusién. Mas en mi pensamiento profundo,
que traté de llevar a la practica durante los afios en que asumi la responsabi-
lidad de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, esa garantia del
acceso y disfrute de los ciudadanos respecto a los bienes de la cultura fueron,
y siguen siendo ahora, una guia fundamental, que justifica la responsabilidad
de los poderes publicos y su protagonismo.

27 Vuelvo a insistir que estoy basando mis reflexiones en la experiencia an-
daluza, por las obvias razones de ser aquella que mejor conozco, pero es
bien conocido que en otras comunidades auténomas, singularmente en las
de Murcia y Extremadura, se producen también iniciativas gubernamentales
de apoyo al flamenco. La presencia conjunta de estas comunidades junto a
Andalucia en la presentacién del expediente para la declaracion del flamenco
como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad por la UNESCO serfa ejemplo
suficiente de cuanto decimos.

28 Debo reiterarme de nuevo, inevitablemente: el estudio pormenorizado
de cada una de estas lineas de accién, extendidas ya por casi treinta afos,
resulta impracticable en el espacio de una conferencia inaugural. Remito a
los contenidos del antes citado libro de Francisco Aix que, aunque desde una
optica de andlisis antropologico-social, los trata en buena parte.

29 Ya hemos senalado la creacion de aquella precoz Asesoria para asuntos
flamencos ligada directamente a la Presidencia de la Junta de Andalucia.

30 Naci6 a partir de un ensayo previo y frustrado de fundacién privada que
debid ser rescatada por la Junta de Andalucia en los primeros afios noventa.
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Desarrollo del Flamenco®, ambos esenciales en la rea-
lidad institucional flamenca: el primero, como gran
centro mundial de documentacién y soporte del trabajo
investigador que el flamenco va provocando, a lo que
contribuyen las anuales convocatorias de ayuda promo-
vidas desde el poder publico andaluz; el segundo, la via
de canalizacién de las politicas de ayuda materiales; c)
explotacién de la via legislativa, ejercida en diferentes
direcciones, ya para la declaracién de la obra de Pastora
Pavén como Bien de Interés Cultural (BIC) o para in-
tentar ordenar la incorporacién paulatina del flamenco
en los niveles de la ensefianza no universitaria; d) pro-
mover politicas de apoyos destinados a la expansién in-
ternacional del flamenco; e) la promocién de iniciativas
como la propuesta de designacién del flamenco como
Patrimonio Cultural de la Humanidad por la UNESCO;
f) la presencia en hechos singulares de la actividad fla-
menca, como la Bienal de Sevilla, o la programacién de
programaciones propias que se circulan por diversos te-
rritorios regionales y nacionales; y un largo, larguisimo
etcétera.

En sintesis, de un modo o de otro, tanto a través de la
influencia que el poder econémico sigue poseyendo para
hacerse presente en el flamenco, como por el papel he-
gemonico y determinante que también a través de otras
vias el poder publico ha adquirido en el mundo flamen-
co, las conexiones entre poder y flamenco se ha conver-
tido en un importante reclamo para la reflexién. Sin su
conocimiento, lo repetimos, no es posible comprender
al flamenco contempordneo, a sus protagonistas y sus
estrategias, a sus perspectivas de futuro. Esto ultimo, el
disefio de su futuro, se presenta ahora como una pagina
nueva, llena de retos para esas conexiones, especialmen-
te porque la crisis ya ha dejado sus huellas en la misma,
reduciendo de manera muy considerable las cantidades
de recursos puestos a disposicién de las antes descritas
politicas y obligando, por tanto, a reajustar muchas co-
sas que hasta ahora parecian inamovibles.

Veamos, a titulo de ejemplo y como final de estas re-
flexiones, cémo lo analiza la sabiduria y la experiencia
de Manuel Morao:

...las subvenciones lo cambiaron todo, porque entre
otras cosas vinieron a aumentar los cachés de los artistas
y el montaje de los espectdculos que se ofrecian y lo hizo
todo mds complejo, especialmente para quienes, por la ra-
zon que fuera, no eran agraciados por este dinero publico
que, naturalmente, no podia alcanzar a todos...

y aniade cudl es el cuadro de situacién al que ahora nos
vamos a ir enfrentando:

31 Desafortunadamente, las oscilantes politicas llevadas a cabo en este am-
bito institucional no han dejado de cambiar los nombres, por lo que, en
el momento en que se escriben estas lineas debiésemos hablar de Instituto
Andaluz del Flamenco, como ente que engloba a otros varios. Los fines y
objetivos, en todo caso, siguen siendo los mismos.

...se llamaban profesionales del flamenco, pero ahora se
ha visto que no todos lo eran y que el “mercado” del que
nos hablaban no da para todos. Por eso empezamos a pen-
sar que sobran. La administracién dice que no puede dar
respuesta a sus necesidades, que ella no es una oficina de
contratacién y mucho menos de beneficencia. Y segura-
mente lleva razén cuando lo dice. Ellos son, simplemente,
artistas flamencos sin trabajo, como por desgracia existen
millones de trabajadores de otras cosas que tampoco lo
tienen. Esta es la cuestion: ya no son artistas a cuidar, ins-
trumentos de nuestra cultura, sino trabajadores sin mds,
gente a la busca de un salario a cambio de su arte. jPero
esto es terrible, aunque sea verdad; Por eso ha empezado
la cuenta atrds. Los cachés ya no se pueden mantener si no
son unos cuantos que gozan del privilegio de su posicion.
La mayoria trabaja donde puede y casi por lo que le quie-
ren dar. Hay algunos pocos que funcionan y ganan dinero,
es verdad. Son nombres conocidos por todos nosotros, pero
incluso en éstos se empiezan a ver los cambios y una ma-
yoria de ellos va a actuar en los teatros a taquilla. Es decir,
se la juegan. Pero lo hacen porque comprenden que ya se
acabé el colchén del dinero publico. Hay tres o cuatro que
estdn como figura y que, aunque trabajen menos, siguen
trabajando y viven estupendamente, pero incluso algunos
de ellos han debido bajar su caché™.

32 En Juan Manuel Suérez Japon. Sinelo Calorrd. Conversaciones con Ma-
nuel Morao. Diputacién Provincial de Cadiz. 2014. 434 pp. (Cap. X).
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Triana y el arte flamenco
Rafael Infante Macias
Universidad de Sevilla. Espaia.

1. TRIANA'Y EL ARTE

Triana es sinénimo de arte. Arte en sus alfareros,
arte en sus fraguas, arte en sus toreros y arte, sobre
todo arte, en su cante. El cante de Triana tiene un esti-
lo propio, hasta tal punto que ha dado origen a lo que
se conoce como escuela trianera, que junto a la escuela
jerezana, es la que mas ha contribuido a la jondura del
cante.

Un trianero nacido en Sanlicar, Manuel Laurifio, en
su pregén de la Vel4d de Santa Ana, pronunciado en el
afio 1993, decia que a Triana habia que buscarla en:

El desgarro de una soled, el lamento de una siguiriya,
el vuelo de una tond, el desplante de un paso de baile, la
hondura de una verdnica, la filigrana de un hierro forjado
o en la joya cerdmica de un azulejo.

Y afiade:

A Triana hay que buscarla a ciegas por caminos oniri-
cos, laberintos trenzados de suerios, entre las tibias ceni-
zas de un sentimiento agénico, sabiendo ademds que, a lo
mejor, no la encontraremos nunca.

Triana se encuentra ubicada en la orilla derecha del
Guadalquivir. El Guadalquivir, mitico rio. Sus aguas,
dejando atrds un paisaje de campifias y olivares, bajan
desde la Sierra de Cazorla hacia su desembocadura en
Sanltcar de Barrameda, pero cuando llegan a Sevilla no
saben por cudl de las dos orillas decidirse, como bien
dice la buleria:

El rio Guadalquivir

se quejaba una mafiana
me tengo que decidir
entre Sevilla y Triana,
yo no sé donde acudir:
ay, quién pudiera
fundir en un perfume
menta y canela!

Porque en la margen izquierda del Gran Rio se encuen-
tran las naves del Barranco, el Hospital de la Santa Ca-
ridad, la Maestranza, la Torre del Oro, y al fondo la Ca-
tedral y la Giralda. En la margen derecha se encuentran
esos cuatro pilares que, como dice la soled de Juaniqui,
sostienen a Triana: San Jacinto, Los Remedios, la O y
Sefi4 Sant’Ana:

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043

V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

Los cuatro puntalitos

y que sostienen a Triana
sostienen a Triana

y que sostienen a Triana,
San Jacinto y los Remedios
La Oy serid Sant "Ana

San Jacinto y los Remedios
La O y serid Sant "Ana.

Hay varias Triana: la marinera, es la que va desde San
Jacinto hacia las calles Pureza y Betis; la alfarera, de San
Jacinto hacia Castilla y Alfareria, y la Triana cuna de ar-
tistas que abarca la Cava de los Civiles y la Cava de los
Gitanos.

Triana de la Cava, donde los nifios sofiaban con ser
toreros. Me comentaba mi buen amigo Vicente Flores,
trianero de pro, que él, de pequetio, al igual que otros
nifios, jugaba con los toritos de barro hechos en el Co-
rral Montafio y ya mayorcitos jugaban unas veces con
una capa y otras con una muleta en las manos en la que
embebia las embestidas del amigo, que hacia de toro
portando la imprescindible cornamenta. También me
decia que, en otras ocasiones, se apostaba en el quicio
de una taberna para escuchar los quejios que salian de la
garganta de algin aficionado que al mismo tiempo que
apuraba un vaso de vino se aliviaba las penas cantando
por solea.

iCuéntos nifios trianeros han sofiado con ese momen-
to efimero de salir a hombros de la Maestranza, cruzar
el puente y llegar al Altozano en olor de multitudes! ;Y
cuantos han sofiado con ser figura del cante y pasear su
nombre por todo el mundo! Y algunos vieron cémo sus
suefios se convertian en realidad, porque Triana es tie-
rra de artistas, como lo prueba la abundante némina de
toreros que nacieron o se criaron en este barrio, como
lo fueron Francisco Vega de los Reyes y Juan Belmonte.

El primero fue conocido en el mundo de la tauro-
maquia como Curro Puya y mas tarde como Gitanillo
de Triana, nacié el 23 de diciembre de 1904. Su toreo
estaba lleno de enjundia y duende, toreo despacioso y
acompasado, y fue considerado como un maestro de las
verénicas. Muri6 el 14 de agosto de 1931 a consecuen-
cia de tres gravisimas cornadas que le produjo el 31 de
mayo la cogida del toro llamado, paradoja del destino,
Fandanguero.

Juan Belmonte, apodado el Pasmo de Triana, nacié
en la calle Feria el 14 de abril de 1892, pero vivié desde
nifio en Triana y, para recordarlo, su barrio le ha erigido
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un monumento, obra de Venancio Blanco, en la castiza
anchura del Altozano al lado del Puente de Triana, en la
misma puerta del barrio. La peculiaridad de esta escul-
tura de bronce es el hueco que aparece en el centro de
la misma, a la altura del corazén, a modo de ventana a
través de la cual se puede ver la Maestranza.

Antes de la llegada de Belmonte a los ruedos, la carac-
teristica del toreo de aquella época era la de esquivar,
mediante un juego de piernas, las acometidas del toro,
siendo vélido el paradigma lagartijero: «o te quitas ta o
te quita el toro». Belmonte, que dominaba a la perfec-
cién los terrenos puso en préactica los tres tiempos del
toreo actual: “parar, templar y mandar” y transformo el
paradigma citado en el siguiente: «no te quitas tu ni te
quita el toro si sabes torear». La idea de torear quieto se
convirtié en el deseo de todo torero, aunque con el toro
de entonces no era siempre posible. Murié en su cortijo
en Utrera el 8 de abril de 1962.

Enrique Morente puso de relieve la forma de torear
de Belmonte por medio de la siguiente letra que cantaba
por alegrias:

La tarde que mataron al Espartero
Belmonte que era un nifio se quedé quieto
tan quieto que el torero que en él habia
cuando veia un toro no se movia.

Triana sobresalié sobre todo en el cante, de ahi que
Ricardo Molina afirmase:

La historia del cante flamenco comienza en Triana,
donde ya por el 1840 hubo una pléyade de maestros deci-
sivos, gitanos en su inmensa mayoria.

Pero en Triana ya se cantaba y se bailaba con anterio-
ridad, el Bachiller Revoltoso, en su libro La gitaneria de
Triana de los afios 1740 a 1750, afirma:

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 mds viejo de Triana,
va obsequiada a las casas principales de Sevilla a represen-
tar sus bailes y la acomparian 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
éste pasé a otros bancos y de éstos a otras Galeras. Es tal
fama de la nieta de Baltasar Montes que el pasado de 1746
fue invitada a bailar en una fiesta que dio el Regente de la
Real Audiencia, don Jacinto Mdrquez, al que no impidié su
cargo tan principal tener de invitados a los gitanos y las se-
fioras quisieron verla bailar el Manguindoi por lo atrevida
que es la danza y autorizada por el Regente a stplicas de
las sefioras, la baild, recibiendo obsequios de los presentes.

Otra gitana llamada Dominga Orellana y autora de
danzas y con ellas va a los pueblos en las fiestas y este afio

de 1750 ha cantado los Villancicos en la Parroquia de San-
ta Ana. Otra gitana que llaman La Flaca que también es
autora de danzas estd ahora en la Corte para pedir la liber-
tad de su marido y dos hijos que fueron a la Carraca el afio
pasado de 1749 y no han vuelto con los que devolvieron.

El viajero y difusor de la Biblia, George Borrow, en su
libro Los Zincali, publicado en la primera mitad del siglo
XIX, escribe: Desde tiempo inmemorial el barrio de Triana,
en Sevilla, lleva fama de ser morada predilecta de los gitanos
y en nuestros dias abundan alli mds que en otra ciudad de
Esparia...

Otro testimonio de lo que representaba Triana en el
cante y en el baile flamenco nos lo proporciona el que
fuese gobernador civil de Sevilla en 1837, Serafin Esté-
banez Calderén, quien a través de los articulos “El Bole-
ro”, “Un baile en Triana” y “Asamblea general” nos relata
cémo era el ambiente flamenco en Triana. En ellos nos
habla del mitico cantaor gaditano El Planeta, de su ami-
go ElFillo, el cual fue maestro de Silverio Franconetti, y
nos describe el baile de la pareja formada por los bailao-
res La Perla y de El Jerezano:

Después que concluyé el Romance salié la Perla con
su amante el Jerezano. EI, tan bien plantado en su per-
sona cuanto lleno de majeza y boato en su vestir, y ella
asi picante en su corte y traza como lindisima en su rostro
y realzada y limpia en las sayas y vestidos. EIl Jerezano,
sin sombrero, porque lo arrojé a los pies de la Perla para
provocarla al baile, y ella sin mantilla y vestida de blanco,
comenzaron por el son de la Ronderia a dar muestras de su
habilidad y gentileza...

jQuién podrd explicar ni describir ni el fuego, ni el pla-
cer, ni la locura, asi como tampoco reproducir los chistes
que en semejantes fiestas y zambras rebosan por todas
partes y se derraman a manos llenas y perdidamente!

Asi describié El Solitario, seudénimo de Estébanez
Calderén, esta fascinante fiesta en Triana, en la que se
cantaron y bailaron seguidillas, sevillanas, caleseras, po-
los... pero se quedd sin oir los romances de Gerineldo y
de Roldén, que era el objeto de su asistencia a la fiesta.

Ahora cabe hacerse la pregunta: ;cudles son los can-
tes que en Triana tienen una personalidad propia? Esta
pregunta se la trasladé a varios amigos conocedores de
los cantes de Triana, asi como a cantaores que viven
o han vivido en Triana. De sus repuestas deduzco que
fundamentalmente son tres: las tonds, las siguiriyas y
las soleares. Ademas de estos tres cantes algunas de las
personas consultadas me apuntaban que los tangos de
Triana tienen un sonido especial.

2. GRUPO DE LAS TONAS

La mayoria de los investigadores coincide en reunir
en un mismo grupo, llamandole grupo de las tonds a los
cinco estilos que tienen una base comun: tond grande,
tona chica, martinete, carcelera y debla. Hay que sefia-
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lar que llamar grande y chica a la tond es un calificativo
convencional, ya que tanto ellas como los martinetes,
las carceleras y la debla son variantes que proceden de
una misma raiz; raiz que corresponde a las tonds del
siglo XVIIIL. Los estudiosos del cante flamenco conside-
ran a las tonds como la base del origen y formacién del
cante flamenco, ya que son los cantes mds primitivos,
los cuales, posiblemente, tendrian como antecedentes a
los Romances y Corridas. Estos cantes se cantaban a lo
largo de la geografia espafiola y venian impregnados de
la musicalidad de los diversos pueblos y razas que en el
transcurrir del tiempo se asentaron en Espafa y, como
ya dejo escrito Estébanez Calderdn, los cantaba el mitico
Planeta. La difusién publica de las tonas debié ocurrir
en el ultimo tercio del siglo XVIII, pues en la Coleccién de
Cantes Flamencos recogidos y anotados por Demofilo y
publicado en 1881, comenta que el gitano Juanelo, céle-
bre cantaor de Jerez, le informé que el mejor intérprete
de las tonds y livianas era un aguador de Jerez llamado
Tio Luis el de la Juliana, quien vivid en la fecha indicada.
Demodfilo recoge las letras de 16 tonds y livianas, pero
referencia 26, muchas de las cuales toman el nombre
del cantaor que las divulgé, en especial Tio Luis el de la
Juliana. En esta referencia aparecen de forma explicita
la tond del Cristo, la de los Pajaritos y la del Cerrojo. El
Profesor Garcia Matos sugiere su parentesco con tona-
das de tipo folklérico sobre los mismos temas que pervi-
ven en las regiones de Castilla la Nueva y Extremadura.
Pero esta hipétesis solo es comprobable con la tona del
Cristo, ya que las otras dos han desaparecido. La versién
actual de la Tona del Cristo, llamada asi por su letra:

jOh pare de almas

y ministro de Cristo

tronco de nuestra Madre Iglesia Santa
y drbol del Paraiso!

se conoce gracias a Chacén, quien la puso como macho
de su saeta, y a partir de aqui es cultivada por diversos
cantaores, que la cantan como estrofa final de la tond
grande, entre ellos Rafael Romero que la grab6 en 1954
para la Antologia del Cante Flamenco producida por la
casa discografica Hispavox.

a) Tona chica

Demdfilo, en su némina de cantaores del siglo XIX, in-
cluye al gaditano Tio Manuel Rivas de Triana, su apodo se
debe a que vivié en este barrio, destacando por sus cantes
de tonds y de romances. Asi pues, ya en este siglo, los dos
grandes focos del cante por tonds y livianas fueron Jerez
y Triana. De los cantes de este cantaor nos ha llegado la
tond chica, que fue grabada por Tomds Pavén en 1950:

Hasta los olivaritos del valle
acomparié a esta buena serrana
y echaito mi bracito por encima
la miré como a mi hermana.
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b) Tona grande

La tond grande es la mas importante de todas las to-
nas y es la que presenta mds dificultades a la hora de
cantarla debido a la longitud y ornamentacién de sus
tercios. Juan Varea grabé la siguiente versién en 1959:

Yo no te obligo gitana de que
de que me quieras a la fuerza
si no de tu voluntad

haz lo que a ti te parezca.

El investigador Blas Vega, después de haber realizado
un minucioso analisis técnico de las tonas que han llega-
do a nuestros dias, concluye que en Jerez la tond va evo-
lucionando hacia la siguiriya, mientras que en Triana las
tonds conservaron todo su genuino sabor arcaico. Segin
la tradicién oral, de los cultivadores de este estilo desta-
c6 el trianero Tio Antonio Rodriguez Moreno (naci6 en
1820), mas conocido por su apodo “Cagancho”, primero
de esta dinastia familiar en la que se conjuga el cante con
el toreo. Su hijo Manuel Cagancho se mantuvo fiel a los
cantes gitanos puros.

c) Martinete

Como ya hemos indicado, dentro del grupo de las
tonas se encuentra el cante conocido como martinete,
nombre de origen fragiiero o herrero, oficios en los que
destacaba la habilidad gitana en el trabajo con los me-
tales, por eso las fraguas de Triana eran regentadas por
ellos y entre ellas destacan la fragua de los Caganchos y
la fragua de los Puyas, familias de una amplia tradicién
cantaora y torera. Echando a volar la imaginacién pode-
mos verlos reunidos, una vez finalizado el duro trabajo,
tomando un vaso de vino y aliviando sus penas cantan-
do, y debia de ser asi, porque es un estilo poderoso que
se hace proyectando la voz en una escala ascendente y
es imposible que se cantara mientras se trabajaba con el
hierro. Pepe el Culata grabé en 1959 la siguiente versién
de martinete de Triana, donde el martillo lleva el aire de
las siguiriyas:

Por cumplir con Dios el mundo
yo me paro cuado te veo
pero me hago los cargos
que tii pa mi te habias muerto.

La lunita que se mengua
la lunita que se mengua
yo me mantengo en mi ser
yo soy un cuadro viejo
pegaito a la pared.

También hay que destacar a Los Pelaos, emparentados
con la familia de los Pavones, y vinculados a las fami-
lias cantaoras de Utrera. Juan El Pelao fue un cantaor de
honduras y algunos aficionados lo proclamaron “el rey
del cante por martinetes”. Suyo es el que dice:
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Esgraciaio aquer que come
er pan por manita ajena
siempre mirando a la cara
si la pone mala o giiena.

d) Carceleras

Las carceleras, como indica su nombre, son tonds de
ambiente carcelario.

Si tenemos en cuenta que un alto porcentaje de la po-
blacién reclusa en aquella época pertenecia a la etnia
gitana es comprensible que adaptaran las letras de sus
cantes a la situacién en la que se encontraban. Juan Ta-
lega grab6 en 1968 la siguiente:

Sentaito estaba yo en mi petate
con la cabeza echaita patrds

yo me acordaba de mi madre
mis nifios como estardn.

Ya han tocao el toque de silencio
ya nos mandan a callar

pero al toque, primo, de diana
nos mandaban a levantar.

Si no es verdad
que un castigo grande Dios a mi me mande
si me lo quiere mandar.

e) Debla

El origen de la debla, y de dénde procede el nombre,
no estd claro, ya que hay diversas hipétesis, desde la que
afirma que significa diosa en calé a la hipétesis de que
expresa engafio. Demdfilo, en la obra citada expone:

La palabra debla es gitana y significa diosa; barea pa-
rece la terminacién femenina de baro, grande, excelente.
Deblica Barea podria significar Diosecita excelente y ser
bajo tal supuesto una invocacion afectuosa a una divini-
dad femenina. Debla Barea, me decia Juanelo, equivale
a decir mirala, ahi tienes la copla cantada. Pero otros
cantaores me aseguraban que debla barea equivale a de-
cir una mentira, una cosa falsa y me daban la siguiente
explicacién: cuando se comienza una copla por martinete,
por ejemplo, y se remata por otro aire musical distinto, se
dice al final debla barea, esto es, te engarié, comencé por
un aire y terminé por otro, ahi tienes la copla concluida,
mirala.

Ambos puntos de vista tienen en comun que el ulti-
mo verso Deblica Barea con el se remata el cante es una
afirmacién de lo cantado ya que equivale a decir mirala.

Por otro lado Blas Vega afirma:

Yo creo que la debla es la antigua tond de Blas Barea que
por razones etimoldgicas andaluzas pudo formar la pala-
bra de-Bld y el debla barea o deblica barea con que a veces
se remata el cante.

Pero sea cual sea la interpretacion correcta, lo cierto es
que no se tenia noticia de este cante hasta que uno de los
ultimos grandes forjadores del flamenco, Manuel Pavén,
la difundi6 en 1950, grabandola con la siguiente letra:

En el barrio de Triana

ya no hay pluma ni tintero

para escribirle yo a mi mare

que hace tres arios que no la veo.

Como afirma Antonio Mairena, la debla es una tona
que exige poderosas facultades fisicas y una entrega
profunda.

3. SIGUIRIYAS DE TRIANA

Las siguiriyas de Triana tienen un aire muy primitivo,
en ocasiones cercano a las tonds, cantandose en tonos
medios, sin grandes altibajos en la voz. Se considera
que las siguiriyas de Triana y las de El Puerto son las
mads antiguas. El contacto e influencia entre los cantao-
res de las dos zonas ha sido inevitable, como se puede
comprobar en la similitud entre los cantes antiguos de
El Planeta (nacido en Cédiz a finales del siglo XVIII y
fallecido a mediados del siglo XIX), El Fillo (Francisco
Ortega Vargas, Puerto Real 1810?-1878) y Frasco El
Colorao (apodo de Francisco Ortega, nacido en Sevi-
lla hacia 1790 y fallecido en 1875?). Hay que tener en
cuenta que este ultimo cantaor, como afirmé Pepe de la
Matrona, iba a escardar a Jerez y se quedaba en casa de
Manuel Molina y...

...entonces los gitanos de Jerez oian cantar a Frasco, el
uno cogia un pedacito, el otro hacia lo que podia, cada uno
pa ponerlo con arreglo a su temperamento y a su sello,
pero siempre con la escuela de Jerez.

Este hecho lo corroboran los estudiosos del cante fla-
menco, Luis y Ramén Soler, quienes encuentran como
base de los estilos siguiriyeros de Triana a Frasco El Co-
lorao, y afirman:

De las ocho modalidades localizadas en la muestra se
observa que el estilo atribuido a Frasco el Colorao fue po-
sible generador de otros posteriores, como los de Antonio
Cagancho y su hijo Manuel, asi como el de La Josefa. La
influencia de Frasco El Colorao se nota también en Curro
Durse y Manuel Molina.

Actualmente todos los estudiosos del flamenco consi-
deran a Frasco El Colorao como el creador o difusor de
un estilo de siguiriyas trianeras que han llegado hasta
nosotros. Tomds Pavén recrea la siguiente:

Y Dios mando el remedio

Dios mandg el remedio

y pa“este mal mio y de mi compariera
que no lo hay ni lo encuentro.
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Aunque otros estudiosos se la atribuyen a Manuel
Rodriguez Garcia, conocido como Manuel Cagancho
(nacido en 1846), ya que éste la interpreté de manera
magistral, pero de lo que no cabe duda es que se trata
de un cante profundamente trianero. Manuel Rodriguez
Garcia, conocido artisticamente como Manuel Cagan-
cho, hijo de Tio Antonio Cagancho y abuelo del célebre
torero. Fernando de Triana dice de él:

Cuando salia cantando con aquella voz machuna, de
temple brusco y de gran potencia esforzando las notas
mds y mds, hasta coronar los cantes, daba una sensacion
de tragedia por el gesto realizado; y para qué decir que
presencié muchas veces que al terminar los cantes de este
gitano de pura raza, los otros gitanos que le acompariaban
y muchos gachés que por fuera lo escuchaban, pagaban su
arrebatador delirio con romperse la ropa y echar por alto
todos los cacharros que tenian por delante. Cuando mds
solia ocurrir el destrozarse la ropa de entusiasmo era al
cantar el gran Manuel esta siguriya:

Al sefié de la Ensina

le ayuno los viernes

porque me ponga ar pare e mi arma
aonde yo le viere.

Esto no habia quien fuera capaz de escucharlo sin estre-
mecerse y experimentar una sacudida de nervios que solo
con el vino se aplacaba.

A este cantaor se le atribuye una siguiriya que, como
afirma Antonio Mairena, es de factura arcaica y de gran-
deza sobrecogedora. Una absoluta ausencia de adornos, un
dificilisimo ligado, una sutileza melimdstica extraordinaria,
una sobriedad primitiva y una seriedad impresionante.

El primer cantaor que dejé grabada esta siguiriya fue
Manuel Vallejo, en 1932, quien hace una versién con
una riqueza musical impresionante, cuadrando el cante
€omo pocos:

Reniego

reniego de mi sino

reniego yo de ti

como reniego, reniego,

cémo reniego, reniego de la horita
en que te conoci.

La segunda versién es la de Tomds Pavon, quien la gra-
bé en 1948, logrando una de las indiscutibles joyas del
cante por siguiriyas de todos los tiempos:

Reniego yo

reniego de mi sino
reniego de mi sino
cémo reniego, mare,
hasta en la horita
que te he conocio.
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Manolo Caracol, con su gran personalidad y carisma,
la grab6 dos veces, en 1953 y en 1958, consiguiendo una
pieza de una extraordinaria hondura.
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Como el reniego

como el reniego, reniego
reniego de mi sino

como el reniego,

como el reniego de la horita
que te conoci.
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4. SOLEARES DE TRIANA

Las soleares de Triana se caracterizan por su antigiie-
dad y por tener una gran riqueza melédica, conjugando
los tonos altos con los tonos bajos. Es un cante dulce y
de gran belleza, al menos para mi:

Tres cosas tiene Triana
que no se puede aguantar:
el Cachorro, la Esperanza
y el cante por soled.

La escuela trianera es la mds rica en estilos de solea-
res, Luis y Ramoén Soler han localizado 42 modalidades
diferentes. La mayoria de los estudiosos de las soleares
de Triana las clasifican en tres grupos: las Soleares Apo-
lds, Soleares de la Andonda y las Soleares de Ramén el de El
Ollero. Las dos primeras son muy antiguas y la tercera es
de creacién mas reciente. Actualmente esta dltima goza
de una amplia difusién, fomentada especialmente por
cantaores trianeros.

GRUPO DE SOLEARES APOLAS

Dentro de este grupo se consideran los siguientes estilos:

a) Estilo del Fillo

Segun la tradicién oral hay que situarla en la Triana
de la mitad del siglo XIX. Fue grabada por Juan Breva en
1910 con la letra:

Si no fuera por mi hermano
me hubiera muerto de jambre
nunca le falté a mi hermano
un cachito pan que darme.

b) Estilo de Silverio

Fue grabada por Diego Bermudez Cala, el Tenazas de
Morén en 1922:

Correo de Vélez

como el correo de Vélez
correo de Vélez

como el correo de Vélez

se atrancaron las mulillas
se me perdieron los papeles
se atrancaron las mulillas
se me perdieron los papeles.
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Se consideran variantes de estos estilos a las siguientes:

Solea petenera. Algunos autores se la atribuyen a Sil-
verio, hoy la conocemos por la grabacién realizada por
Pepe el de la Matrona en el afio 1954 con la letra:

Se jundié la Babilonia
porque le falté el cimiento
nuestro querer no se acaba
aunque falle el firmamento.

Soled del Pancho o de Paquirri el Guanté. Esta soled en
Triana siempre se la ha atribuido al Pancho, aunque Paqui-
rri fue el que la popularizé. La grabé El Tenazas de Morén:

Me imagino entre mi

me imagino entre mi

a nadie en el mundo quiero
cuando me acuerdo de ti

a nadie en el mundo quiero
cuando me acuerdo de ti.

Solea de El Portugués. Se le atribuyen dos variantes.
Fueron grabadas por Manuel Celestino Cobos, Cobitos,
en 1965, la primera variante con la letra:

Me preguntan si te quiero

y yo digo que ni verte,

y yo digo que ni verte,

y yo digo que ni verte,

te quiero mds que a mi mare
con eso engario a la gente,
mds que a mi mare te quiero
con eso engario a la gente.

Y la segunda variante con la siguiente letra:

Candelas del cielo,

del cielo caigan candelas y mds candelas
le caigan a tu mare encima

por tener malina lengua

le caigan a tu mare encima

por tener malina lengua.

b) Estilo de El Quino

Pocas noticias se tienen de este cantaor, a pesar de ha-
ber legado una de las soleares trianeras mas bella con
un acabado musical extraordinario y con mas dificultad
de ejecucién. Las grabaciones mas antiguas de esta soled
estan realizadas en cilindros de cera y son de Paco el de
Montilla con la letra:

En la capilla los Reyes

me enamoré esta mariana

y a un Debel le estoy pidiendo
que me quiera esta serrana,

y a un Debel le estoy pidiendo
que me quiera esta serrana.

Y de Manolo El Sevillano con la letra:

Sordo como una tapia

y ciego yo de nacimiento,
sordo como una tapia

y ciego yo de nacimiento,
que vivo pasando tormentos,
que mds valia que mi mare,
me hubiera pario muerto,
que mds valia que mi mare,
me hubiera pario muerto.

Mas recientemente Naranjito de Triana la grabé con
la siguiente letra:

Y se murio,

y se murid y mi pariuelo
yo se lo eché por la cara,
pa’” que no tragara tierra,
boquita que yo besara,
pa’ que no tragara tierra
boquita que yo besara.

GRUPO DE SOLEARES DE LA ANDONDA

Dentro del grupo de soleares de Triana, segin Anto-
nio Mairena, las mas venerables son las atribuidas a esta
maestra del cante y que han llegado hasta nosotros a tra-
vés de las grabaciones realizadas en 1907 de la rondefia
Paca Aguilera. Pero de este estilo se han encontrado gra-
baciones anteriores en cilindros de cera a las de Paca Agui-
lera, por lo que ofrece dudas la atribucién a la Andonda
de este estilo de soleares. Los cantaores que la grabaron
en este soporte fueron Paco el de Montilla, en la dltima
década del siglo XIX, y Manuel el Sevillano con las letras:

En dos vereitas iguales
yo me paré en la peor,

en dos vereitas iguales

yo me paré en la peor,

y como era la del disgusto
ha de ser mi perdicion,

y como era la del disgusto
ha de ser mi perdicion.

Estoy metio entre caenas
como aquel que estd cautivo,
estoy metio entre caenas
como aquel que estd cautivo,
y mira si vivo con pena

que muero estando vivo,

y mira si vivo con pena

que muero estando vivo.

Se considera variante de este estilo a la solea de El Sor-
dillo, de ella dice Naranjito de Triana:

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043



La soled de El Sordillo no es que haya sido una creacion
total suya, pero si habia recreado algo que era propioy que
la gente lo identificaba: “Asi es como canta El Sordillo”,
y va degenerando hasta que la gente dice “La soled de El
Sordillo”.

Este cantaor popularizé la letra:

Todavia conservo en mi cama
el joyo que me dejo

joyito que tii me dejaste

el joyo que a mi me dejo,

la horquillita de su pelo

y el peine que se peind,

la horquillita de su pelo

y el peine que se peind.

Manuel Marquez, conocido como Marquez El zapate-
ro, la tiene grabada en 1982 con las siguientes letras:

Quien te ha hablao mal de mi
viviendo tu de mi tan lejos
viviendo de mi tan lejos
viviendo ti de mi tan lejos
malhaya quien lleva y trae
que dan tan malos consejos.

Yo le pregunté a mi mare

por qué he nacio en el martes
por qué he nacio en el martes
por qué he nacio en el martes
si yo no como ni bebo

con los buenos dias de nadie.

Los hermanos Ballesteros de Triana y mds reciente-
mente Paco Taranto recrearon este estilo.

GRUPO DE SOLEARES DE RAMON EL DE TRIANA

Ramon el de Triana es el nombre artistico de Ramén
Rodriguez Vargas, también conocido como Ramoén el de
El Ollero. Fue en su época el cantaor preferido de mu-
chos aficionados. Se le atribuyen varias soleares de Tria-
na, entre ellas la siguiente:

Anda y preguntale a un sabio
cudl de los dos perdié mds,
cudl de los dos perdié mds,
cudl de los dos perdié mds,

si el que comié de sus carnes
o el que publicé sumal,
comparierita de mi alma,

o el que publicé sumal.

También se le atribuye la recreacién de la solea:

Y en invierno no hay claveles
porque los marchita el hielo
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y en tu casa los hay todo el ario
porque lo permite el cielo.

El padre de Ramoén el de Triana era conocido por Ramén
el Ollero, pues era alfarero, pero su hijo fue un cantaor
profesional, aunque es posible que aprendiese el oficio del
padre. De aqui que algunos aficionados llamasen a este
grupo de Soleares Alfareras, pero la mayoria de los cantao-
res de Triana no estin de acuerdo con esta denominacién
ni con la de Soleares del Zurraque. Paco Taranto afirma:

Eso del Zurraque se lo inventd Belmonte en su tertulia.
Lo de los alfareros se lo inventaron porque casi todos los que
cantaban esos cantes hemos trabajado en los ladrillos. Yo
cuando chico era alfarero. El Zurraque es simplemente una
zona de Triana, la acera derecha de Chapina al Patrocinio.

SOLEA DE CHARAMUSCO

Cudl fue el origen de esta soled de corte trianero ha
sido motivo de debate, debate que ain perdura. Se le
atribuye al jerezano José Loreto Romero, nacido en
1903y fallecido en 1970. Existen dos versiones diferen-
ciadas, la de Pepe Marchena, nombre artistico de José
Tejada Martin, y la de Antonio Cruz Garcia, nombre
artistico de Antonio Mairena. Hay una tercera versién
debida a Enrique Morente. Estos cantaores la grabaron
con las siguientes letras:

Pepe Marchena, grabacién de 1963:

Reniego de los rosales
reniego de los rosales
no reniego de la rosa
no reniego de la rosa
que me regalé tu mare
reniego de las espinas
de las espinas reniego
pero no de los rosales.

Enrique Morente, grabacién de 1977:

Tt vienes

tii vienes vendiendo flores
ti vienes vendiendo flores
las mias son amarillas

las tuyas de to”s colores
las mias son amarillas

las tuyas de to s colores.

Antonio Mairena, grabacién de 1983:

Charamusco, Charamusco
cambiamos nuestros sombreros
tu sombrero estaba roto

y mi sombrero estaba nuevo

tu sombrero estaba roto

y mi sombrero estaba nuevo.
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TANGOS DE TRIANA

Mucho se ha especulado sobre el origen de los Tan-
gos. José Luis Navarro sostiene la teoria de que el origen
de los tangos es afroamericano, pues afirma que era un
baile tipico de esclavos y que se danzaba en Cuba en las
primeras décadas del siglo XIX.

De la misma opinién es José Luis Ortiz Nuevo, quien
encontré un texto publicado en “El regalo de Andalucia”
el 15 de febrero de 1849, donde el autor del mismo re-
fiere que en 1823 oy6 por primera vez en un barrio de
extramuros de La Habana una cancién con el nombre
de guandbana, interpretada por negros y cinco afios mas
tarde apareci6 otra con el nombre de la Limond, inventa-
da también por negros. Continua el texto diciendo que
en 1843 surgié otra cancién con el nombre de La Loteria,
y que él las escuché juntas en Cadiz y Sevilla, llaméndole
la atencién el nombre con que las interpretaban que era
el de tango americano. El autor de este texto, con referen-
cia al nombre, dice:

Si se hubiese bautizado con el nombre de Tango Africa-
no, seria mds pasajero, ya que fue inventada por ellos, ya
también porque en los bailes que alli forman los dias festi-
vos en los recintos de la ciudad y en las fincas del campo, al
uso de su pais con tambores.

Para mayor abundamiento del origen africano del
tango, citemos que el Diccionario de la Real Academia,
en su edicién de 1952, recoge el término tango con la
siguiente definicién: reunion de negros para bailar al son
de un tambor.

Como sefiala Ortiz Nuevo, el autor de la crénica re-
ferenciada deja claro lo siguiente: el origen africano del
tango; su nacimiento en Cuba; su traslado a los puertos
de C4diz y Sevilla y su condicién de sensual inmoralidad.

Cuando estos sones llegan al barrio de Triana, se
aflamencan, y se incorporan al repertorio de los bailes
que se bailaban en esa época. El escritor costumbrista
Charles Davillier nos ha dejado el siguiente testimonio
de su asistencia en 1861 a una fiesta que se celebr6 en la
Taberna del Tio Miflarro, en el Barrio de Triana. En ella
se bail6 el polo, el zarandeo, el zorongo, la rondefia y el
tango americano. Escribe Davillier:

No tardé en llegar la vez a las danzas y una joven gitana
de cobriza tez, cabellos crespos y ojos de azabache, como
dicen los esparioles, baild el tango americano con extraor-
dinaria gracia. El tango es un baile de negros que tiene un
ritmo muy marcado y fuertemente acentuado.

Asi pues, Triana, al igual que hizo con otros cantes,
doté a los tangos de un sello especial. Continuadores de
aquellos tangos primitivos son los de Manuel el Titi y los
que interpretan el grupo denominado Triana Pura.

CONCLUSION

A partir de todo lo expuesto, podemos concluir afir-
mando que Triana ha sido y es una comarca cantaora,
con una personalidad propia, constituyendo una refe-
rencia imprescindible a la hora de escribir la historia
de este Bien Inmaterial Cultural de la Humanidad, el
Flamenco.
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Geometrias del Cante

Philippe Donnier
Cérdoba. Espana.

ADVERTENCIAS

Hace ya tiempo que he dejado de hacer conferencias al
uso con texto previamente escrito acompariado de ilus-
traciones tipo power point. El eje de lo que prefiero lla-
mar intervencién mas que conferencia, lo constituye una
presentacién multimedia interactiva que se pudiera pre-
sentar casi sin discurso. Son mis comentarios y ejemplos
musicales con mi guitarra que ilustran el “discurso” multi-
media, columna vertebral de la presentacién y no al revés.

Tratar de trasladar este tipo de exposicién mediante
un texto lineal es una tarea casi imposible. Por tanto,
presentaré aqui unos comentarios acerca de mi inter-
vencién que pueden incluir reflexiones y/o informacio-
nes que no estaban presentes en el momento como omi-
tir contenidos que, aunque pertinentes en el momento
de la exposicién, no tienen interés en un texto escrito.

Al haber expuesto técnicas y métodos de analisis del
cante desarrollados en articulos ya publicados, indicaré
las referencias para no repetir informacion asequible en
otros lugares.

GEOMETRIAS

Etimoldégicamente medicién de la tierra, el término se
entiende como representacién y estudio matemdtico del
espacio. En matematicas puras, los espacios estudiados, o
mas bien construidos, no tienen por qué tener nada que
ver con realidad alguna. Cuando aplicamos los conceptos
y las herramientas de la geometria a cualquier espacio
real, esto supone una esquematizacién, una reduccién de
la realidad con fines especificos. En la mayoria de nues-
tras actividades diarias funcionamos dentro del mundo
con sistemas de representaciones inconscientes aunque
imprescindibles. Segun la situacién, para conducir en au-
tovia, subir una escalera, pasear por la montafia o montar
un mueble de IKEA, elegimos el sistema de representa-
cién mas idéneo. Por esas razones no existe una geome-
tria sino geometrias, euclidiana, esférica, hiperbdlica...
cada una adaptada a la situacién que pretendemos des-
cribir. En las aplicaciones reales, el nivel de precisién de
las mediciones suele influir sobre los resultados. El pro-
blema planteado por Benoit Mandelbrot' acerca de la lon-
gitud de la costas de Bretaria es un claro ejemplo: segun
el tamarfio del palo que usamos para medir la distancia de
un punto al siguiente, la longitud total cambia. sCudl es
la verdadera? Ninguna, todo depende del uso que quere-

1 Benoit Mandelbrot, traduccién espanola, La geometria fractal de la natu-
raleza, Tusquets, 1997.
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mos hacer de esta representacién de la costa. No hay que
olvidar nunca que la realidad en si es inaccesible al co-
nocimiento, tenemos una intuicién inmediata e incons-
ciente de ella pero cualquier percepcién o representacién
consciente es fruto de una reduccién esquemdtica, repre-
sentacién construida de la realidad, por mediacién de
un sistema perceptivo dado, desde una cultura, en unas
circunstancias dadas, un momento emocional dado pero
de ningin modo tiene sentido pretender alcanzar objeti-
vamente la realidad misma, que es como un yacimiento
oculto del cual sacamos visiones parciales y sujetivas.

En lo que se refiere al cante, el problema planteado
por un intento de representacién geométrica es muy
parecido al problema que plante6 Mandelbrot. ;Qué
vara(s) de medir usaremos para representar adecua-
damente o pertinentemente el cante? ;Y qué reglas
vamos a seguir para definir esta adecuacién o esta
pertinencia?

Antes de elegir, vamos a describir de una forma “neu-
tra”, desde una postura etic las diferentes apariencias del
sonido segun la “distancia” adoptada para su observacién.

REFLEXIONES ACERCA DE LA ESTRUCTURA FiSICA
DEL SONIDO

Hablaremos aqui de sonido como vibracién periédica
del aire y no de ruido. El espacio geométrico de las costas
de Bretaria es un plano (bidimensional homogéneo, al
representar los ejes x e y del plano una misma magnitud:
distancia en cm, m o km). En el caso de la representacion
del sonido usamos un espacio bidimensional heterogé-
neo, el eje x representando el tiempo y el eje y la presién
del aire. A cada instante, la inica realidad fisica es la pre-
si6n del aire al contacto del timpano o de la membrana
del micréfono o sensor electrénico que registra el fené-
meno fisico estudiado.

Todo los demés es fruto de artefactos perceptivos,
reconstruidos por medios técnicos en formas de grafi-
cos generados por maquinas o sistemas semiograficos
varios ideados dentro de culturas diferentes. Segin la
ventana de tiempo analizada, la geometria del sonido
cambia de naturaleza. Si analizamos la banda sonora de
un sonido complejo en una ventana de dos o tres veces
la frecuencia base (nota percibida) aparece la variacién
puntual de presién del aire a cada instante.

Una ventana de unas cuantas centésimas de segundo
permite observar la variacién continua de presién del
aire pero al escuchar, se percibe sélo un “clic” de altura
melddica indefinible.
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Figura 1.

La muestra siguiente (Figura 2a), que dura poco mas
de un segundo, da una visién global del cambio de pre-
sién que percibimos como fuerza o intensidad del soni-
do. Percibimos realmente consecuencias de la variacién
de presién (Figura 2b), pero la frecuencia, percibida
como “altura” melddica (en relacién logaritmica con la
frecuencia real) no aparece en esta toma de datos “obje-
tiva” de la banda sonora, Gnica magnitud grabada en los
vinilos antiguos o CDs modernos.

La grafica siguiente representa la frecuencias en fun-
cién del tiempo de la misma muestra de sonido repre-
sentada en la figura 2a.

Lafala Nialil s (o [1]®]e]
R & | mmmrmes
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Figura 2a.

Figura 2b.

La gréfica de la figura 2a proviene de una mera trans-
cripcién de la realidad por medio de una cadena lineal
que conserva la naturaleza de la informacién: la varia-
cién continua de la presién del aire. No es el caso de la
figura 3, que muestra el resultado de un andlisis mate-
matico complejo, clasico del estudio de los fenémenos
oscilatorios de cualquier naturaleza, conocido como

Figura 3.

analisis de Fourier de una vibracién periédica comple-
ja. Este andlisis matematico demuestra que cualquier
fenémeno vibratorio se puede descomponer en una
suma de vibraciones simples de tipo sinusoidal llama-
dos arménicos.

La sinusoide de periodo mas largo (vibracién funda-
mental de frecuencia la mas baja f) se sitda abajo y la
frecuencias siguientes (armoénicos) aparecen con fre-
cuencia (namero de oscilaciones por unidad de tiempo)
multiplos enteros de f. La grafica de la derecha ordena
las frecuencias de menos a mas y la intensidad del co-
lor representa la intensidad de la vibracién (arménico)
correspondiente. Esta representacién tiene mucho mas
afinidad con nuestra percepcién de las melodias que
“suben y bajan”?. La colaboracién entre nuestro 6rganos
perceptivos y nuestro sistema nervioso nos proporciona
dos representaciones simultaneas del sonido: la altura
melddica que corresponde a la del primer arménico y el
timbre o color del sonido que corresponde a una percep-
cién global de la suma de todos los arménicos. La figura
4 representa un ideal matematico. Los fenémenos reales
suelen ser bastante mds complejos. En la voz humana,
no existen vibraciones “perfectas”, analizables en térmi-
nos de simples sinusoides.

frecuencla

fre

(altura m

»
tiempo

Figura 4.

2 Sin olvidar que esta “percepcién” de altura es también una metafo-
ra construida, muchos aficionados no perciben el sonido asi, sino que los
agudos le parecen finos, valientes... y confunden a menudo fuerza y altura
melddica.
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El ejemplo siguiente recoge una muestra de la voz de
la cantaora gitana extremenia la Kaita.

Figura 5.

En la parte izquierda se pueden observar las varia-
ciones de frecuencia de los cinco primeros arménicos.
Como se puede apreciar, la grafica estd llena de “parasi-
tos”, propios de una voz sucia, llena de impurezas, que le
dan todo su caricter dramético a la voz desgarrada de la
Kaita. Cuando aislamos el arménico segundo?®, casi lim-
pio de ruidos, se oye sorprendentemente un silbido puro
propio caracteristico de una vibracién sinusoidal que
reproduce la melodia del cante, componente cristalino
extraido de la ganga turbia de la voz gitana.

Figura 6.

La muestra de la figura 6 corresponde a una solea de
Triana interpretada por Marquez Zapatero. La nitidez
del sonido y la regularidad de los vibratos evidencian un
claro contraste entre dos culturas vocales eminentemen-
te distintas. El timbre (o metal de voz, como le gusta de-
cir a muchos aficionados) es este color o imprenta vocal
que permite identificar la materia sonora y distinguir el
sonido de un violin del de un oboe, de una guitarra fla-
menca del de una clasica, de la Kaita del de Marquez Za-
patero. Geometria compleja dentro de la cual no nos va-
mos a adentrar mas. Esta impresion global es construida
perceptivamente a partir de la intensidad de cada armé-
nico y de las “impurezas” del sonido. Si practicamos en la
grafica de un sonido puro (suma de sinusoides) un corte,
a un instante dado en un plano frecuencia x intensidad,
observaremos segmentos verticales de alturas variadas
repartidos regularmente segin la frecuencias multiplos
de la fundamental, cada altura siendo proporcional a la
intensidad de cada arménico.

En un caso de voces reales (figura 8), los segmentos
tedricos se ven sustituidos por montarias irregulares cu-
yas cumbres coinciden mas o menos con los arménicos
tedricos. Es la forma de esta verdadera sierra sonora que
da su corporeidad y su personalidad a cada voz humana.

3 El programa de sonido utilizado permite borrar las zonas deseadas... y las
zonas borradas no suenan. Milagros de la informatica que permiten el ahorro
de complejos analisis de Fourier con una simple goma de borrar virtual.
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Figura 7.
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Figura 8.

El encanto propio de los sonidos presentes en la gran
mayoria de las musicas tradicionales radica precisamen-
te en estas “escorias”. Una de las sefiales inequivoca de
la evolucién actual de la cultura flamenca hacia una es-
tética culta aburguesada es el auge de las guitarras “ne-
gras” con cuerda mds altas que emiten sonidos limpios.
“Al fin un flamenco sin estridencias” comentaban unos
aficionados universitarios a la salida de un concierto de
guitarra jflamenca? con guitarra negra y sonidos bien
educados. Anoro las raices populares y los sonidos su-
cios (¢negros?) del flamenco tradicional, huellas de una
postura vital...

LA MELODIA

Al ampliar la ventana de observacién, aparecen modu-
laciones de la voz, ligeros cambios de frecuencias, juegos
de vocales y onomatopeya con variaciones de alturas
melddicas alrededor de una frecuencia media. Todos
esto juegos vocales dificultan la transcripcién del cante
flamenco dentro del sistema temperado del pentagrama
clasico. La tarea del transcriptor consiste en deslindar
las fronteras entre lo que es cambio significativo de nota
y mero adorno de la voz, tarea eminentemente subjeti-
va... Pasa con la melodia lo mismo que con los fonemas.
La realidad fonética es de naturaleza continua y la varia-
bilidad de las realizaciones fonéticas de un fonema dado
son infinitas, la /ch/ de muchacho sera [z] en Cadiz,
[sh] en Sevilla [tch] en Valladolid y toda la infinitud de
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matices locales y personales. El habla de los analfabetos
no suele tener la nitidez de contraste propia de la gente
educada, fruto de la retroaccién de la lectura y la escritu-
ra. Me acuerdo siempre de la anécdota referida al chaval,
asfixiado de calor a lado de un pantano en pleno verano
en la sierra de Cérdoba, que grita a sus comparieros algo
que suena mas o menos asi: jmoamooamoaaa? con in-
flexiones melédicas dificiles de representar. Lo que sig-
nifica... evidentemente: s Nos vamos a mojar?

Estos chavales carecen obviamente de un concepto
fonolégico del idioma. Lo mismo pasa con la melodia.
Afios de escritura musical y de repentizacién han for-
mado (;deformado?) el oido musical de generaciones.
Antiguamente los instrumentos de viento no tenian
pistones o llaves, sencillos agujeros de apertura modu-
lable por la posicién y presién del dedo permitian micro
intervalos, ni los instrumentos de cuerda tenian frets
o trastes, lo que permitia unas emisiones de frecuencia
con variaciones continuas. La introduccién de llaves,
pistones, trastes fijos y, para el piano, rey de los ins-
trumentos, la teclas y la cuerdas de afinacién fija lleva
a una discretizacién (discontinuidad) en el espectro de
las frecuencias musicales, fruto de las necesidades de la
polifonia y de la escritura musical, discreta por esencia.
El temperamento de las escalas distorsiona nuestra per-
cepcidn, llevindola a una sordera cultural a todo lo que
no sea nota temperada. Posturas inconscientemente et-
nocéntricas nos llevan a olvidar el peso y la deformacién
cultural que supone la formacién académica a la hora de
analizar los productos de las culturas populares. Cuando
el flamencélogo tradicional (habitualmente analfabeto
musical)? habla de arco musical, se refiere a la totalidad
de la emisién sonora; cuando el musicélogo dice melo-
dia, se refiere, consciente o inconscientemente, a una
concatenacién de signos discretos, esquema reductor de
la compleja emisién vocal inicial. ;Para bien o para mal?

Nada es bueno o malo en si, todo depende de lo que se
pretende al utilizar la herramienta. La transcripcion de
las alturas melédicas de los sonidos instrumentales no
suele suponer problema pues la emisién de los sonidos
se hace dentro de un sistema escalar discontinuo (en la
mayoria de los casos). La emisiones vocales de cantantes
tradicionalesy, en particular, de los cantantes flamencos
son de naturaleza continua y flexible, como se ha podido
observar en las gréficas anteriores, lo que plantea mas
de un problema tedrico a la hora de transcribir. Al tener
que retranscribir una interpretacién vocal de una par-
titura clasica de dpera o de musica moderna, sin tener

4 Sin ninguna carga peyorativa, sencillamente en el estricto sentido etimo-
l6gico de la palabra: carente de los conocimientos del “alfabeto” musical
que constituye el solfeo clasico. Aprovecho esta nota para romper una lanza
en contra de la expresion comun: “los flamencos no saben musica” que
es lo mismo que decir despectivamente “los analfabeto no saben hablar”,
declaracién absurda referida a una cultura oral que es la de gente que preci-
samente hablar es lo Gnico que saben hacer. Lo malo es que se suele sobren-
tender hablar “bien”... De musica, los flamencos saben mas que los ratones,
lo Unico es que no saben escribirla...

acceso a la partitura original, se presentarian problemas
similares. El ejemplo siguiente (figura 9) muestra clara-
mente la dificultad que supone una retranscripcién de la
interpretacién inolvidable del tema de la pelicula “Some
like it hot” por Marylin Monroe.

P .
... Voz y notagion musical
'd

Figura 9.

La lectura tradicional y la lectura musical plantean la
misma problematica: relacién entre sistema de signo
discreto (esencia fonémica) y emisién de un flujo de so-
nidos reales (realizaciones fonéticas). Toda lectura per-
tinente corresponde a la recreacién de un discurso oral
virtual previo. Discurso virtual inserto en una cultura
dada, en un momento dado. Leer es recrear, leer bien es
recrear con pertinencia. Por esta razén suenan siempre
reductoras, cuando no sencillamente ridiculas, interpre-
taciones por cantantes liricos de transcripciones de can-
ciones populares, recreadas desde un referente virtual
equivocado, por muy limpio y falto de estridencia que
esté, o mds bien por esto mismo.

A pesar de todo, un aficionado al cante identificara sin
problema como una petenera tal remedo interpretado
por una soprano lirica aprendido de una partitura titu-
lada Petenera (popular), esto significa que existe un con-
tenido comun a la interpretacién flamenca y lirica que
es de naturaleza semdntica. Este contenido semdntico
existe en la percepcién tradicional analfabeta en la me-
dida que permite una clasificacién de objetos musicales
en clase de equivalencias discretas (petenera de X, solea
Y, Fandango de tal)®. La distincién que hace el ingenie-
ro de comunicacién Abraham Moles® entre informacién
semdntica e informacion estética es pertinente en todos
los campos de la comunicacién. Para Moles lo seméntico
es de cardcter discreto, traducible en cualquier lenguaje
natural o a cualquier sistema de codificacién numérica,
el cambio de entidad semantica se traduce por un cam-
bio de clase de equivalencia o cambio de etiqueta. Lo es-
tético o expresivo es intraducible en el lenguaje natural,
se puede analizar tinicamente recurriendo a funciones
continuas derivables. Cuando un enélogo distingue un

5 En una ponencia en el Congreso de Flamenco de Linares (1991) hice
interpretar por una flautista patrones melddicos (ver mas abajo) de cantes
de Malaga acompanados por el guitarrista Manuel de Palma. Ni Manuel tuvo
la menor dificultad en acompanarlos ni el publico en identificarlo con las
etiquetas pertinentes, prueba de que los patrones tenian un contenido se-
mantico pertinente.

6 Abraham Moles, Théorie de I'information et perception esthétique, De-
noél, Paris, 1973
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Bordeaux de un Rioja es una clasificaciéon semdéntica.
Moles afirma que en este caso se puede poner en evi-
dencias pardmetros discretos que permiten justificar
la clasificacién. A la hora de comparar varios Riojas y
emitir juicio sobre la cualidad, entramos en el terreno
de lo expresivo o estético, donde desaparecen las clases
disjuntas. Bordeaux o Rioja depende de la presencia o la
ausencia de tal aldehido o tanino polifendélico especifico,
caracteristico de tal vino que son los rasgos caracteris-
ticos (fonémicos) de tales vinos. Que sea mejor o peor
tal vino depende ya de las cantidades y proporciones de
cada producto, variaciones continuas (fonéticas) de cada
rasgo analizable en término de concentracién (funcién
continua derivable). ;Cémo se apafian los entendidos
que discuten precisamente acerca de lo expresivo? Lo
suelen hacer con una profusién de adjetivos, de metafo-
ras mds o menos poéticas, sabores de frutas, perfumes
exoéticos... o recordando experiencias anteriores com-
partidas con los contertulios:

- ;Te acuerdas de aquel Ribera del Duero espectacular
que probamos en casa de la duquesa en la Nochevieja
del 19977

- GAlli, alli, en este tercio se acuerda del de la Paula
cuando el anterior tenia mdas sabor a Manuel Torre?

El analisis semdntico de un texto se hace siempre des-
de una cultura y aplicando un sistema formal de anélisis,
consciente o inconsciente. El ejemplo siguiente propone
una primera melddica de cinco versiones del primer ter-
cio de la “misma” malaguefia de la Trini.

Una primera reduccién consiste en discretizar el flujo
continuo eligiendo dentro de la escala diaténica mayor
de la tonalidad correspondiente las alturas que mejor
se adaptan a la curva analizada. La experiencia lleva a
elegir la altura maxima de los vibratos continuos y los
maximos de las curvas en campana que corresponden
a la percepcion de notas sueltas. Para tener mas detalle
remito el lector a mi articulo publicado en la revista elec-
trénica Divulgamat’.

Fosforito 2

Jusn de La Loma

Figura 10.

7 http://divulgamat2.ehu.es/divulgamat15/index.php?option=com_alphac
ontent&section=11&category=67&Itemid=67 n° 24. (Abril 2011) Flamenco:
elementos para la transcripcién del cante y de la guitarra.
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btenemos asi un diagrama con alturas discretas con du-
raciones que varian de una interpretacién a otra. En verde:
la sucesiones mel6dicas comunes a todas las versiones. En
rojo: los elementos melddicos propios de cada versién.

Figura 11.

Como primera etapa de transcripcion he ideado en mi
tesis doctoral® un sistema semiografico original inspira-
do en el gregoriano.

cante melismatico

e ] P P
7 i 17 r = T —

o B o T = % = - o

clivis pes porectus torculus chmacus

Figura 12.

Adoptamos los neumas “modernos” cuadrados para
las notas silabicas y los neumas antiguos inspirados en
la escuela de San Gall para las secuencias melismaticas.
Este sistema tiene varias ventajas:

- No permite una lectura o repentizacién “al idéntico”
visto la ausencia de duraciones. Corresponden asi a
lo que Charles Seeger® definia como transcripcién
descriptiva en oposicién a las prescriptivas hechas
para reproducirlas.

- Marca un claro contraste entre secciones sildbicas y
melismaticas.

- Su estética es mds afin a la imagen mental que pode-
mos hacer de una melodjia.

- Respeta la articulacién expresiva de los melismas, co-
locando la nota importante o “fuerte” al final de cada
grupo, en contradiccién con la costumbre clasica.

- Representa la melodia como sucesién de olas mel6-
dicas perceptibles, como un todo coherente en una
continuidad mas acorde con la intuicién perceptiva.
Un viejo aficionado de Cérdoba, miembro habitual
de jurados de cante, se sorprendié cuando le ensefié
por primera vez una de mis transcripciones neumati-
cas y me comento: “para acordarme de giros melédi-
cos que me habian llamado la atencién, habia inven-
tado unos garabatos parecidos”.

8 Philippe Donnier, tesis doctoral: Flamenco: relations temporelles et pro-
cessus d’improvisaction, Université Paris X Nanterre, 1996

9 Charles Seeger (1886-1979), musicologo americano, padre del conocido
Pete Seeger (1919-2014), cantante folk.
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He podido comprobar que la mayoria de la gente ca-
rente de formacién de solfeo encuentra con bastante fa-
cilidad la correspondencia entre sonido y escritura neu-
matica, mas cuando es animada en una pantalla.

La figura siguiente es una transcripcién con mi siste-
ma de los tres primeros tercios de una versién del fan-
dango del Gloria por el mismo Gloria.

Gloria tipo 1 “grande™
Versicn do B! Gloria

1 1} M

Moo o eengoo papaa aa aaa a a a ‘en m'meees e

Y ¥y so o lo en el mmdo o 0o quee e e e

Figura 14.

El tiempo musical de los cantes matrices (tonds, se-
guiriyas, soled) tiene una cierta similitud con el tiempo
libre del lenguaje hablado. A nadie se le ha ocurrido in-
ventar signo de duracién asociados a la escritura, sélo
uno cuantos signos, diéresis, tilde, puntos y comas regu-
lan el flujo libre de la palabra.

GENES Y PATRONES MELODICOS

No obstante este sistema, valido para representar una
interpretacién en particular, no basta para explicar por
qué todas las versiones de una malaguefia de la Trini son
reconocidas como versiones de una misma malagueiia, la
que se conoce como la de la Trini. Segin Moles, si todas
las versiones tienen una misma etiqueta, existen unas
caracteristicas descriptibles de naturaleza discreta co-
munes a todas las versiones. Esta idea me llevé a buscar
un patrén melédico comun a todas las versiones de un
mismo estilo melédico. Puse en evidencia los primeros
patrones meldédicos en mi tesis doctoral, comparando
siete versiones de un mismo estilo melédico para la
mayoria de los palos basicos del repertorio. Realicé mas
tarde un trabajo mas extenso sobre veinte versiones de
ayes de serrana cuyos resultados presentamos en este
articulo. El analisis comparativo pone en evidencia la
existencia de grupos de notas consecutivas idénticos en
todas las versiones y que se suceden en el mismo orden,
separados por series de notas propias de cada version.

Por analogia con el estudio del ADN, denominamos es-
tos grupos melédicos comunes a todas las versiones “ge-
nes melddicos”.

Al agrupar todos los genes, suprimiendo todas los
grupos de notas no comunes (que llamamos puentes
melddicos), obtenemos un “patrén melddico”, presente,
aunque troceado, en todas las versiones, verdadera hue-
lla genética definitoria del estilo melédico estudiado. En
un cierto modo, el cantaor actia como el tartamudo que
intercala, entre los elementos pertinentes de su frase,
repeticiones, hesitaciones y silencios que perturban y
dificultan la identificacién del contenido semantico sin
llegar a destruirlo. El auditor no aficionado se pierde en-
tre tantos melismas, adornos y digresiones melédicas,
sin figura ritmica recurrente que le sirva de guia en esta
selva melédica, mientras el aficionado identifica natu-
ralmente (después de afios sin escuchar otra cosa que
cante flamenco...) cada gen melédico y aprecia (positi-
vamente o negativamente) las digresiones melddicas y
las distorsiones temporales, sellos de fabrica de la marca
flamenco.

A emprender mi anélisis pensaba encontrar estabili-
dad melddica en las secciones sildbicas y libertad mel6-
dica en las melisméticas. La realidad es que la plastici-
dad interpretativa del cantaor tradicional es tal que un
mismo gen melédico puede servir de vector tanto para
silabas como para melismas. Después de haber notado
cada versién con el sistema neumatico, para realizar el
andlisis comparativo hay que volver a transcribirlas con
notas puntuales, como vemos en la figura 11, que repre-
senta cinco versiones de los ayes de la serrana.

Figura 15.

Una vez puesto en coincidencia vertical los genes me-
l6dicos, la figura 16 muestra claramente la estructura
melddica del estilo estudiado. Las notas de los genes me-
l6dicos aparecen en negro, las de los puentes mel6dicos
en rojo. Los cuadros amarillos muestran cémo pueden
nacer subestilos melédicos por imitacién y estabiliza-
ci6én de una versién particular. Dos subgrupos aparecen:

- Marchena, Valderrama, Curro de Utrera y Luis de

Cérdoba.

- Valderrama Porrina de Badajoz.

Ya hemos comentado que los modelos melédicos pre-
sentados aqui eran de la clase descriptiva. La percepcién
melddica no corresponde a una serie de punto sino a
segmentos melddicos articulados entre si (neumas). En
una visién global mas lejana una serie de puntos como
el de la figura anterior no satisface la intuicién percepti-
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Podemos poner en evidencia la realidad sonora del
patrén melddico borrando de la banda sonora los puen-
tes melddicos. Para facilitar la comparacién se puede
también cambiar la altura para que todas las versiones
suenen en la misma tonalidad. Este pequefio ejercicio,
realizado con animacién y sonido para los participante
del congreso, demuestra de forma fehaciente la existen-
cia de los patrones melédicos. La figura 19 muestra el
patrén melédico de los ayes de la Serrana

Figura 16.

va. La mente humana funciona esencialmente a base de
metafora y se me ocurrié representar los “arcos melédi-
cos” como pequefias montafias que se suben y se bajan.
La notacién clasica tiene el inconveniente de colocar a la
misma altura una nota dada y las notas de mismo nom-
bre alteradas (sol, sol#, sol), salvamos este problema
usando el pentagrama normalizado descrito en la figura
17 que representa los semitonos, en trazo gordo apare-
cen las lineas del pentagrama clasico y en trazo fino los
semitonos. Las rayas rojas sefialan la ténica.

—_—— |
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@
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Figura 17.

Una serie de puntos tampoco representa satisfactoria-
mente una “forma”, todos los nifios saben que, para que
aparezca la forma, hay que juntar los puntos, y para dar-
le mas consistencia le pongo base y lado que permiten
cerrar la forma. Represento los saltos por grados disjun-
tos por dngulos agudos y el camino por grados conjuntos
por pendientes a 45°. La notas repetidas y/o muy largas
corresponden a un palier horizontal. La figura 18 mues-
tra un ejemplo de patrén melédico con genes y puentes
melédicos propios de una versién particular.

genes melddicos

\
puentes melddicos

Figura 18.
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PLASTICIDAD DEL PATRON MELODICO

Disponemos ahora de una herramienta formal de re-
presentacién del arco melddico de un cante flamenco. La
gran ventaja de la forma adoptada es su capacidad de
soportar transformaciones por anamorfosis que permi-
ten dar cuenta de la flexibilidad temporal del cante sin
desvirtuar demasiado la forma geométrica del patrén
inicial.

Figura 20.

Los doce rectdngulos de la base representan un com-
pés de guitarra por soled segmentado segin mi modo de
representacién en médulos de 3-3-4-2. Podemos obser-
var cémo se sitia y se deforma el patrén melddico segun
la versién analizada.

MUSICAS “NORMALES”

Sélo quiero apuntar aqui unas cuantas caracteristicas
que respetan las mayoria de las musicas occidentales,
sean clasicas, pop, folkléricas... Nos referimos a musicas
vocales con acompafiamiento instrumental acompasa-
do. Para simplificar suponemos que el acompafiamiento
es de tipo metrondémico con compases regulares.
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El vocalista puede cantar a tempo, esto quiere decir
que las notas respetan rigurosamente el pulso impuesto
por el grupo de acompafiamiento, o con “swing”, despla-
zando ligeramente las notas en relacién con el pulso. Es-
tos desplazamientos no suelen sobrepasar medio pulso.

Muchas interpretaciones, desde el barroco hasta el
jazz de hoy, juegan con improvisaciones o variaciones,
éstas suelen realizarse dentro del marco definido por la
estructura ritmico-armoénica del acompafiamiento. Las
improvisaciones o variaciones suelen respetar la verti-
calidad del marco temporal, cuando se quiere introducir
mas notas se reduce la duracién de cada una para que to-
das quepan dentro del marco temporal correspondiente.
En cuanto ala reglas armoénicas, se aplican a una musica
con correspondencia vertical de todas la voces.

Sinos referimos a estas observaciones, el cante flamen-
co dista mucho de ser una miusica normal, tiene caracte-
risticas que llevan a considerarlo como musica atipica.

Para ilustrar esta afirmacién, proponemos aqui los
resultados obtenidos a partir de un estudio estadistico
realizado sobre treinta y seis ejemplos de solea de Alca-
14 del mismo estilo melédico identificable por las letras
tradicionales “Si yo pudiera ir tirando...”

RELACIONES CANTE/GUITARRA: ESTUDIO ESTADISTICO

Al haber puesto en evidencia la existencia de un pa-
trén melédico comun a todas las versiones de un mismo
estilo melédico, podemos elegir notas que nos servirdn
de referencia y ver su posicién en relacién con el toque
de guitarra.

Los programas de andlisis de sonido disponibles ac-
tualmente permiten realizar estudios impensables hace
veinte afios. Cada acontecimiento musical puede loca-
lizarse en el tiempo con mucha precisién, facilitando
asi una transcripcién de cada versién con un gran rigor
temporal.

Figura 22.

Aplicando la metodologia presentada anteriormente
para elaborar el patrén melddico de los Ayes de la Serra-
na, obtenemos un patrén melédico del estilo de Soled de
Alcala elegido y seleccionamos tres notas (en verde en la
figura 23) en unos puntos caracteristicos del patrén. Re-
cortamos la banda sonora de tal modo que contenga un
compas entero de guitarra (12 pulsos) que coincida con
el inicio del cante y cortamos al final del cuarto compds.
De este modo, todas las muestras contienen el mismo
tiempo musical (4x12= 48 pulsos), la duracién real no
tiene pertinencia en este estudio.

Basta con localizar las tres notas caracteristicas en las
36 versiones y proyectarlas en la linea de los compases
de guitarra

S\ S ——— | —" —————"—
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Figura 23.

Figura 24.

Figura 25.

La figura 25 es una vista fija de la animacién de la md-
quina de proyectar notas presentada en el congreso. Cada
nota del cante es representada por un cuadrado de lado
igual a un tiempo de guitarra. La barra blanca, colectora
de notas, avanza horizontalmente de izquierda a dere-
cha. Cada vez que entra en contacto con una nota, se
para y la nota se desliza cayendo en el tiempo de guita-
rra correspondiente, guardamos lo que se llama la parte
entera de la posicién, la nota situdndose encima del cua-
drado de guitarra el mas cercano. Se van formando asi
pilas donde se acumulan mas o menos notas. La figura
26 representa el proceso acabado.

Mi intencién era analizar por lo menos 60 versio-
nes pero el tiempo y el aburrimiento me hicieron de-
jarlo antes, la aproximacién a la curvas de Gauss (fit),
siendo suficiente para nuestros fines demostrativos,
animo a otros investigadores para que analicen 100
versiones de cada estilo, de cada palo del repertorio
flamenco...
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Figura 26.

CONCLUSIONES

Los resultaos obtenidos confirman la hipétesis que
me habia formulado al emprender esta investigacién.
Entrevistas a varios cantaores confirman la 16gica de los
resultado obtenidos.

Los cantes matrices suponen una implicacién vocal y
emocional tal que le es practicamente imposible al can-
taor concentrarse en su cante y controlar a la vez el pulso
impuesto por la guitarra. Antes de adentrarse en el can-
te, el cantaor escucha la guitarra y empieza alrededor del
tiempo I del compds, aunque la precisién de arranque
dista mucho de corresponder a las exigencia de cualquier
musica “normal”. La anchura de la curva a la mitad de su
altura muestra una dispersién de 3 tiempos. Una vez em-
pezado el cante, el cantaor “se olvida” de la guitarra y el
desarrollo de su cante depende esencialmente de la iner-
cia de su voz, de la amplitud de los puentes melédicos que
intercala entre los genes melddicos y de su estado emo-
cional. Por estas razones la tltima nota muestra una dis-
persién mucho mayor: del I al VII del compds siguiente.

Estas relaciones algo andrquicas entre cante y guitarra
son consecuencias de dos caracteristicas del cante hondo:

- La falta de pulso interno en el mismo cante. Cuando
se habla de cante “a compds” significa acompafiado
por un toque de guitarra cuya estructura temporal es
acompasada. La estructura temporal del cante es de
naturaleza libre. Insisto sobre la importancia de ha-
blar de estructura temporal y no de ritmo. En el len-
guaje natural se entiende por fenémenos ritmicos
cualquier fenémeno que presenta una periodicidad,
vuelta de idénticos al cabo de un cierto tiempo lla-
mado periodo. Hablar de cante de ritmo libre es una
contradiccién semdntica. Las estructura o formas
temporales de los cantes por seguiriya y por soled
carecen de pulso y de periodicidad y, por tanto, de
ritmo. Lo que no quiere decir, ni mucho menos, que
no tengan forma temporal.

El caracter modal de la creacién y de la improvisacién
melédica parten de una escala matriz que se desarro-
lla y se enriquece horizontalmente, lo que contrasta

con las musicas “normales” cuyo sistema de improvi-
sacién tonal esta basado en la variacién vertical, una
estructura ritmico armoénica subyacente.
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Se ha comentado a menudo que el flamenco resulta
del encuentro de dos universos culturales, de dos con-
ceptos del mundo: occidente y oriente. El encontronazo
que supone la cohabitacién y la relacién musical algo su-
rrealista entre cante modal libre y guitarra tonal™ acom-
pasado se ha manifestado a menudo en relaciones tensas
entre cantaor y guitarrista, este quejandose de la falta
de compas del cantaor y aquel de la rigidez y de la limi-
tacion de su libertad cantaora que supone el pulso del
toque.

No obstante no deja de ser sorprendente observar
cémo, a pesar de una aparente anarquia, todas las ver-
siones se amoldan a la curva universal de Gauss. Ulti-
mamente, los conocimientos musicales tedricos frutos
de la academizacién del flamenco, los contactos con
los musicos normales, las grabaciones en estudios, la
formacién de muchos jévenes cantaores en escuelas de
cante dirigidas por guitarristas y otras muchas razones
hacen que la tradicional relacién dialéctica entre rigor y
libertad temporal se ha resuelto en un acercamiento del
tiempo del cante al de la guitarra. Pudiéramos decir que
la perdida de la esencia cultural del flamenco es inver-
samente proporcional a la anchura de la curva de Gauss
presentada aqui.

Seria interesante y original hacer un estudio sobre
corpus de cante seleccionados por tramos de 10 afios
desde las primeras grabaciones y analizar la evolucién
de las curva de Gauss.

Al final de este articulo, me pregunto por qué y para
qué realizar este tipo de estudio, aparte de darle gusto al
investigador y a unos cuantos locos dispuestos a seguirle
en sus divagaciones.

Lingiistas y musicélogos se parecen mucho a los mé-
dicos forenses que entienden mucho de seres muertos
pero saben mds bien poco dela vida. No pasa nada mien-
tras los forenses se quedan en sus frios e impolutos sé-
tanos. Lo malo empieza cuando pretenden ordenar, re-
gular y hasta tomar el poder en el mundo de los vivos...

10 Aungue esté de moda decir en los conservatorios que la cadencia andalu-
za es modal y la cadencia perfecta clasica es tonal. Las relaciones de cualquier
cancion espafiola en modo de mi con el acompafiamiento instrumental no
dejan de respetar las reglas arménicas de la musica tonal. El caracter modal
no radica tanto en el uso de tal o tal sistema escalar como en un tratamiento
y una forma de entender y componer musica.
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El cante de las minas: una aproximacion didactica a sus estilos musicales

José F. Ortega
Universidad de Murcia. Espaia.

1. ¢QUE ES EL CANTE DE LAS MINAS?

Englobados bajo el comtun denominador de “cante de
las minas” convive un grupo de cantes de caracteristicas
musicales similares, cuya génesis y consolidacién como
rama del flamenco acontece en estrecha ligazén con la
actividad minera desarrollada en las comarcas del su-
reste espafiol (Navarro e lino, 1989; Gamboa y Nufiez,
2007; Ortega, 2011).

Tarantas, cartageneras y mineras componen el nicleo
principal de esta familia, a la que se suman el taranto,
la murciana, la levantica y el fandango minero. También
podrian incluirse en esta lista, aunque se los interpreta
con menor frecuencia, el cante de madrugi, la sananto-
nera y el verdial minero (Ortega, 2011). Diferenciar unos
de otros no es tarea facil por el estrecho parecido que
guardan entre si: hay que armarse de paciencia y dedi-
car largas horas de escucha hasta conseguir reconocer las
melodias caracteristicas que distinguen a unos de otros.

La denominacién genérica que tradicionalmente han
recibido esla de “cantes de Levante”, y bajo ella aparecen
en la primera y famosa Antologia del Cante Flamenco de
Hispavox, cuyo estudio preliminar estuvo a cargo de To-
mas Andrade de Silva (1958). Alvarez Caballero (2004)
sugiere denominarlos “cantes minero-levantinos”, vien-
do en todo caso coherente la etiqueta de “cantes de las
minas”, pues la mina es el nexo comun entre los diferen-
tes puntos geograficos donde estos cantes prosperaron.
También seria pertinente referirse a ellos como “cantes
por tarantas”, habida cuenta del toque caracteristico con
que el que habitualmente se acompafian a la guitarra:
ademads, segin Gamboa y Nurfiez (2007), la taranta es
considerada como el cante matriz, funcionando como
regulador de todos los demds estilos mineros.

La época de esplendor de estos cantes coincide con
las primeras décadas del siglo XX. En buena medida,
su suerte estd ligada al boom minero, que conocié una
primera etapa, mediado el siglo XIX, en Almeria y, més
tarde, en Jaén y en la Sierra Minera de La Unién y Car-
tagena. Con los afios, sin embargo, y coincidiendo con
el declive de la mineria, fueron perdiendo el interés del
publico. Sin lugar a dudas, el Festival del Cante de las
Minas de La Unién, que desde 1961 viene celebrandose
afio a afio de manera ininterrumpida, los ha salvado de
un seguro olvido pues su aprendizaje y dominio es obli-
gado para los aspirantes a la Ldmpara minera, maximo
galardén del concurso. El escritor Asensio Sdez (1965) y
Esteban Bernal (2001), que ostentaba el bastén de man-
do dela Alcaldia de La Unién por aquellos dias, rememo-
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ran una conocida anécdota que tuvo por protagonista
a Juanito Valderrama, interrumpido cuando pretendia
interpretar uno de los cantes de la tierra, lo que sirvié de
detonante para la puesta en marcha del evento flamenco
de mayor repercusién mediitica en la actualidad.

2. CARACTERISTICAS MUSICALES DE LOS CANTES MINEROS

Siguiendo un método similar al que propugna el com-
positor norteamericano Aaron Copland en su conocido
libro Cémo escuchar la miisica (1939/2003), el acerca-
miento al mundo sonoro de los cantes de las minas que
proponemos tendrd en cuenta los siguientes parametros
musicales: el timbre, la textura, la forma, el ritmo y el
compas, la armonia y la melodia. Y lo haremos en ese or-
den, alterando el original propuesto por Copland, pues
lo que cabe decir respecto a los tres primeros puede apli-
carse de forma genérica a otros estilos flamencos: es en
los tres ultimos —principalmente y, ain en mayor grado,
en la melodia- donde radica la esencia, lo genuino del
cante minero.

2.1. Timbre

El timbre se puede definir como la cualidad que nos
permite diferenciar dos sonidos que presenten una
misma intensidad y frecuencia: esto es, quién o qué ha
producido el sonido. Los sonidos no son puros; quie-
re esto decir que no tienen un movimiento armoénico
simple (como el de un diapasén de horquilla), sino que
provienen de movimientos vibratorios complejos. Cada
sonido puro se denomina “arménico”, correspondiendo
el primer armonico al sonido mas grave del periodo. El
timbre est4d formado por muchos arménicos: dependera
del cuerpo sonoro el nimero de arménicos que el sonido
producido tenga.

En la musica flamenca el protagonismo timbrico lo
ostentan, como es bien sabido, la voz y la guitarra. Es
verdad que en los dltimos tiempos se han incorporado
otros instrumentos (flauta, piano, saxofén...) amén del
campo de la percusién, que cada dia cobra mayor vigor
(sin olvidar que la percusién corporal tradicionalmente
ha estado presente: palmas, pitos, taconeos...); pero la
voz y la guitarra conforman el duo timbrico por antono-
masia del flamenco.

La guitarra flamenca ha ido haciendo acopio de una
considerable gama de recursos técnicos (rasgueos, gol-
pes, picados, ligados, trémolos, arpegios, pulgar y alza-
pua) que, junto al hecho de utilizar la mano derecha apo-
yando en el pulgar en pos de una mayor potencia sonora,
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dan como resultado un sonido y timbre peculiar, cier-
tamente diferente del de la guitarra clasica. Pero, como
antes apuntdbamos, no encontraremos en este punto
nada especialmente llamativo que nos permita estable-
cer diferencias entre los cantes mineros y otros estilos
flamencos (si que lo habra en el aspecto armoénico, al que
nos referiremos después).

Otro tanto puede decirse respecto a la voz, pues tam-
poco aqui encontraremos diferencias fundamentales en-
tre los cantes mineros y el resto de familias de los cantes
flamencos.

Como apunta Alba Guerrero (2013), para cantar fla-
menco no hay que poseer un determinado tipo de voz o
una tesitura especifica. En principio, todas las voces son
aptas siempre que retinan unas condiciones minimas de
afinacién y control de la respiracién, y sentido del tempo
y el compds. Se observa, eso si, una tendencia generali-
zada a escoger tonos que pongan la voz casi al limite de
su registro agudo, lo que se traduce en una cierta tensién
que busca a su vez un efecto de mayor brillantez. Ade-
mas, es frecuente la utilizacién de recursos vocales tipi-
cos del flamenco como el quiebro, el quejio o los jipios'.

En la voz humana, el timbre esta supeditado en par-
te a la calidad de las cuerdas vocales del individuo, su
modo de vibracién, y de su aparato resonador (el té-
rax, la faringe, la boca, los senos faciales), en el que se
producen los “arménicos” o sonidos derivados del tono
fundamental emitido por aquellas. La clasificacién por
timbre afecta directamente al estilo de la voz y a las po-
sibilidades expresivas del artista, descomponiéndose
el timbre en cualidades de orden inferior como el color
(voces claras u oscuras), el volumen (voces pequefias o
voluminosas), el espesor (voces delgadas o gruesas) y el
mordiente (voces lisas o timbradas). Teniendo en cuenta
los aspectos timbricos, en el flamenco se acostumbra a
hablar de diferentes tipos de voces.

Estd, por una parte, la voz “afilld” (por el Fillo, mitico
cantaor), voz rozada, que acusa un cierto desgaste, de
timbre grave y ronco, apropiada, segin algunos gustos,
para conferir mayor dramatismo a cantes como las tonds
o las siguiriyas. Y suele ponerse como ejemplo al Manolo
Caracol de sus ultimos afios.

Por otra, tenemos la voz “redonda” (también llamada
voz “flamenca”), una voz pastosa y viril, que podemos
identificar con la de Tomas Pavén, hermano de la Nifia
de los Peines.

Muy préxima a esta ultima estd la voz “natural” (tam-
bién llamada “de pecho” o “gitana”), una voz limpia pero
con cierta presencia de “rajo”?, que le confiere especial

1 Seentiende por “quiebro” un adorno similar al mordente, consistente en
una inflexién de la voz sobre una nota situada a distancia de semitono de la
nota real. Con el “quejio” o “jipio” se alude al “ay” (o “ayes”) que se inter-
polan en el cante y que confieren a éste un caracter lastimero o dramatico.

2 El Diccionario Enciclopédico llustrado del Flamenco de Blas Vega y Rios
Ruiz (1998) recoge este término con dos acepciones: oMo un recurso expre-
sivo que utilizan los cantaores para dar mayor emotividad al cante (entende-
mos que con el sentido de “romper la voz") y como sinénimo de “duende”.

expresividad, teniendo a Antonio Mairena como uno de
sus arquetipicos representantes.

De otro lado estan las voces “lainas”, delgadas, agudas,
brillantes y muy agiles en los melismas. Manuel Centeno
tenia este tipo de voz, cuyo ejemplo extremo podria ser
la de Antonio Molina.

Finalmente esta la voz “de falsete”, en realidad una
técnica consistente en utilizar el registro de cabeza. In-
troducida en el flamenco por Antonio Chacén en su ul-
tima etapa (Gamboa y Nuriez, 2007), cuando sus condi-
ciones cantaoras ya menguaban, también la emplearon
con profusién artistas como Pepe Marchena y Juanito
Valderrama, permitiéndoles acometer pasajes de tesitu-
ra muy aguda con mayor soltura.

Pero, ;cuél es la voz id6nea para interpretar los cantes
mineros? Los dos tltimos tipos citados son los que mejor
se desenvuelven en estos cantes, por su agilidad y facili-
dad para la modulacién vocal. Pero, en un momento dado
—que nosotros hacemos coincidir con la puesta en mar-
cha del festival unionense-arraigé la idea de que los can-
tes mineros fueron rudos y dsperos en su origen (Séez,
1998). Y asi parece refrendarlo una copla tradicional:

No se asuste usted, sefiora,
que es un minero el que canta,
del polvo de las minas

tengo rota la garganta.

Con la profesionalizacién de los artistas sufrieron un
paulatino proceso de adaptacién que los llevé a dulci-
ficar sus contornos, dando ocasién al exhibicionismo
vocal y al garganteo vacuo. Pero, en opinién de algunos
aficionados, en el cante minero “no caben los ruisefio-
res” (Sdez, 1998).

2.2. La textura

Segun la RAE, llamamos “textura” a la “disposicién y
orden de los hilos en una tela”. Aplicado a una obra de
arte, designa la estructura o “disposicién de las partes...
de una obra”. Roy Bennet (2003: 303) comenta que, re-
ferido a la musica, “textura” es un término que “compa-
ra la manera en que los sonidos se entrelazan formando
una pieza musical”, del mismo modo que los hilos se en-
trelazan para formar un tejido. Designa, pues, el modo
en que se relacionan las diversas voces o instrumentos
que intervienen en una obra musical.

Bésicamente, se dan tres tipos de textura musical: mo-
nddica, que consiste en una tnica linea melédica sin nin-
gun apoyo armonico; polifénica o contrapuntistica, en la
que dos o més lineas meléddicas se entrelazan al mismo
tiempo; y homofénica, que es el término que se aplica a
una melodia que se presenta arropada con un acompa-
flamiento de acordes.

El primer tipo de textura se da en el flamenco en las
tonds y en otros cantes sin guitarra. De la segunda, ape-
nas pueden citarse ejemplos, mds alld de algunos inten-
tos experimentales como los de Enrique Morente con
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las tonds, cuyas melodias entona sobre notas pedales
que mantienen otras voces, o puntuales pasajes de otros
cantes tratados a mas de una voz. Ocasionalmente, se
encontraran ejemplos en estilo “heterofénico”, término
que se aplica a la interpretacién simultidnea de diferen-
tes versiones de una misma melodia, algo que sucede
cuando la guitarra apoya a la voz con notas de la propia
melodia que aquella entona. Y también, ocasionalmen-
te, en algunos pasajes cabria hablar de estilo “imitativo”
cuando, a modo de eco, las respuestas de la guitarra pre-
tenden imitar lo que acaba de cantar la voz.

En cualquier caso, es el tercer tipo de textura, la me-
lodia acompariada, la mas habitual en el flamenco. En el
caso de los cantes mineros, muy proclives a los melismas
en su desarrollo mel6dico, se acompafian casi al modo de
los antiguos recitativos operisticos, con acordes espacia-
dos que arropan levemente la melodia cediendo todo el
protagonismo a la voz.

2.3. Forma y estructura

Desde el punto de vista formal, los cantes flamencos
siguen todos un esquema muy similar. En primer lugar,
interviene la guitarra a modo de preludio y ofreciendo al
oyente las primeras pistas sobre el estilo en cuestién. Aun-
queno es obligatoria, suele venir después la salida o temple,
una férmula melddica asociada a cada uno de los palos, que
en los cantes mineros se entona sobre uno o varios “ayes”y,
en otros estilos, bien asi, o bien recurriendo a ciertas gloso-
lalias (“tirititran”, “leleré leré”, “tranlaran”, “tiri tiritiri”...).
Una nueva intervencién de la guitarra (interludio) da paso
al cante propiamente dicho que, en funcién de los estilos,
adopta diferentes esquemas estructurales.

- Preludio (guitarra)

- Salida o temple (voz)
- Interludio (guitarra)
- Cante (voz)

La estructura de los cantes mineros es la misma que
encontramos en el comun de los fandangos. Para ser
mds exactos, en los “fandangos andaluces” o “fandangos
del sur”, denominacién esta tltima que prefiere utilizar
Miguel Angel Berlanga (2000). La comparten, pues, las
malaguerias, la granaina y la media granaina, la jabera,
los verdiales, la ronderia y las multiples y variadas moda-
lidades de fandangos.

¢Y cudl es la estructura del fandango? Cuando escu-
chamos un fandango o alguno de los estilos de él deri-
vados, observamos que el cante se divide en seis incisos
meléddicos (tercios), coincidentes con cada uno de los
versos de la copla. Habitualmente cada tercio finaliza
en una leve cadencia; la guitarra puede reforzar esa sen-
sacién con algunos acordes o bien apuntar algin breve
disefio melddico que sirva como nexo de unién al tercio
siguiente. Pero en algunos cantes mineros, como la ta-
ranta, es costumbre “ligar los tercios”, esto es, enlazarlos
de dos en dos; cuando el cantaor es capaz de hacerlo sin
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“alivios”, sin cesuras para respirar, arranca la ovacion del
publico que lo jalea con fervor: como cuando un matador
se arrima al toro. El ultimo tercio finaliza con un melis-
ma virtuosista en el que, como remate al cante, el artista
muestra su dominio de la voz y la respiracién. Pero en
este punto es necesario referirse a las letras, a las coplas
que nutren el cante minero.

2.3.1. Las coplas del cante minero

Las coplas en las que se basan los estilos mineros sue-
len ser quintillas octosildbicas de rima alterna; aunque,
en contadas ocasiones, lo hacen en cuartetas octosilabicas
(Lépez, 2006). Por tanto, para conseguir los seis tercios
esperados, sera preciso repetir uno de los versos —habi-
tualmente el segundo (y a veces s6lo una parte de él)- si
se trata de una quintilla; o dos de ellos, si es una cuarteta.
Tomemos como ejemplo una copla tipica de cartagenera:

Yo no tengo inconveniente
de pasar el rio a nado

si supiera ciertamente
que tii estds al otro lado,
al otro lado del puente.

Puesta en musica quedaria del siguiente modo:
1e tercio  Rio a nado,

2° tercio  yo no tengo inconveniente
3% tercio  de pasar el rio a nado

4° tercio  si supiera ciertamente
5° tercio  que tii estds al otro lado,
6° tercio  al otro lado del puente.

En ciertas modalidades de taranta se alargan algunos
de los tercios, particularmente el tltimo, algo que se con-
sigue afiadiendo o repitiendo palabras que, secundadas
por la musica, provocan una mayor tensién emocional.
Ademads, es también muy frecuente la interpolacién de
“« ” .

ayeos”. Un ejemplo puede verse en esta copla de taranta:

Por favor, no llores, madre,
porque quiero ser minero,
que minero fue mi padre

y minerico mi abuelo,

ay, y yo lo llevo en la sangre.

Manolo Romero la cantaba como sigue®:

1 tercio Ay, porque quiero ser minero,
2° tercio  por favor, no llores, madre,
3° tercio  porque quiero ser minero,

3 Manuel Gomez Romero, cantaor jienense, nacié en Linares en 1950,
aunque pasé buena parte de su vida en Cartagena. Discipulo de Antonio
Pifiana, en 1978 obtuvo en solitario la Ldmpara minera del Festival del Cante
de las Minas de La Unién (un ano antes compartié el premio con el Maca-
reno). Se le considera un especialista en mineras, cartageneras y tarantas.
Fallecié prematuramente en 1998.
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4° tercio  que minero fue mi padre

5° tercio  y minerico mi abuelo,

6° tercio  ay, y yo lo llevo en la sangre, ay, en la sangre,
en la sangre yo lo llevo*.

La temadtica de las coplas es variada aunque, légicamen-
te, la actividad minera, las vivencias, la resignacién o las
fatalidades del minero estdn muy presentes; sobre todo
en las coplas que han surgido al amparo del Festival de La
Unién. En cambio, en las grabaciones antiguas el tema de
la mina no es el tnico. Un ejemplo lo tenemos en esta co-
pla del cantaor cartagenero Manuel Gonzalez “Guerrita™:

La perla nace en el mar

y en la maceta, el clavel,
los malos pensamientos
nacen en una mujer,

que no tiene sentimientos.

O en esta otra de cartagenera que, entre otros, grabd
Antonio Chacén®:

Cémo quieres que en las olas
no haya perlas a millares

si en la orillita del mar,

te vi llorando una tarde.

2.4. Ritmo y compas

El compds es uno de los elementos mas atrayentes del
flamenco que, ademads, sirve para establecer diferencias
entre las diferentes familias. Cuatro son los compases
bésicos que se utilizan en este género musical: el com-
pés de la siguiriya, el compés de la soled ~basados ambos
en una amalgama de compases de 6x8 y 3x4-, el com-
pas binario (de los tangos) y el compas ternario (de los
fandangos). Pero los cantes de las minas son cantes sin
compads, cantes de ritmo libre, y esto mismo ocurre en
el comun de las malaguenas, en la granaina y la media
granaina. La Unica excepcién es el taranto que, sobre
todo si se canta para el baile, suele cefiirse a un compas
binario (o cuaternario). Esta libertad ritmica se traduce
légicamente en libertad para el cantaor que, en cuanto
a la extensidn de los tercios, goza de cierto margen, pu-
diendo alargarlos o acortarlos a voluntad.

4 Manuel Romero, “Taranta” en Festival Internacional del Cante de las Mi-
nas. Antologia, pista n° 11, RTVE, 2000.

5 Cf. Manuel Gonzalez, Guerrita (Flamenco viejo, Vol. 5). PASARELA, 1992,
pista n° 14. Manuel Gonzélez Lopez “Guerrita”, naci¢ en Cartagena en 1905
y fallecio en Barcelona en 1975. Comenz6 su andadura artistica, siendo
un nifo, en su tierra natal, cantando en verbenas y tabernas, para pasar
después al Café el Tranvia. Formo su propio elenco a los diecisiete afos, y
a los veintiuno, en 1926, procedente de Barcelona, debuté en Madrid en el
Teatro Fuencarral. Realiz6 varias giras por Espafa, con Angelillo y la Nifa de
los Peines. Viajé también a América, para cantar en Argentina y Chile, con el
espectaculo Pasan las coplas de Pepe Marchena. Sus estilos habituales fueron
los fandangos, las milongas, tarantasy cartageneras. Grabé con ellos varios
discos y también particip6 en algunas peliculas.

6 Antonio Chacén, Album de oro (1909). EFEN RECORDS, 1994, pista n° 2
(segundo cuerpo).

Conviene, en todo caso, sefialar que en las primeras
grabaciones por tarantas que se realizaron en los albores
del siglo XX se percibe todavia en el acompafiamiento
de la guitarra una leve presencia del compas ternario, lo
que delata su proveniencia de los fandangos y las mala-
guefias para el baile. José Luis Navarro (2010) descubri6
una noticia en prensa del afio 1906, que presenta a una
artista de aquel entonces, la Malaguenita, como “bailao-
ra de tarantas”. Obviamente, para el baile es necesario el
compds, pero ;de qué compas se trataria? Aunque pode-
mos caer en la tentacién de pensar que este caso se tra-
taria de un precedente del baile del taranto (que, hay que
recordar, implica el uso del compds binario), nos incli-
namos a pensar que esas tarantas todavia no se habrian
desprendido del compds ternario que caracteriza a todos
los cantes derivados del fandango y cuyos vestigios, lo
acabamos de decir, todavia se aprecian en los primeros
registros sonoros de cantes mineros.

2.5. La armonia

Si bien comparten estructura con los fandangos, mala-
guefias y otros cantes afines, hay algo que caracteriza a los
cantes de las minas de forma inequivoca, distinguiéndolos
ostensiblemente de todos ellos. Ese algo es la atmoésfera
sonora que recrean, tan peculiar y sorprendente que mar-
ca un punto y aparte dentro del flamenco. Tal circunstan-
cia se explica, en primer lugar, por las especiales caracte-
risticas de los acordes que conforman el conocido “toque
por tarantas” con el que tradicionalmente se acomparian.

Como ocurre con la mayoria de los cantes flamencos,
los acordes construidos sobre los grados de la cadencia
andaluza suministran los pilares basicos para el acom-
pafiamiento de los cantes mineros. Los tocaores pueden
recrear tan conocida progresién en diversas posiciones:
por arriba, con final en la posicién de Mi Mayor; por me-
dio, con final en la posicién de La Mayor; o bien conducir
la cadencia hasta el acorde-posicién de Si Mayor, tal y
como acontece en el denominado “toque por granainas”.
No tarda, sin embargo, en surgir una nueva posibilidad
consistente en hacer sonar la conocida progresién, pero
fijando el punto de reposo sobre el acorde de Fa#. El caso
es que, ya sea por razones de comodidad —hay que recor-
dar que el acorde de Fa# M implica el uso de cejilla en el
segundo traste, lo que puede acarrear cierta fatiga al gui-
tarrista— o simplemente por ese gusto por la disonancia
tan comun en el flamenco, en el “toque por tarantas” el
acorde basico es un conglomerado de notas de sugerente
y enigmatica sonoridad. Tal resultado se obtiene al mar-
car la posicién de Fa# en el mastil, pero dejando libres
las tres primeras cuerdas de la guitarra. El orden, desde
el grave al agudo, es el siguiente: fa#-do#-fa#-sol-si-mi.

Hay que advertir que el toque por tarantas, compaiie-
ro inseparable de los cantes mineros, se utiliza ocasio-
nalmente para acompanar también ciertas modalidades
de malagueria (por ejemplo, las de Chacén y las de la
Trini, antes mencionadas, en las que se perciben las in-
fluencias de los giros levantinos).
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2.6. La melodia

Pero la verdadera esencia, lo genuino, lo que otorga
un sello claramente distintivo a los cantes de las minas
radica en la naturaleza de su linea melddica. Refirién-
dose a la taranta, decia de su melodia Hipdélito Rossy
(1966/1998: 211):

La taranta contiene particularidades arménicas que la
separan del cante jondo estricto y de la familia de los fan-
dangos... su copla modulativa... sigue una teoria que ni
se ajusta al patron de los fandangos... ni al de las solea-
res y demds cantos de su parentela. El resultado es una
bellisima variedad cadencial con fragmentos de tonali-
dad oscilante, que es la causa que produce tan deliciosos
efectos.

La razén de este hecho hay que buscarla en primer lu-
gar en la gama de sonidos, en la paleta sonora de la que
se nutren. Los cantes de las minas basan su desarrollo
melddico en la escala del modo de Mi, el modo deuterus
de los modos eclesidsticos, también conocido como
modo frigio (o dérico, si atendemos a la nomenclatura
de la teoria musical griega). Esta particularidad no su-
pone en si novedad alguna, pues es un rasgo comparti-
do con muchos otros estilos de cante flamenco. Pero los
cantes de las minas hacen un uso peculiar de esta escala.
En efecto, ciertos sonidos de la gama son de afinacién
fija, invariable; en cambio, otros pueden modificar su
altura cuando mejor convenga. Tal ocurre, por ejemplo,
con el II grado que, segun el contexto, podemos encon-
trarlo como sol natural o como sol sostenido; también con
el VII, siempre en estado natural en el registro agudo,
pero que en el grave puede aparecer en su estado natural
o bien sostenido: en realidad, mds cercano al I grado, al
mi, porque no tiene por qué coincidir exactamente con
nuestro re sostenido.

De cualquier modo, el principal protagonismo lo ad-
quiere el V grado, es decir, la nota si. En efecto, el uso
ambivalente de esta nota, unas veces en su estado na-
tural y otras bemolizado o rebajado, es la caracteristica
mas llamativa de los cantes mineros.

El uso de estos cromatismos provoca la aparicién de lo
que los aficionados denominan “medios tonos”, genui-
nos de los cantes mineros y que, segun los entendidos,
tanto cuesta asimilar. Una copla sentencia:

Para ser buen misionero

de los cantes de Levante
hay que aprenderse primero
los medios tonos y el cante
del Rojo el Alpargatero’.

7 El Rojo el Alpargatero, de nombre Antonio Grau Mora, es una de las
figuras legendarias de los cantes mineros y en el imaginario popular pasa por
ser uno de sus mas eximios creadores. Mas noticias sobre él pueden verse
en GELARDO, José: El Rojo el Alpargatero, flamenco. proyeccion, familia y
entorno. Cérdoba: Almuzara, 2007.
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Y, de forma castiza, se afirma se ha de haber comido
mucho “aladroque” para poder interpretar estos cantes®.

Pero, scudl es el origen de ese V grado rebajado o be-
molizado? Desde tiempo atrés se ha defendido que en la
musicalidad del fandango existe un dualismo, evidencia-
do en dos ambientes sonoros contrapuestos y, a la vez,
complementarios. La guitarra en sus intervenciones
recrea unas sonoridades atrayentes y ensimismadas al
moverse en torno a lallamada cadencia andaluza, de tan
acentuado sabor surefio; mientras que en las coplas se
aprecia un cambio de color, como si la melodia se torna-
ra mas optimista. Asi, las falsetas de la guitarra se teje-
rian sobre el modo de Mi, mientras que el desarrollo me-
l6dico de la copla se haria sobre la base de Do M. Desde
esta perspectiva, se ha hablado del caracter bimodal del
fandango (Garcia Matos, 1979; Rossy, 1998; Fernandez,
2004).

Una explicacién similar ha servido para describir lo
que acontece en el mundo sonoro de los cantes de las
minas. Asi, a propésito de la estructura armoénica de la
taranta, sugiere Hipélito Rossy (1998: 212):

Partiendo de que la guitarra, al dar entrada a la voz
hace cadencia en modo dérico, es decir en el acorde fun-
damental del tono de Mi griego, diriase que la copla estd
en el tono de Fa (modo mayor actual), con cadencias y
semicadencias fragmentarias en la subdominante, en la
dominante y en la ténica, para volver al punto de partida
—la famosa caida, como dicen los flamencos— en el sexto y
ultimo fragmento.

Puede ser una forma de ver las cosas, pero Miguel
Angel Berlanga (2000: 189 sostiene que el concepto de
“musicas bimodales” es una terminologia muy extendi-
da que, sin embargo, “aplica criterios de analisis armé-
nico convencional para unas musicas de naturaleza pre-
dominantemente modal”’. Para nosotros, la familia de
los cantes mineros presenta en su desarrollo melédico
un comportamiento tipico de la musica modal. A este
respecto, conviene recordar que la naturaleza modal de
una musica no se explica sélo por la existencia de una es-
cala con una determinada organizacién intervélica y una
jerarquia dentro de sus grados, sino también por otros
rasgos como el empleo de ciertos giros o férmulas ca-
racteristicas, que son las que permiten al oyente asociar
el cante a un estilo o modalidad concreta de cante’. En

8 (Cf. SAEZ, Asensio: La copla enterrada. Teoria aproximada del cante de las
minas. La Unién: Ayuntamiento de La Unién, 1998., p. 113. Cf. también PA-
RRA, Antonio: “Toda una vida. Entrevista con don Antonio Pifiana”. En VV. AA.:
Don Antonio Pifiana: una voluntad flamenca. Murcia: Nausicad, 2002, p. 79.

9 Sobre el concepto de “modo” pueden verse, entre otras, las siguien-
tes referencias: ASENSIO, Juan Carlos: E/ canto gregoriano. Madrid: Alianza
Musica, 2003; SAULNIER, Daniel: Los modos gregorianos. Solesmes, 2001;
CHAILLEY, Jacques: L'imbroglio des modes. Paris: A. Leduc, 1960. Y, de for-
ma particular, aplicado a la musica popular en MANZANO, Miguel: Cancio-
nero leonés. Vol. | “Capitulo IV. Analisis de los elementos musicales”. Ledn:
Diputacion Provincial de Ledn, 1991; Cancionero popular de Burgos. T. 1.
Burgos: Diputacion Provincial, 2001.
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este sentido, la preeminencia observada en ciertos gra-
dos para funcionar como notas cadenciales, y de otros,
como notas eje en el desarrollo melddico, asi como la rei-
teracién de férmulas meldédicas de fuerte sabor “minero”
-ya sea en el arranque o en el desarrollo de los tercios,
bien como enlace entre tercios, o como giros ornamen-
tales o cadenciales— nos lleva a pensar de esta forma.

De cualquier modo, no podemos obviar un hecho, y
es que, efectivamente, tal y como ya apuntaba Rossy, la
reiteracién del II grado (Fa) como punto de reposo de
algunos tercios, seguramente esté en el origen de ese pe-
culiar uso del V grado rebajado. Y, ademds, es mas que
probable que el acompafiamiento de la guitarra haya
jugado, en este sentido, un papel esencial, introducien-
do en aquellos contextos donde el II grado se convierte
en punto de reposo un enlace de acordes C7 (o Edis)- F,
que a nuestros oidos presenta unas claras reminiscen-
cias tonales. La utilizacién, por tanto, del acorde de C7,
construido sobre el VI grado de la escala de Mi, forzaria
o propiciaria la aparicién de un si b en la melodia®™. Sin
abandonar la idea de hallarnos ante musicas de natura-
leza modal, se habria producido entonces un trasvase de
recursos del sistema tonal al modal (las interferencias
son irremediables).

Ya hemos dicho que los cantes mineros comparten
una estructura formal comun (la del fandango). Anadi-
mos ahora que también responden en su mayoria a una
misma pauta en la organizacién melddica. Sucede que
algunas de sus melodias se han fijado como patrones,
adoptando nombres singulares que los distinguen del
resto. De ahi que hablemos de la taranta, la cartagenera,
la minera, lalevantica, la murciana o el fandango minero.
Y, con un mayor grado de precisién, de la taranta de Li-
nares, de la de Almeria, de la de Cartagena (atendiendo a
criterios geograficos y a los rasgos musicales que presen-
tan); o también, de la taranta de Vallejo o de la del Cojo
de Mélaga, por poner dos ejemplos de patrones melddi-
cos asociados a las figuras de dos creadores concretos.

Una misma melodia puede servir de soporte musical
a diferentes coplas (esto es relativamente frecuente en
la musica popular). También una misma letra podria
cantarse con melodias diferentes. Pero serd siempre la
melodia y no la letra de la copla la que determine su cla-
sificacién final como cante.

Vamos a detenernos, a continuacién, en algunos de es-
tos patrones, de los que pondremos ejemplos extraidos
del disco La voz de la mina, grabado por el cantaor onu-
bense Jeromo Segura, ganador de la Ldmpara minera en
la 53 edicién del festival unionense, junto a la guitarra
de Rosendo Fernandez.

2.6.1. Taranta de Fernando el de Triana

Cabeza principal de los estilos levantinos, la taranta es
tenida por el estilo matriz, la fuente y referencia por la

10 Toda esta explicacién se hace teniendo a la nota mi como primer grado de
la escala. Ahora bien, si el primer grado fuera fa#, los acordes serfan D7 y G.

que se rigen los demads cantes de la familia. En realidad,
no habria que hablar de taranta, en singular, sino de ta-
rantas, pues se trata de un estilo que presenta numero-
sas modalidades. En efecto, con la etiqueta de taranta se
ha catalogado un amplisimo numero de melodias, testi-
monio todas ellas del enorme interés que durante afios
despertdé entre artistas y publico este estilo flamenco.
La “taranta de Fernando el de Triana'”” es un cante
que ha recibido diversas denominaciones (Ortega, 2006,
2009, 2011b). Antonio Pifiana lo grabé en 1964, etique-
tandolo como “malaguefia de Cartagena” con estaletra'®:

Cudntos tormentos me das

y el querer que he puesto en ti,
aborrecerte quisiera

por quitarme de sufrir,
aunque después me muriera.

Con esa misma copla y similar patrén melddico la ha-
bia grabado el Cojo de Malaga en 1923 con el rétulo de
“cartagenera”. Aunque en una nueva grabacion que reali-
z6 en 1929, la denominé “malaguerias del Cojo”. Lo mas
sorprendente es que con anterioridad a ambas, en 1921,
ya habia registrado este mismo cante, catalogandolo en-
tonces como “taranta de Fernando el de Triana” y con
esta bonita copla:

Eres guapa, Dios te guarde,
y en tu puerta da la luna,
acaba desengariarme,

mira que va a dar la una

y me precisa el retirarme.

Esta letra de rancia tradicién, que Jeromo Segura re-
coge en su disco®®, tiene una clara vinculacién con la Re-
gi6én de Murcia, pues Martinez Tornel ya la incluye en su
cancionero Cantares populares murcianos (Murcia, 1892).

El tercer tercio contiene un giro en el arranque que
ayuda a distinguir esta variedad de taranta pues, me-
diante dos saltos consecutivos, se va del I al VI grado
(mi-sol-do’), retornandose al I en la cadencia.

2.6.2.Cartageneras

El cante por cartageneras forma parte del acervo fla-
menco desde finales del siglo XIX. Asi lo afirma Fernan-
do el de Triana (1935), recordando que hacia 1884 ya
las cantaba en el sevillano Café del Burrero la artista fla-
menca Concepcién Rodriguez la Pefiaranda. Dos son los
patrones melédicos que se identifican actualmente con
este estilo: el primero acostumbra a designarse cartage-
nera -sin mas—; el segundo, cartagenera grande.

11 Nombre artistico de Fernando Rodriguez Gomez (1867-1940). Cantaor,
bailaor y tocaor, pasa por ser autor de numerosas coplas hoy tenidas por po-
pulares. Es autor del libro Arte y artistas del flamenco, prologado por Tomas
Borras y publicado en 1935 (2009).

12 Antonio Pifiana, Cantes de Cartagena. FONORUZ, 1995, pista n° 8.
13 Jeromo Sequra, La voz de la mina. Fods Records, 2014, pista n® 11.
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Mas alld de su coincidencia en la estructura formal y
ateniéndonos a su organizacién melddica, son cantes
bien diferentes entre si. En ambos esta presente la hue-
lla del genial jerezano Don Antonio Chacén, que es un
referente ineludible en estos estilos mineros, tanto por
la temprana fecha en que los grabé como por conseguir
con sus versiones unos modelos rayanos en la perfeccién.

Una de las letras mas representativas de la “cartage-
nera grande” la grabé Chacén en 1909 junto con Juan
Gandulla “el Habichuela” a la guitarra:

Un lunes por la mariana
los picaros tartaneros

les robaban las manzanas
a los pobres arrieros,

que venian de Totana.

El primer tercio distingue inequivocamente esta mo-
dalidad de cartagenera: en él la linea mel6dica, con un
poderoso y dramatico arranque, avanza decidida hasta
el VII grado de la escala, que suele alargarse ostensible-
mente, para replegarse a continuacién y cadenciar sobre
el IV grado. La letra que interpreta Jeromo Segura en su
disco se debe a la mano del poeta Enrique Hernandez,
y es un homenaje a tres de los grandes artistas locales,
todos ellos ya fallecidos y representantes emblematicos
del cante minero de La Unién':

El Rojo el Alpargatero,
Pifiana y Pencho Cros
estdn haciendo un caldero
en la casita de Dios

con mucho cante minero.

La otra variedad de cartagenera se la designa sim-
plemente “cartagenera”, a secas, sin mds calificativos.
Aunque bien podria denominarse “taranta cartagenera’,
sobre todo si tenemos en cuenta que en los registros
de Chacén, uno de sus principales artifices, siempre se
etiquetd el cante como “taranta”. Jeromo Segura la in-
terpreta en su disco con una de sus letras mds represen-
tativas'®:

Tengo una pena impertinente
que reina en mi noche y dia,

a mi nada me divierte,

no tengo mds alegria

que el rato que vengo a verte.

Representativo de este cante es su primer tercio. Su di-
sefio musical es bien sencillo: construido tan sélo con la
mitad del segundo verso, con apenas una leve inflexién
se sirve del VI grado como principal eje melédico, condu-

14 Antonio Chacon. Album de oro (1909). EFEN RECORDS, 1994, pistan® 1.
15 Jeromo Segura, Op. cit., pistan®9.
16 Jeromo Segura, Op. cit., pistan®17.
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ciendo la cadencia hacia el quinto rebajado (V>), un giro
con un claro sabor a taranta.

2.6.3. Minera

La minera es el cante genuino de la Sierra Minera de
La Unién y, desde los inicios de su festival, la piedra de
toque para los cantaores que aspiran a la Ldmpara mine-
ra, el maximo galardén del concurso.

Amén de referencias en la discografia flamenca mas
temprana, trabajos de investigacién como el de Pepe Ge-
lardo (2004) dedicado a la figura del escritor murciano
Eliodoro Puche han puesto sobre la mesa algunos testi-
monios que hablan de la solera y tradicién de este estilo.
Quiere la tradicién que fuera Antonio Grau Mora, el le-
gendario Rojo el Alpargatero, el creador de la minera, a
la que habria dado forma inspirdndose en los cantes de
madruga que los mineros entonaban camino del tajico.

Bajo el nombre de “minera” se practican en la actuali-
dad diferentes variantes, proximas entre si e identifica-
das respectivamente con los cantaores locales Antonio
Pifiana, Pencho Cros y Encarnacién Fernandez. Todas
tienen en comun la impresionante subida que la melo-
dia experimenta en el cuarto tercio y que la hacen ficil-
mente reconocible. Se alcanza en él la cumbre melédica,
credndose una atmosfera de dramatismo que, cuando el
cantaor es capaz de concitarla, impacta en las entrafias
del que la escucha.

Jeromo Segura incluye en su disco varios cantes por
minera, entre ellos éste con letra de Basilio Martinez'":

El cante del minerico

no tiene comparacion,

lo compuso a marro y pico
con sangre del corazon,

a la luz del carburico.

Por si no se conoce, afiadiremos que Basilio Martinez
es también autor de aquella otra letra de minera que
cantaba Pencho Cros, “Se oye un grito en el rehundio...”,
que con tanta frecuencia se escucha en el festival unio-
nense'®.

2.6.4. Levantica

Con el nombre de levantica se conoce en la actualidad
una modalidad muy definida de taranta, caracterizada
por un llamativo salto de 52 justa descendente que se
escucha en el arranque del primer tercio y que reapare-
ce a lo largo del cante en distintas ocasiones. Mds all4
de esta peculiaridad que la distingue, en su linea melé-
dica se aprecian rasgos que denotan su filiacién y clara
pertenencia al orbe de las tarantas, particularmente la
eleccién del quinto grado rebajado (V>) como punto de
cadencia para los tercios primero y quinto.

17 Jeromo Segura, Op. cit., pista n® 10.

18 Pencho Cros, “Minera”, Festival Nacional del Cante de las Minas (Anto-
logia). RTVE, 2000, pista n° 5.
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Esta modalidad de cante levantino la popularizé el
Cojo de Milaga en los afios veinte del pasado siglo, re-
gistrandola hasta en cuatro ocasiones. Lo sorprendente
es que nunca fue etiquetado como levantica, sino que re-
cibi6 siempre la calificacién de “taranta” y, una vez, el de
“cartagenera n° 3”. Bastante tiempo después, en 1970
Antonio Pifiana grabé una versién de este cante, ya con
el nombre de “levantica”, registrandolo para la casa His-
pavox con la misma copla que utilizara el Cojo de Malaga
y que también recoge Jeromo Segura en su disco®:

Por las marianas la llamo
para darle de comer,

al tiempo de echarle el grano,
dénde se vino a poner

la tortolica, en mi mano.

2.6.5.Murcianas

Con el nombre de “murciana” se denominan en la
actualidad dos patrones melddicos, ligados ambos a la
figura de Joaquin Vargas Soto, el Cojo de Malaga. Un
rapido vistazo a la discografia de este enorme tarante-
ro desvelarad una situacién verdaderamente laberintica,
pues hasta siete de sus cantes se rotularon como “mur-
cianas”. Solamente dos de ellos conservan a dia de hoy
tal denominacién: los que canté con las coplas “Echese
usted al vaciaero”, grabado para la casa Graméfono en
19212, y “Yo no quisiera quererte”, registrado para esta
misma discogréafica en 19232,

El cante por murcianas comenzé a hacerse sitio en el
Festival del Cante de las Minas de La Unién a finales de
los setenta del pasado siglo, gracias al patrocinio de la
Pefia Flamenca de Murcia. El cantaor Manuel Avila gané
repetidas veces el premio otorgado a esta modalidad de
cante minero con la taranta (murciana) que el Cojo de
Mélaga cant6 con esta letra:

Araceli a ti te llamaban,

yo no quisiera quererte
porque en las minas de Araceli
tuvo mi pare la muerte.

Pero, a juicio de algunos estudiosos, Manuel Avila ha-
bia impuesto en el festival unionense un cante que nada
tenia que ver con la murciana. Asi las cosas, el erudito,
critico y gran aficionado flamenco Manuel Yerga Lan-
charro, rescaté de su archivo una grabacién del Cojo
de Milaga, que fue calificada de “auténtica murciana”,
y la hizo llegar al cantaor jienense-cartagenero Manolo
Romero, que se encargé de difundirla en sus recitales.
Al poco tiempo, Encarnacién Fernandez hizo asi de ella
una versién muy estimable, con lo que el cante fue calan-
do entre los aficionados (Ortega, 2011). Esta es la letra

19 Jeromo Segura, Op. cit., pista n® 15.
20 El Cojo de Malaga. SONIFOLK, 2001, Cd 1, pistan® 11.
21 El Cojo de Mdlaga. SONIFOLK, 2001, Cd 1, pista n°® 4.

que grabé el artista malacitano y, después de él, otros

muchos artistas, como el propio Jeromo Segura:

Aperaor de la lavd,
échese usted al vaciaero

y dile a Venancio Porras,
que con él batirme quiero.

Esta segunda modalidad de murciana constituye un
caso aparte dentro del mundo de las tarantas, pues se
aparta ostensiblemente del cauce por el que habitual-
mente discurren estos cantes. No hay mds que repa-
rar en el punto de reposo elegido como cadencia para
los tercios primero y tercero, el I grado, en lugar de los
acostumbrados I o V>. Pero el toque por tarantas de la
guitarra aminora este efecto y arropa al cante con las ar-
monias tipicas de los sones mineros.

Cabe aun resefiar un tercer tipo de murciana. Se trata
de una taranta que registré Manuel Vallejo y que, por su
letra y en recuerdo del gran cantaor sevillano, es conoci-
da como la “murciana de Vallejo”, también recogida por
Jeromo Segura en su disco?:

Soy de Murcia y no lo niego
y es que vivo en Cartagena;
cuando me acuerdo de ti
llorando sufro mis penas
en la carretera de alli.

2.6.6. Fandangos mineros

El testimonio mds temprano que puede aducirse del
“fandango minero” son unas placas de pizarra que An-
tonio Grau Dauset, el hijo del mitico cantaor de Callosa
de Segura, grabd en 1928 con el titulo de “fandanguillos
mineros” (Ortega y Gelardo, 2011a). A partir de ellas,
prescindiendo del compas ternario, reposando algo los
tercios y adecudndolas a las peculiaridades de su voz,
Antonio Pifiana registré diferentes coplas por fandan-
gos mineros que constituyen un claro exponente de una
de las modalidades que presenta esta variedad de cante
de las minas.

El cantaor unionense Pencho Cros forj6 también su
propia modalidad de fandango minero, haciéndose
acompanfiar a la guitarra en compds ternario y con un ti-
pico ritmo abandolao. Una de las letras mas recordadas
con las que interpret6 este cante es la que Enrique Her-
nandez dedicé a Antonio Pifiana tras el fallecimiento del
cantaor cartagenero:

Hay un concurso esta semana
en el festival del cielo,

cantan Antonio Pifiana

y el Rojo el Alpargatero,

sélo Dios sabe quién gana.

22 Jeromo Segura, Op. cit., pista n® 12.
23 Jeromo Segura, Op. cit., pista n® 2.
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Jeromo Segura la incluye en su disco®, pero versiona
el cante con esta otra letra también debida a la pluma de
Enrique Hernandez?:

El taranto de Almeria

en La Unién se hizo minera,
copla esconde doloria

como minera cualquiera

que resplandece a la luz del dia.

2.6.7. Taranto

El “taranto” es un cante muy similar a la taranta, de
la que se distingue principalmente porque suele acom-
pafiarse en compds binario. Por tanto, no seria exage-
rado definir el taranto como una variante de la taranta.
De hecho, es muy probable que la pretensiéon de llevar
la taranta al baile y, como consecuencia, la necesidad de
dotarla de compds dieran como resultado el surgimiento
del taranto. No obstante, el compds s6lo se hace preciso
cuando el taranto se canta para el baile; de no ser asi,
puede hacerse mds tenue o incluso llegar a desaparecer,
ganando el cantaor en libertad interpretativa.

Ademas del compés y del modo en que se interpreta
(més tosco, més brusco, més viril), un rasgo que suele
distinguir al taranto de la taranta es la sobriedad de su
linea melddica, mds sencilla y menos ornamentada que
la de la esta ultima.

Entre los antecedentes mas remotos del taranto se
encuentran sendas grabaciones que Manuel Torre rea-
liz6 a finales de la década de los veinte del pasado siglo.
El cantaor jerezano dejé en ellas un inconfundible sa-
bor gitano, impregnindolas de un deje lastimero, un
timbre nasal en la voz y modificando también la rea-
lizacién fonética del texto. El primero de estos cantes
lo grabé Manuel Torre en 1928%, etiquetdndolo como
tarantay con la misma copla que Jeromo Segura recoge
en el disco?”:

Dile a mi primico hermano
que, por Dios, me dé la espuela,
que apareje el caballo tordo
que se han llevao a mi Malena,
de pena me vuelvo loco.

3. INTERPRETES Y ANTOLOGIAS

El Festival del Cante de las Minas de La Unién ha
sido crucial para la pervivencia de los cantes mineros.
Gracias a él ha ido creciendo poco a poco un interés por
estos cantes entre artistas y aficionados, que ha traido,
entre otras cosas, que se desempolven un sinfin de gra-
baciones antiguas, conservadas en viejos cilindros de
cera y discos de pizarra. De esta forma, el numero de

24 Jeromo Segura, Op. cit., pista n®23.

25 Jeromo Segura, Op. cit., pista n®6.

26 Manuel Torres: la leyenda del cante (1909-1930). SONIFOLK, 2000, pista n® 19.
27 Jeromo Segura, Op. cit., pista n® 3.
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registros actualmente disponibles es ciertamente consi-
derable. Entre los créditos pasean sus intérpretes mas
sefieros, como Chacdn, el Cojo de Malaga, la Nifia de los
Peines, Manuel Escacena, Manuel Vallejo, José Cepero
o Pepe Marchena. También nombres de artistas locales
como Antonio Grau, el hijo del mitico Rojo el Alparga-
tero, Emilia Benito “la Satisfecha”, Manuel Gonzalez
“Guerrita”, Fanegas y, dando un salto en el tiempo, los
de Antonio Pifiana, Pencho Cros, Encarnacién Fernan-
dez, Antonio Ayala “el Rampa” o Curro Pifiana.

Como complemento a nuestra exposicioén, recogemos
en el anexo unas referencias discograficas basicas de gra-
baciones de cantes mineros. La mayoria esta todavia dis-
ponible en el mercado, lo que facilitara a los interesados
conocer un poco mas fondo esta parcela del flamenco.
Ademads de las imprescindibles de Antonio Chacén, Ma-
nuel Vallejo, el Cojo de Mélaga o Antonio Pifiana, acon-
sejamos vivamente tres recientes antologias del cante
minero registradas respectivamente por Diego Clavel,
Curro Pifiana y la ya mencionada de Jeromo Segura.

Ponemos asi punto final a nuestra exposicién con la
esperanza de haber cumplido nuestro principal objeti-
vo, que no ha sido otro que aportar alguna luz a quienes
deseen acercarse a esta peculiar familia del flamenco
que componen los cantes mineros. Cantes de melodias
y armonias extrafiamente enigmadticas y, a la vez, suge-
rentes, que rebosan de un innegable atractivo. Cantes
de lo que, a pesar de que hoy las minas estdn cerradas
y apenas quedan mineros, perviven sus historias, sus
coplas y sus musicas. Cantes que entre todos, artistas,
aficionados, investigadores e instituciones debemos
evitar su desaparicién y propiciar que siga viva su llama
para que puedan seguir gustdndolos las generaciones
venideras.
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Claves para una lectura musical de la obra de Paco de Lucia’

Norberto Torres Cortés
IES Alboran (Almeria). Espafa.

PREAMBULO

En una lectura de textos alld por 1985, Juan Goytisolo
dijo:

“Yo creo que el auténtico compromiso del escritor, como
he dicho siempre, el verdadero, el fundamental y por el
cual se le pasard a la historia y se le exigirdn cuentas es,
ante todo, el compromiso con la cultura y con el idioma,
es decir, es devolver a la comunidad lingiiistica a la que
pertenece un idioma distinto del que recibié de ella en el
momento de ponerse a escribir”.

En este sentido, la obra de Paco de Lucia tiene todo el
viso de ser comprometida, con la cultura y el idioma del
flamenco, con la comunidad guitarristica a la que perte-
nece, la de los tocaores. Su primer bidgrafo Félix Grande,
ya se percaté de ello en su ensayo Memoria del flamenco:

“Paco de Lucia estuvo afios corriendo tras su propio len-
guaje; mejor dicho: tras un nuevo lenguaje para la guita-
rra flamenca”. (Grande, 1979: 657).

Con nuestra aportacién queremos precisamente su-
gerir una reflexién sobre algunas de las claves de este
lenguaje musical. Nuestro andlisis procurard centrarse
en cinco claves: la técnica de guitarra, el ritmo, la armo-
nia, la melodia y el concepto de grupo flamenco, para
entender mejor el corpus discografico del guitarrista de
Algeciras. Acotaciones paralelas entendidas como in-
fluencias exdgenas serdn necesarias para completarlas,
como los contactos con y préstamos de otras musicas y
el papel del cajén en el nuevo fraseo del flamenco.

EL CONCEPTO DE TOQUE FLAMENCO

Antes de detenernos en las claves del lenguaje musical
de Paco de Lucia es conveniente aclarar el concepto del
llamado “toque flamenco” para saber de dénde partimos.

La guitarra flamenca se fundamenta en tres para-
metros musicales: mel6dico, ritmico y arménico. Estos
pardmetros ya estaban presentes de manera elemental
en el “toque”, es decir, en sus tradicionales funciones de
acompanamientos de danzas y cantos.

El melédico se desarrolla dentro del concepto de “he-
terofonia” que caracteriza el acomparniamiento del cante
flamenco, es decir, un ligero adorno melédico que com-

1 Trabajo publicado en la Revista de Investigacion sobre Flamenco “La
Madruga”.
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pletala melodia del cante a modo de respuesta orientati-
vay que los aficionados suelen llamar “contrapunto”, sin
que este término tenga relacién con el contrapunto de la
musica polifénica.

El ritmico se desarrolla dentro del concepto de “com-
pas”, es decir, de los ciclos ritmicos caracteristicos de la
musica flamenca.

El arménico se desarrolla dentro de los conceptos de
modalidad y tonalidad, es decir, como fondo sonoro de
acordes en modo de Mi o en tonalidades Mayor y menor,
siguiendo las inflexiones de la melodia del cante.

El tocaor, pues, es decir, el que acompana el cante o
el baile, tiene que controlar en permanencia estas tres
funciones: mantener el compds, dar respuestas al can-
te o al baile, armonizarlos. De alli que el aprendizaje de
la guitarra flamenca requiera tiempo y préctica, no sélo
para adquirir los reflejos de digitaciones o “mecénica”,
sino para aprender a simultanear estas funciones, de
preferencia en contextos afines, como son el entorno
del cante y del baile. Alcanzan su grado mds intenso de
virtuosismo en el llamado toque pa cante, donde el guita-
rrista tiene que mantener el ritmo, contestar los tercios
del cante y armonizar con un fondo sonoro adecuado la
melodia del cante, sin apoyos externos como pueden ser
las palmas o percusiones que el baile propone y, por en-
cima, estar pendiente del cantaor para ayudarle en su
interpretacién. No es una casualidad sila mayoria de los
concertistas actuales insistan en estas funciones de la
guitarra flamenca cuando sefialan que antes de ser so-
lista hay que dominar los acompafiamientos del cante
y del baile.

La guitarra flamenca de concierto seria una evolucién
o grado més en estos ciclos de aprendizaje, con vocacién
de emancipacién y de reflejar sola lo que ocurre entre
cante, baile y guitarra a través de un mayor virtuosismo
instrumental y musical.

Para perfeccionar estas funciones los guitarristas por
lo flamenco o tocaores se han valido de varios recursos
técnicos y musicales: en el aspecto ritmico, por ejemplo,
una sofisticada técnica de baterias 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 esta “sonoridad
flamenca”, ademas con una elaborada utilizacién como
plectro llamada alzapia, en el melédico, 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 armé-
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nico posiciones de acordes perfectos, “imperfectos” y de
séptimas sobre la cadencia andaluza, enriquecidas por
cuerdas al aire y mds tarde por posiciones invertidas y
otras incorporadas con el contacto con otros géneros
musicales, especialmente el jazz, en la mano derecha to-
das clases de arpegios.

Si tuviéramos que fijar un orden de importancia en es-
tas funciones, el ritmico apareceria en primer lugar, ya
que condiciona los demas. Lo podemos observar si com-
paramos la guitarra clésica con la flamenca. Esta ultima
ha incorporado varios recursos de la primera, pero los ha
hecho suyo desde su vocacién ritmica: apoyado en las es-
calas, trémolo de cuatro notas, mds ritmico y brillante,
en lugar del trémolo de tres notas de la guitarra clasica,
mas lirico y nitido, omnipresencia del indice de la mano
derecha en la primera o segunda cuerda, dedo que alter-
nando con el pulgar permite sentir mejor la pulsacién
ritmica, etc.

En el aspecto melédico, sefialaremos que por influen-
cia del cante, la guitarra flamenca no suele utilizar in-
tervalos disjuntos en sus melodias. Tanto en las falsetas
como en las respuestas al cantaor, el tocaor suele utilizar
melodias con intervalos conjuntos, es decir notas que se
siguen en el orden de la escala, evitando los saltos. Sin
embargo recientemente si podemos escuchar algunos
intervalos disjuntos, uno de los recursos utilizado por
el lenguaje guitarristico de Paco de Lucia, con el propé-
sito de destacar con ello una nota en especial. Esta nota
puesta de relieve ademds por su acentuacion, vendria a
ser la traduccién musical de lo que los aficionados lla-
man pellizcos en el cante, es decir, momentos cumbres de
la expresién o emocién.

En el aspecto arménico, el toque parte de la armoniza-
ci6én de los cuatro grados del archiconocido tetracordio
descendente La Sol Fa Mi, con los acordes siguientes:
La menor, Sol Mayor, Fa Mayor, Mi Mayor. A partir de
transposiciones de esta armonizacién, los guitarristas
han establecido varios 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 quin-
ta 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 Levan-
te”: Si menor, La Mayor, Sol Mayor, Fa# Mayor.

El guitarrista Ramén Montoya, ademas de tener cierta
influencia en la estabilizacién definitiva de estas trans-
posiciones por su trabajo artistico con el cantaor Anto-
nio Chacén, las ha ampliado con otras dos: a partir del
cuarto traste de la quinta cuerda, desafinando dos cuer-
das, con el llamado “toque por rondefa”: Fa menor, Mi
Mayor, Re Mayor, Do# Mayor, a partir del cuarto traste
de la sexta cuerda, con el llamado toque “por minera”:
Do# menor, Si Mayor, La Mayor, Sol # Mayor.

Ademais de estas transposiciones, el guitarrista se
ha valido de una armonizacién clasica en tonalidades
Mayores y menores, con los acordes de Ténica, Domi-
nante y Subdominante, para acompaiiar estilos de mas
reciente incorporacion en el repertorio flamenco, como
la familia de las cantifias o los llamados estilos de ida
y vuelta. Las tonalidades elegidas han sido las mas efi-
cientes para la guitarra, dada su afinacién: Do Mayor, Re
Mayor, La Mayor, Mi Mayor, y las tonalidades menores
de La, Re y Mi. Por el uso cémodo de cuerdas al aire que
permiten, estas tonalidades son en efecto las predilec-
tas 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 acompafamiento de farruca.

Estas cinco transposiciones de la armonizacién guita-
rristica del segundo tetracordio descendente frigio y los
acordes de las tonalidades Mayores y menores sefialadas
(DoM, ReM, LaM, MiM, Lam, Rem, Mim) han consti-
tuido el material “clasico” de los tocaores para acompariar
y desarrollar sus solos, hasta el periodo que llamamos
“guitarra contemporanea”, a partir de los ochenta del
siglo pasado (Torres, 2005).

Anadimos inmediatamente que acabamos de hacer
una descripcién “ideal” de las armonizaciones de la gui-
tarra flamenca, con acordes perfectos mayores o meno-
res. En realidad los tocaores utilizan numerosas disonan-
cias, es decir, notas ajenas a esta armonia “perfecta”, por
el uso reiterativo de cuerdas al aire en sus posiciones de
acordes. Se trata en primer lugar de una cuestién de co-
modidad 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 alld de esta cuestion
puramente fisica, creemos que hay otra musical: el oido
del tocaor gusta de “enturbiar” sus acompariamientos o
solos con disonancias, dado el caricter no-arménico y
oriental de no pocas melodias del repertorio flamenco.
De esta manera, con la ayuda de su oido y buen gusto, el
guitarrista flamenco ha ido elaborando paulatinamente
todo un complejo sistema musical de utilizacién de la
disonancia.

Ademas, como el guitarrista flamenco se mueve a la
vez en lo modal y en lo tonal, como hemos visto, gusta
de utilizar ambos a la vez en una misma falseta o acom-
pafiamiento, y de la ambigiiedad con ello conseguida.
Sustituird a menudo el modo frigio de referencia por to-
nalidades mayor y menor homénimas y desarrollara con
ello un sistema particular de modulacién.

Cuando Paco de Lucia empieza a estudiar la guitarra,
alld a mitad de los afios cincuenta del siglo XX, el maes-
tro de referencia en Espafia se llama Manuel Serrapi
“Nifio Ricardo”. Es conveniente detenernos en este gui-
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tarrista, puesto que “era la musica que se hacia en casa’,
segin propia declaracién del maestro de Algeciras. Pa-
quito Sadnchez es inconfundiblemente “ricardiano” en su
primer aprendizaje. Basta para convencerse de ello es-
cuchar los primeros discos que graba acompafiando a su
hermano Pepe bajo el nombre artistico de los Chiquitos
de Algeciras. s Pero como era el toque de Ricardo?

EL TOQUE DE NINO RICARDO

Vive Ricardo (Sevilla, 1904-1972) en plena adolescen-
cia (dos primeras décadas del siglo XX) la supremacia del
toque de Ramén Montoya y estudia también la discogra-
fia de otro virtuoso en la misma linea clasico-flamenca
que vio pronto su carrera truncada, Luis Molina. Llama
la atencién en su biografia que tres afios después de em-
pezar a estudiar (se inicia al toque en 1914), ya lo en-
contremos compartiendo tablas con su maestro Antonio
Moreno (en 1917) y que dos afios después fuera ya pro-
fesional (en 1919). O escaseaban los tocaores, o el nivel
de exigencia para ser profesional no era elevado, o am-
bas cosas a la vez debieron de ocurrir, porque cinco afios
de aprendizaje en el toque son pocos afios para controlar
ya la guitarra. Pero si nos fijamos en las primeras refe-
rencias donde aparece como tocaor, lo vemos como se-
gunda guitarra en cuadros de baile. Es decir, que lo que
hacia era rasguear, golpear y marcar ritmo para el baile
sobre todo, eventualmente acompaiiar el cante, ayudan-
do al primer guitarrista, en este caso a Antonio Moreno
y luego a Javier Molina. La formacién de Ricardo ha sido
la habitual en el flamenco: aprender de forma empiricay
artesanal, “en el tajo”, de discipulo a maestro. Aprender
pronto trabajando, o trabajar pronto aprendiendo el ofi-
cio. La confirmacién de la solidez del aprendizaje ocurre
luego con el cambio de categoria, de segundo a primer
guitarrista en el cuadro de baile. Su discipulo indirecto
Paquito de Algeciras, cincuenta afios mas tarde, tendra
inicialmente el mismo recorrido profesional.

“El aire” de Ricardo

Ademas de Antonio Moreno, si nos fijamos en otros
nombres que suelen aparecer cuando se habla de la for-
macién de Ricardo (Currito de la Jeroma, Javier Molina,
Manolo de Huelva), vemos que se trata de tocaores de
cuadros, duchos en el acompafiamiento del baile, sobre-
salientes mas por su toque ritmico que por su aspecto
virtuoso, airosos en sus interpretaciones ejecutadas con
técnicas esencialmente flamencas, que luego aplicardn
para acompaiiar el cante. Aunque no lo hemos podido
escuchar a partir de registros sonoros con Javier Molina
(apenas grabé en vida), si lo hemos podido comprobar
con Currito de la Jeroma analizando las placas de Pas-
tora, y con Manolo de Huelva en las escasas grabaciones
que nos ha legado (Torres, 2004). Llama la atencién la
localizacién geografica donde suelen trabajar (los cafés
cantantes sevillanos sobre todo, y los de mas actividad
profesional cerca de Sevilla, ocasionalmente giras en
tournées por Espafia) y su procedencia andaluza. Frente

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043

V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

a la revolucién clasico-flamenca iniciada en Barcelona
(Torres y Trepat, 2014) y desarrollada por Marin, Bo-
rrull y Montoya desde los colmaos y circulos guitarris-
ticos madrilefios, pertenecen claramente a la austera
escuela andaluza, caracterizada por su sentido del ritmo
y técnicas flamencas en la ejecucién. Esta escuela tiene
pues unas caracteristicas muy claras del toque: el toque
flamenco andaluz parece ser en su origen un toque para
acompariar el baile, aplicado simultdneamente y des-
pués para el cante. Esta funcién condiciona una cierta
prioridad en sus pardmetros musicales y técnicos: pri-
mero el ritmico, luego el arménico y por fin el melédico
(la falseta), lo que lleva implicito mayor desarrollo de las
técnicas de ritmo (rasgueados, golpes y pulgar). Este as-
pecto del toque para acompaniar el baile llevara a cierto
virtuosismo en lo ritmico, hasta llegar al concepto de
“aire”, y cierta pobreza en los otros pardmetros. Es signi-
ficativa la falta de sutileza y de dindmica en las grabacio-
nes donde aparece el toque de los supuestos “maestros”
que formaron a Ricardo, y el cambio de planteamiento
que en la discografia supuso Luis Molina con Pastora o
Montoya con Chacén. Este aspecto debi6 de dejar hue-
lla en el joven “Manuel el Carbonero”, apasionado por el
toque y sofiando quiza con alcanzar e incluso superar un
dia lo que estaba escuchando.

Ricardo se forma inicialmente en este concepto bajo-
andaluz del toque, con una funcién ritmica esencialmen-
te curtida en diversos cuadros. Su primera técnica estara
condicionada en la ejecucién de esta funcién. Cuando
tanto se habla de su deficiente técnica y de sus problemas
de unas, es importante detenernos en este punto, por-
que veremos mds adelante que cuando decide ampliar el
horizonte de su toque y desarrollar mas lo melédico -y
para ello incluir varios mecanismos nuevos de la escuela
clasico-flamenca de Luis Molina o Ramén Montoya- lo
hace con una colocacién de manos y aprendizaje ya for-
mados en esta funcién ritmica. Por ello, algunas técnicas
le sonardn de forma brillante y otras con suciedad. Pero
casi todos los que le oyeron coinciden en describir el ca-
racter marcadamente flamenco de su toque, que nunca
lleg6 a perder. Ademas de aprender con estos tocaores,
suponemos que, como todos los flamencos, Ricardo se
formo sur le tas, o sea “en el tajo”, cogiendo de colegas
aqui y alla aquellas melodias, ritmos, técnicas, acordes,
etc. que le llamaban la atencién, pasdndolos por el filtro
de su personalidad y haciéndolos suyos.

Ricardo, uno de los pioneros del toque solista

Manuel Serrapi empezé a grabar tarde como solis-
ta, concretamente en 1943, a la edad de treinta y nue-
ve afos. Esta tardanza, anormal hoy, se entendia en
la época. ;Falta de medios para grabar? No, porque su
discografia como acompariante, como la del flamenco,
era ya dilatada. Ricardo no grabé antes simplemente
porque la guitarra solista no “se estilaba”. Cabe recordar
que Ramén Montoya, principal precursor de la guitarra
flamenca moderna, empezé a grabar unas placas como
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solista en 1922-23 ala edad de cuarenta y cuatro afios, y
que cuando dejo para la posteridad sus famosos “toques
clasicos” realizados en Paris en 1936, tenia cincuenta y
siete afios. Los guitarristas por lo flamenco eran entonces
tocaores, es decir acompafante del baile y del cante. Los
solos constituian una actividad personal, intima, ignora-
da por el gran publico, pero muy valorada entre colegas,
entre melémanos, entre “entendidos”, para disfrutar en
reuniones intimas, u ocasionalmente para hacer alguna
intervencién como telonero en algin espectaculo, siem-
pre que se tuviera la suficiente fama para ello. Fuera de
estos circulos melémanos reducidos y atipicos, no habia
entonces publico para la guitarra flamenca... Pero es que
tampoco lo habia para la guitarra clasica. La primera mi-
tad del siglo XX fue también la especie de “cruzada” de
Andrés Segovia para conseguir un publico.

Junto con Montoya, Ricardo aparece como uno de los
pioneros de la guitarra flamenca de concierto. La prime-
ra carrera dedicada plenamente al concertismo ha sido
quizas la de Agustin Castellén “Sabicas” y debido a una
circunstancia muy clara: su exilio a América del Sur y lue-
go a América del Norte. Si Sabicas se hubiera quedado en
Espafia después de la guerra civil, podemos afirmar casi
con seguridad que su recorrido artistico hubiera sido
bien diferente. La consolidacién del concertismo en Es-
paria llegaria definitivamente con la generacién Lucia/
Sanltcar/Serranito, con un concertista puente entre los
pioneros y la generacién de los setenta, Manuel Cano.
El hecho de que todavia hoy —fuera de cuatro nombres—
la guitarra flamenca de concierto en Espafia tenga un
tratamiento de marginacién entre los programadores de
actos flamencos y musicales resulta un claro indice de
esta todavia falta de publico, arrastrada afios tras afios
sin que se haya intentado cambiar habitos.

El concepto de ricardismo

En su clasificacién de escuelas en la guitarra flamenca,
Manuel Cano enumera 1) la escuela primitiva, 2) el mon-
toyismo, 3) el ricardismo, el 4) sabiquismo, 5) la escuela
libre. De la tercera nos dice que se trata de una escuela que
se deriva de la aportacion personal a la guitarra de Manuel
Serrapi “Nifio Ricardo” (Cano, 1987: 98). En otro lugar,
habla més detalladamente sobre Ricardo y nos dice:

“Su alegria, suvivacidad ritmica, la propia personalidad
que imprimiera a su toque, le hacen inconfundible. Es, a la
vez, creador de una escuela que, como la de Ramén Mon-
toya, marca una época definida en la guitarra flamenca
como el ricardismo, base firme y segura para todos los
guitarristas que, influenciados por la creatividad de sus
falsetas, la bondad de su toque o manera de expresar la
guitarra flamenca, por su técnica y sonido, estudian y asi-
milan esta nueva innovacion en la guitarra. Nifio Ricardo
fue completo, dominé todos los toques, siendo en cada uno
de ellos genial como acompariante y como creador (...) Fue
igualmente innovador de muchos mecanismos (asi los lla-
maba), inclusion en el flamenco de estudios de arpegios,

escalas y trémolos para la mano derecha, dejando formas
peculiares e interpretativas por las que serd recordado
siempre”. (Cano, 1987: 95).

Después de haber analizado detalladamente el toque
y la obra del Nifio Ricardo (Rioja y Torres, 2006), hemos
podido completar esta primera formulacién del concep-
to de ricardismo con las precisiones siguientes:

- Como primer rasgo a destacar, sefialariamos la per-
tenencia a la escuela de toque bajo-andaluza, forma-
da en el acompafiamiento del baile y luego del cante,
con prioridad de la funcién ritmica del instrumento,
traducida en la expresién “toque airoso”.

- Formacién inicial en los mecanismos guitarristicos
para esta funcién: rasgueados, golpes, pulgar, liga-
dos, picados cortos. Limitacion en las funciones ar-
monicas y melddicas.

- Incorporacién tardia, sobre esta base adquirida, de
mecanismos de mano derecha més complejos: arpe-
gios combinados con picados, arpegios de horquilla,
arpegios apoyando el anular, profusién de arpegios
dobles, trémolos.

- Carécter “barroco” o complejo progresivo de su es-
tilo con profusién de notas, especialmente ligados
abundantes en la mano izquierda.

- Desarrollo arménico de los toques en todo el m4stil.
Este desarrollo técnico se ve completado por otro
musical en la busqueda de la ambigiiedad armoénica.

- Explotacién del uso de cuerdas al aire, especialmen-
te de la primera y segunda cuerdas, a partir de la afi-
nacién de la guitarra. Con este recurso incide en la
ambigiiedad arménica y logra colocar su toque en la
estética de “lo jondo” (expresiéon modal constante).

- Desarrollo y explotacién del toque por arriba, hasta
tal punto que aparece como su principal mentor.

- Desarrollo de la funcién melddica de la guitarra.

- Priorizacién progresiva de esta funcién sobre las de-
mas, lo que le llevara a desarrollar, a pesar de sus
problemas de ufias, una busqueda expresiva de la
melodia usando nuevas posiciones en el mastil, so-
bre todo posiciones a partir del séptimo traste. Esta
expresion en lo melédico dard otro timbre a sus me-
lodias, consiguiendo cierta correspondencia con el
“eco” del cante.

- Percepcién polifénica progresiva en lo meléddico,
con superposicién frecuente de dos melodias, a la
sexta o a la octava la mayoria de las veces.

- Repeticién frecuente de pequefios motivos en sus
melodias para incidir en el parentesco de su toque
con el cante “con eco”.

- Ambigtedad formal, con la incorporacién de false-
tas de determinados toques en otros toques.

Todos estos mecanismos progresivamente explorados
y desarrollados hicieron que a partir de su percepcién
ritmica inicial del toque y de su papel de acompariante,
Ricardo consiguiera poco a poco salir de esta funcién,
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“cantar” con su guitarra y a la vez acompaiiarse. Pero
no cantar de cualquier forma, sino acercindose a través
de la guitarra a las particularidades del cante flamenco,
especialmente en su expresién jonda: timbre de las me-
lodias, efecto de “eco” conseguido con varios recursos,
ambigiiedad armoénica para corresponder al caricter
modal del cante. El conocimiento musical de la estéti-
ca del cante traducida a guitarra le permiti6é controlar
los mecanismos idéneos para “aflamencar” sus toques.
Y de hecho lo puso a pruebas en estilos como la serrana
o en toques como el toque “por arriba”, poco desarro-
llados musicalmente desde la estética “jonda”. Si a este
dominio de las claves de la expresién “jonda” unimos su
sentido ritmico exacto de la musica flamenca, reunimos
en Ricardo expresién airosa y jonda en el toque de gui-
tarra, que bien podria resumir el concepto de ricardismo.

El sonido de Ricardo

Tenemos aqui un tema controvertido. Por una parte se
ha achacado a Ricardo un sonido sucio, deficiente, are-
nisco, etc., y por otra se pueden leer las declaraciones de
varios guitarristas que le conocieron, manifestando que
su sonido fue unico, muy personal, inimitable. En nues-
tra opinién, todas estas afirmaciones encierran ciertas
verdades sobre este tema espinoso. Ofrecemos a conti-
nuacién nuestra interpretacion.

El primer aspecto, la suciedad del sonido, concierne
a un aspecto técnico. Si escuchamos detenidamente
varias grabaciones de Ricardo en diferentes épocas, po-
dremos observar que esta nocién de “suciedad” no es
permanente, sino irregular. Hay discos donde Ricardo
suena espléndido y otros donde suena fatal, tocando a
trompicones. Y aqui nos viene a la memoria el aspecto
fisico de su mano derecha y sus endebles unias. Hay dias
que parece disponer de ellas y graba sin problemas, y
otros donde no las tiene o parcialmente, y es cuando em-
piezan los problemas. Ademds sabemos por su bi6grafo
Wilkes (Wilkes, 1990) que era un guitarrista de inspira-
cién y que no queria repetir grabaciones, si estimaba que
estaban bien de expresién. A Ricardo, por lo visto, no le
preocupaba el sonido en su aspecto técnico, sino en su
aspecto expresivo.

Y aqui es donde ya entramos en la segunda apre-
ciacién. Hemos visto que el ricardismo se fundamen-
ta parcialmente en una cuestién de sonido, motivo de
desarrollo guitarristico en el mastil: buscar coherencia
sonora en las melodias, buscar profundidad en las melo-
dias, buscar un timbre expresivo parecido al de las voces
clasicas del cante. Lo consiguié complicindose la vida y
desarrollando especialmente posiciones entonces poco
trilladas, o pensadas de otra forma por el toque tradicio-
nal. Si el sonido en su aspecto técnico no era importante
para él, sin embargo era fundamental para lo expresivo,
para lo emotivo. Pertenece a una época en la que el pu-
blico era todavia virgen ante las sensaciones y se emo-
cionaba facilmente. Hoy, en nuestra época mecanicista
saturada sensorialmente, parece que con esta saturacién
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ya no somos capaces de tener emociones, por lo que nos
refugiamos en lo técnico. Creemos que a Ricardo hay
que escucharlo de forma especial, de forma global, mas
desde la personalidad y coherencia de su sonoridad ex-
presiva que desde la limpieza de sonido de una ejecucién
perfecta.

Influencia de Ricardo en la guitarra flamenca contemporanea

“Yo, hasta que descubri a Sabicas, pensaba que Dios era
Nirio Ricardo, y de alguna manera yo aprendi de su escuela
y de su estilo, pero cuando conoci a Sabicas me di cuenta
que en la guitarra habia algo mds. Con Sabicas, descubri
una limpieza de sonido que yo nunca habia oido, una ve-
locidad que igualmente desconocia hasta ese momento y,
en definitiva, una manera diferente de tocar. A partir de
aqui, no es que me olvidara de Ricardo, pero si pude ariadir
a mi aprendizaje la manera de tocar de Sabicas y la trans-
formé para hacerla mia”. (Téllez, 1994: 91).

Con estas ya célebres palabras de Paco de Lucia queda
clara la influencia de Ricardo en su formacién. A ello hay
que anadir la de Sabicas, que veremos mas adelante.

LA TECNICA DE GUITARRA FLAMENCA DE PACO DE LUCIA

La influencia de Ricardo

Afortunadamente, disponemos de grabaciones en vi-
deo para poder observar la técnica del Nifio Ricardo. Lo
vamos a ver en una grabacién tardia de los afios sesenta,
un Ricardo ya mayor, pero tan flamenco y “airoso” como
siempre?.

Si nos fijamos detenidamente en su manera de tocar,
podremos comprobar que tiene la mano derecha abier-
ta. Prioriza el uso de pulgar-indice (técnica tradicional),
utiliza bastante el pulgar. En el trémolo, encontramos
el apoyado del pulgar (técnica flamenca). Sin embargo
mueve mucho los dedos ima (indice/medio/anular).
Arrastra en los picados. A pesar de estos defectos en lo
que se supone una deficiente técnica de mano derecha,
su toque desprende “aire”, es decir, vigor ritmico, que
consigue marcando con énfasis los acentos de la forma,
en este caso soled. Més expresividad que técnica, Ricar-
do dala sensacién de verse desbordado por la primera, y
dificultado por la segunda.

La técnica de guitarra de Paco de Lucia

Vamos a comparar ahora esta técnica con la de un ado-
lescente Paco de Lucia, en imdgenes que pertenecen a la
misma fecha®.

Ricardo Modrego y Paco de Lucia “por guajira”: des-
taca en primer lugar la fisionomia de manos del joven

2 Rito y Geografia del Toque, cinta n° 1, Alga Editores, Murcia, 2000.
Se puede consultar en internet en youtube.com sefialando en el buscador
“Nifio Ricardo, soled”.

3 Rito y Geografia del Toque, cinta n° 1, Alga Editores, Murcia, 2000.
Se puede consultar en internet en youtube.com sefialando en el buscador
“Paco de Lucia y Ricardo Modrego, guajira”.
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guitarrista (manos grandes). Luego vemos que es una
persona alta, con un tamario ideal para la guitarra. Ob-
servamos también que coloca la guitarra de forma cla-
sica (no es la posicién moderna) y que a pesar de ello,
el toque serd virtuoso en todo el mastil. Paco ha con-
trolado todo desde el principio, sea cual sea la posicién.
Mano derecha cerrada, lo que limita la pérdida de mo-
vimiento y gana en limpieza. Apenas se mueve cuando
alterna arpegios con picados. Controla el espacio de las
seis cuerdas como si todas las cuerdas fueran iguales.
Hay un equilibrio sonoro entre las primas y los bordo-
nes. Llama especialmente la atencién esta facilidad para
pasar de una parte de la guitarra (los bordones) a otra
(las primas) y viceversa. Lo hace tanto con los picados
como con el pulgar.

Mano izquierda también muy estable: no se mueve.
Utiliza particularmente la cejilla, y frente a la otra mano,
es una mano abierta, con facilidad para las aperturas.
La vemos también segura y acostumbrada a los cambios
de posiciones en el mastil. Otro control de Paco de Lu-
cia, los cambios de posiciones en el mastil, con el cambio
correspondiente de traste y los movimientos de dedos
que implica. La mano en seguida se adapta a la posicién
y al tamario de los trastes. Se intuye una gran practica
de escalas en todo el mastil. Aqui también vemos una
ampliacién de la técnica flamenca: se pasa del uso de la
primera posicién a incursiones combinadas en otras po-
siciones y a la utilizacién normal de todo el mastil, sea
cual sea la posicién.

En el acompafiamiento clasico del cante o del baile, de-
bido al uso de la cejilla, el guitarrista flamenco al fin al
cabo se acostumbra a todas las posiciones y tamafios de
los trastes. Sin embargo, lo hace casi siempre a partir de
la misma utilizacién de la primera posicién en trastes di-
ferentes, en funcién de la colocacién de la cejilla. Lo que
hace Paco de Lucia, ya desde muy temprano, consiste en
utilizar todas las posiciones como si fuera solo una.

Vamos a analizar seguidamente otras imagenes mds
recientes, principio de los afios setenta, ahora en la fun-
ci6n de acompafiamiento.

Paco y Pepe de Lucia “por buleria”: la técnica en el
acompanamiento. Observamos que varias veces puntea
en lugar de picar, dando la sensacién de picado: punteo
fuerte y picado no tan fuerte (el efecto y la habilidad
reside en dar la sensacién de fuerza con un minimo de
esfuerzo). A destacar que ha cambiado la colocacién de
guitarra y que ya casi tiene su posicién horizontal ac-
tual. Luego vemos también que toca cerca del puente,
donde las cuerdas tienen tensién (uso percusivo de la
técnica, posicién que ayuda también a dar la sensacién
de fuerza). A subrayar el uso del pulgar a contratiempo
después del alzapiia en todas las cuerdas: el control en
todas las cuerdas es impresionante. Sea cual sea el dedo

4 Rito y Geografia del Cante Flamenco, vol. VIII, Circulo Digital, Ma-
drid, 2006. Se puede consultar en internet en youtube.com sefialando en el
buscador “Paco de Lucia y Pepe de Lucia, buleria”.

de la mano derecha, la economia de movimiento en el
desplazamiento de las cuerdas hace desaparecer la dife-
rencia de grosor y tensién que existe entre las cuerdas.
Su mano se mueve con la misma precisién en los bordo-
nesy en las primas. Hay un control inusual del espacio y
de la distancia que existe entre las seis cuerdas.

Un instrumentista suele trabajar con tres memorias:
la digital (con innumerables repeticiones, los dedos in-
conscientemente memorizan cada movimiento hasta re-
petirlos de forma “mecénica”), la arménica-melédica y la
lectura (uso de partitura “a primera vista”). Los instru-
mentistas flamencos no suelen disponer de la tltima,
por lo que desarrollan especialmente las dos primeras
memorias. El caso de Paco de Lucia es elocuente en este
sentido: su control de los espacios de la guitarra (las seis
cuerdas y los trastes) delata un impresionante trabajo
previo de “mecénica”, y el aspecto cantabile de sus melo-
dias, el desarrollo del segundo tipo de memoria.

Al final de una falseta en medio del tema, después de
unos picados, se ve claramente el uso del indice como re-
gulador ritmico (apenas se oye, y sin embargo lo mueve
bastante para sentir el “aire”). No suelta el punto de apo-
yo de la mano derecha, incluso en el remate festero. Su
mano derecha dispone siempre de un punto de apoyo,
bien en la tapa, bien en las cuerdas, lo que vuelve a inci-
dir en lo que apuntdbamos antes: el control de la expre-
sividad. Incluso en los momentos mas “desmelenados”,
Paco de Lucia no se deja llevar por la emocién y no suelta
el control. Hay casi como cierto pudor en manifestar pu-
blicamente sus sentimientos a través de gestos, aunque
esta gestualidad emane de la técnica. La expresién se
manifestara en lo no-visible, en lo audible, en la musica.
Este pudor en la gestualidad tiene como contrapartida
la economia de movimientos que supone mayor control
técnico y el uso de la mano derecha a modo de regula-
dor ritmico. Algunos dedos como el indice, debido a los
puntos de apoyo y control permanente de la posicién de
mano, actuardn como verdaderos reguladores ritmicos,
como especie de metrénomo y a la vez movimiento “en
el aire” para sentir el ritmo. Por lo cual -y particular-
mente en el caso de Paco de Lucia- podriamos anadir
en los guitarristas flamencos una tercera memoria, la
ritmica.

La técnica ritmica que podemos ver ahora en este vi-
deo de principio de los setenta es una técnica muy con-
trolada, pero que no corresponde al fraseo del cajén. Hoy
el cajon ha cambiado el fraseo y la ritmica del toque, re-
novando la técnica de ambas manos para conseguir una
mayor expresion ritmica en este fraseo, lo que explica
otra colocacién de manos actualmente, siendo el caso de
Vicente Amigo el m4s significativo. Paco de Lucia tiene
treinta y tres afios cuando incorpora el cajéon y empieza
a trabajar/grabar con este instrumento de percusién que
permitird una nueva expresién de lo ritmico en el toque
(1981) y en el flamenco. Aunque sefala las vias por don-
de puede transitar esta nueva expresion ritmica, serd la
generacion siguiente, con una mecénica construida des-
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de el principio con este nuevo soporte, la que proyectara
el toque hacia una nueva dinamica.

Vemos que actualmente los guitarristas trabajan con
el apoyo de diferentes percusiones, prevaleciendo entre
ellas el uso de uno o dos cajones. Esta reciente percu-
sién, como acabamos de escribir, ha cambiado bastante
el fraseo del flamenco en general, y particularmente de
la guitarra. En efecto, antes de la incorporacién del ca-
jon, las percusiones del flamenco solian ser las palmas
abiertas o sordas, los nudillos en la mesa, el zapateado
del baile, el bastén. Este tipo de percusiones eran por
regla general bastante lineales y repetitivas, con férmu-
las ritmicas orientadas a marcar una especie de colch6n
ritmico ininterrumpido con algunos acentos de los com-
pases de los diferentes estilos. La guitarra tenia a me-
nudo que completar los acentos con golpes en la tapa y
preocuparse por mantener el peso ritmico de cada estilo.
Con el cajén, el percusionista ha encontrado la ocasién
de marcar el compds y todos sus acentos y a la vez ejecu-
tar como una segunda percusién, dibujando variaciones
sobre el compés. Ha podido incluso con sus dos manos
reflejar la gran variedad de combinaciones ritmicas que
ofrecen dos palmeros o los pies del bailaor. Con el ca-
jon, la guitarra se ha visto liberada del peso de su fun-
cién ritmica y puede concentrarse mds en la expresion
del sonido, de la melodia y de la armonia. Ya con una
base ritmica completa no solamente asegurada, sino
enriquecida con infinidades de variaciones, los guita-
rristas han podido trabajar y desarrollar la expresién de
cierto virtuosismo sobre la dindmica del flamenco. Los
toques han empezado a dejar de tener el aspecto “corri-
do” que tenian, sin apenas respirar entre falsetas o entre
ritmos y falsetas, a incluir mds silencios, mas cuidado
en los reguladores piano-forte, a dejar sonar un acorde o
un rasgueado en el acento deseado, e incluso a pensar a
contratiempo de los ritmos flamencos, expresados sin
fisura por las percusiones. Paco de Lucia inicié el cajon
con su grupo y a la vez esta ampliacién de la dindmica y
del toque a contratiempo, desarrollados luego especta-
cularmente por Vicente Amigo.

Volviendo al video, la estabilidad en ambas manos y la
economia de movimientos resulta asombrosa en Paco de
Lucia. Lo ha controlado todo desde el principio, expre-
sividad y mecénica. En efecto, una interpretacién musi-
cal de alto nivel incluye estos dos aspectos, expresién y
técnica. Muchos profesionales controlan la técnica pero
carecen de expresividad (se les suele llamar entonces con
el adjetivo “frio”), y otros entienden y expresan con “mu-
cho gusto” segin expresién flamenca, pero carecen de
recursos cuando la musica les plantea ciertas dificultades
técnicas (se les suele llamar entonces “cortos”). En un de-
tallado articulo sobre dotes musicales e innatismo, John
Sloboda nos indica que en la interpretacién musical:

“Le vrai “maitre” est celui qui réussi a developper a la

fois ses compétences techniques et expressives, et cela est
relativement rare” [el verdadero “maestro” es aquel que

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043

V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

logra desarrollar a la vez sus capacidades técnicas y ex-
presivas, y eso ocurre pocas veces. (Traduccién nuestra)].
(Sloboda, 2004: 549).

Por otra parte, refiriéndose a sus trabajos y a los de
Clarke, Gabrielsson y Shaffer (Clarke, 1988: 1-26), sefia-
la que han demostrado claramente que la presencia de la
interpretacién expresiva constituye la mejor prueba que
el musico entiende la musica que toca, porque las varia-
ciones expresivas no son de ninguna manera debidas al
azar o a una idiosincrasia. En este sentido llama la aten-
cién en la biografia de Paco de Lucia ver la importancia
que nuestro guitarrista concede a la infancia, y que en
su caso “aprendié a escuchar y entender el flamenco an-
tes de empezar a tocar” (el entrecomillado es nuestro).
Por consiguiente, su aprendizaje de la mecdnica se cons-
truird con y sobre una comprensién exacta de la expre-
sividad, actitud pedagégica que puede explicar su doble
formacién: en lo expresivo y en lo técnico. En su perso-
nalidad artistica no se pueden separar estos dos aspec-
tos: construye su técnica entre otras cosas gracias a su
expresividad, y se expresa gracias a su técnica. De esta
dualidad se desprenden dos posibles escuchas iniciales
de su musica: la expresiva y la virtuosa. Una y otra ten-
drén posteriormente influencia en sus seguidores: estdn
los “técnicos”, como Juan Manuel Canizares, o los “muy
expresivos”, como Tomatito. Hay publicos sensibles a
uno u/y otro aspecto. Paco de Lucia tiene siempre la ha-
bilidad de dosificar uno y otro y de “volver loco” con ello
a todos. Su técnica no es solo un portento de virtuosis-
mo, sino también una expresién vital. Y aqui reside una
de las claves de su lenguaje musical: ser una expresién
construida con y sobre una técnica impresionante, ser
una técnica expresiva.

Volviendo a Nifio Ricardo y a su influencia en la for-
macién de Paco, el lector convendra con nosotros que
concierne lo expresivo y lo musical. ;Y la técnica enton-
ces? Por las palabras de Paco de Lucia antes transcritas,
Sabicas parece haber sido su principal referencia. Co-
mentando y resumiendo en una revista americana esta
doble influencia, Alain Faucher sefiala que a Sabicas le
debe la gramdtica y el vocabulario, es decir, las herra-
mientas, y a Ricardo el texto, es decir, la inspiracién.

La influencia de Sabicas®

La discografia inicial constituye el mejor testigo de la
paulatina madurez del toque tradicional de Paco de Lu-
cia: ricardiano en sus primeros acomparfiamientos, pri-
mer sencillo y Lp solista, pero con un evidente sentido
ritmico y facilidad de ejecucién que lo distinguen entre
sus contemporaneos, sin olvidar la influencia de Ricar-
do Modrego, excelente guitarrista con quien graba 3 Lps

5 Para mas detalles sobre la relacion Sabicas/Paco de Lucia, resulta impres-
cindible ver las impagables imagenes de ambos compartiendo entrevista en
Nueva York en el DVD E/ Fabuloso Sabicas, producido por Toni Sasal y dirigido
por Pablo Catalayud, En Clave Audiovisual y TVE, 2012.
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y comparte actuaciones en el ballet de Greco. Reelabo-
racién personal del virtuosismo de Sabicas a partir de
Fantasia (1969) y grabaciones de la época. La revolucién
del toque a la que tanto se alude cuando se escribe so-
bre el tocaor algeciretio lleg6 finalmente de una guita-
rra solista hecha en América: decididamente lo de ida
y vuelta siempre aparece cuando se trata de la obra de
los decisivos en el arte flamenco, y pone de manifiesto
el caracter transnacional del “andalucismo universal”, y
de una de sus manifestaciones, el flamenco. Ademas de
una mayor limpieza, el contacto con la técnica de Sabi-
cas revela a Paco de Lucia una velocidad insospechada.
¢Pero de donde le viene esta velocidad a Sabicas? En una
conferencia sobre el guitarrista pamplonés pronuncia-
da en la Universidad de Sevilla (Torres: 2002), sefiala-
mos la hipétesis siguiente: el avance en el virtuosismo
de Sabicas (guitarrista precoz seguidor de la escuela de
Montoya en su primer periodo espaiiol) era debido, ade-
mas de su dedicacién exclusiva a la guitarra solista, a sus
largos afios como acompaiiante de una bailaora atipica:
Carmen Amaya. Los artistas, aficionados y espectadores
que tuvieron la suerte de verla en vivo suelen aludir a
la unicidad de su baile, irrepetible por la velocidad que
le confiere un caricter electrizante. Las cintas de video
que afortunadamente conservamos de su baile ratifican
estas opiniones. Después de varios afios de promiscui-
dad con el baile temperamental y electrizante de la Ca-
pitana, podemos observar que el virtuosismo de Sabicas
parece contagiarse y adquiere una velocidad, sobre todo
en los picados, inaudita hasta el momento. Hay mucho
del baile de Carmen Amaya en el toque solista de Sabi-
cas, sobre todo en sus discos de finales de los cincuenta,
principio de los sesenta, como el disco Flamenco puro,
primer Lp solista del pamplonés que llegé a Esparia en
1959 en formatos sencillos®.

EL RITMO

El toque para acompanar

Ante todo, sefialaremos la relacién estrecha entre su
discografia como acompafante y su discografia solista.
Creemos que es un error considerar solo su produccién
como solista para entender su lenguaje musical. Como
buen aficionado del flamenco, Paco lo es primero del
cante, y luego de los apoyos al cante.

El toque de Paco de Lucia puede definirse sobre todo
como “airoso”. Andrés Batista en su Manual flamenco
(Batista, 1985) califica las diferentes caracteristicas del
toque flamenco de la manera siguiente: airoso, bonito,
corto, gitano o flamenco, frio, largo, sobrio, pastuefio,
virtuoso. Los calificativos para describir el toque de Paco
serian: airoso, gitano o flamenco, largo, virtuoso. Airoso
por su forma de tocar 4gil, flexible ritmicamente y con

6 Para mas informacién sobre este guitarrista y su discografia, recomenda-
mos consultar el libro muy detallado de José Manuel Gamboa La correspon-
dencia de Sabicas, nuestro tio en América (El Flamenco Vive, Madrid, 2013).

gracia. Gitano o flamenco porque con esta expresién se
generaliza al toque de pellizco o coraje. Largo por su ex-
tenso conocimiento técnico y variado programa. Virtuo-
so por su total dominio de la técnica.

Batista anade:

“Empleada al servicio de la expresién, es lo correcto.
Cuando los alardes técnicos predominan en todas las
obras y forma de tocar, se deriva al efectismo”. (Batista:
1985: 35-36).

Hablamos sobre todo de la utilizacién de mano dere-
cha. Destacaremos de nuevo su particular utilizacién del
indice como regulador ritmico: se convierte en verdade-
ro metrénomo. Lo utiliza particularmente para marcar
lo que Juan Manuel Cariizares llama ghost notes (notas
fantasmas), que define como notas de relleno:

“Se suelen tocar con poco volumen y mds bien insinua-
das. No todas tienen necesariamente un significado es-
trictamente musical, pero ayudan a rellenar ritmicamente
el espacio”. (Catiizares, 2005: 7).

Paco de Lucia piensa en flamenco, es decir con la acen-
tuacién particular del compas, sobre todo de la hemiola.
Pensamos que este sentido ritmico es lo que define a un
musico flamenco frente a otro musico de otra cultura
musical. No es lo mismo el ritmo que el metro. El musico
flamenco tiene su propia forma de respirar, de “airear” la
interpretacién, después de haber interiorizado durante
anos de préctica con el baile y el cante la distribucién
irregular de los acentos, con una forma particular con el
rasgueado de balancear la mano derecha. No es solo una
cuestién técnica ligada al uso particular, percusivo de la
mano derecha, sino a una percepcién ritmica particular
de la musica.

Que duda cabe que hay una lectura o audicién ritmica
de la musica de Paco, y esa es la prioritaria. Se puede
cambiar la armonia, no dar exactamente los mismos
acordes, se puede cambiar la melodia, no dar exacta-
mente las mismas notas, pero no se puede cambiar la
pulsacién ritmica de su musica, y peor aun, irse leve-
mente de compds al interpretarla. Por este motivo po-
demos hablar de sus diferentes publicos, el que escucha
solo sumusica y su virtuosismo apabullante, el que escu-
cha ademis su “aire”, su sentido del compds, su manera
de luchar y jugar con él, para luego dominarlo rematada-
mente, sobre todo el publico de los aficionados y artistas
gitanos bajo-andaluces, muy exigentes en este aspecto.

Una comprension exacta del ritmo flamenco y de sus
acentuaciones

Resulta sorprendente escuchar hasta qué punto Paco
de Lucia tuvo habilidades desde su infancia para esta
comprension exacta del ritmo flamenco. Al fin al cabo,
en este aspecto no hay gran diferencia entre su primer
sencillo de 45 revoluciones grabado en 1964 y las coplas
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por buleria o por tango-rumba de su tltimo CD. El cora-
zén de Paco no dejé nunca de latir y sentir “a compas”,
aunque fuera en armonia con la naturaleza, el mar y su
gente el dltimo dia. A pesar de que se suele insistir en
la armonia, creo que es a través del ritmo que més cam-
bié la tradicién flamenca, una miusica de tradicién oral
monddica. Basta analizar cémo acompariaba el cante en
los afios sesenta del siglo XX y cémo lo hacian los demas
tocaores para darse cuenta inmediatamente de que algo
estaba pasando. Basta escuchar las diferentes antologias
que marcaron los brillantes afios del neoclasicismo en el
flamenco, el regreso a los cantes tradicionales, las de Pe-
rico del Lunar, de Caracol, de Antonio Mairena, de Porri-
na de Badajoz, de Juanito Valderrama, etc. y de compa-
rar con los cuatro Lps que grabé con Fosforito a finales
de los sesenta. Aunque de apariencia clasica en cuanto
al repertorio y a la produccién, es su implacable ritmo el
que la convierte en sorprendente y la sitda a la vanguar-
dia de lo que vendra después. Observamos inmediata-
mente el toque de acompaflamiento muy acentuado de
Paco de Lucia, su propuesta de nueva acentuacién para
el toque flamenco. Hasta entonces, por influencia de
la llamada “6pera flamenca”, el toque se inclinaba mas
hacia lo “bonito”. Los cantaores de la época no cultiva-
ban especialmente el compads, sino el melisma. Existia
cierta despreocupacién en cuadrar los cantes, cometido
reservado al que cantaba “pa baile”. Paco se cria indirec-
tamente en las reuniones o “juergas” de su entorno, en
el ambiente de su casa, y este ambiente, tal como pare-
cen desvelar las investigaciones recientes sobre los can-
taores del Campo de Gibraltar, era mas un ambiente de
compds que de melisma, con el caso elocuente del Cha-
queta. El toque de Paco puede calificarse en este sentido
de gaditano.

Para ilustrar este aspecto, presentamos a continuacién
un ejemplo de nueva priorizacién de los acentos, su cie-
rre en soleares, buleria por soled y alegria (ver anexo 1).

Tenemos en el primer compds de este ejemplo el cierre
clasico en soleares, con la acentuacién final en los tiem-
pos 10 y 12. El segundo compas sefiala la acentuacién a
contratiempo sobre el décimo tiempo que suele marcar
Paco de Lucia, en sus acompafiamientos, reforzada ade-
mas por un acorde que sustituye a la primera cuerda al
aire del compds anterior. Ya en sus primeros acompafia-
mientos de Camardn cierra acentuando a contratiempo
el acento 10, forma que serd seguida por sus continua-
dores, entre otros Tomatito en su forma de acompariar
al cantaor de la Isla.

LA ARMONIA

Acordes de paso en la cadencia andaluza

El primer rasgo que caracterizard su lenguaje musi-
cal consistira en la utilizacién sistemdtica de acordes de
paso en la cadencia andaluza. Lo hard ya en sus primeros
acompafiamientos, particularmente con Camarén. A pe-
sar de lo que podemos calificar entonces como toque tra-
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dicional, lo que llama la atencién en su interpretacién es
precisamente esta utilizacién de acordes de paso, com-
pletada por un cromatismo descendente para pasar de
un grado a otro. Presentamos a continuacién un ejemplo
de lo que estamos sefialando (ver anexo 2).

Tenemos aqui el inicio de los fandangos Punta Umbria
del disco La fabulosa guitarra de Paco de Lucia, primer Lp
solista que graba en 1967 a la edad de 19 aiios. En el
tercer compds del segundo pentagrama podemos leer
el inicio de una cadencia andaluza con La menor, y se-
guidamente en el segundo tiempo del cuarto compdés un
acorde de Re7, que utiliza como paso para seguir desa-
rrollando la cadencia andaluza marcando un Sol mayor
en el tercer tiempo de este mismo compas.

Esta utilizacién de los acordes de paso sigue en el
compds siguiente, inicio del tercer pentagrama, donde la
nota Do en el bordén, unida a la repeticién del Mi en la
primera cuerda al aire como parte de la melodia, dibujan
un Do mayor, acorde de paso para seguir la cadencia an-
daluza con un Fa Mayor en el segundo tiempo del com-
pas siguiente.

La armonia “de Levante”

La sonoridad disonante de “Levante” va a ser uno de
los materiales arménicos que Paco de Lucia va a explorar
desde el inicio de su busqueda, hasta formar parte de su
lenguaje musical que consistird, como lo hemos seala-
do (Torres, 2005: 98-99), en fusionar desde dentro el fla-
menco bajo-andaluz ritmico, construido arménicamen-
te a partir del “toque por patilla” o “toque por medio”
del barroco acompafiamiento del fandango y del “toque
por arriba” de la malagueria, con el color a “azufre” del
acompafiamiento disonante del toque de “Levante”,
siendo el disco Fuente y caudal (1973), junto con el de
Almoraima (1976) los que, segin nuestra opinién, refle-
jan mejor este proceso de bricolaje desde el propio fla-
menco. Por su propio caricter disonante y abierto, este
toque le permitird en efecto explorar la aplicacién de
otras sonoridades disonantes de musicas popularizan-
tes como la bossa nova, con sus disonancias “blandas”
de 72, 9% 0 112 mayores, acordes abiertos que suavizaran
de vez en cuando la agresividad y desesperanza de las
armonias disonantes “duras” del toque levantino, como
breves ventanas abiertas a la esperanza. Por otra parte,
con este toque Ramén Montoya desarrollé y consumié
las diferentes técnicas prestadas de la guitarra clasica,
arpegios, trémolos y picados, desarrollo virtuoso que
también consumara Paco de Lucia en su primer periodo,
el del agotamiento de los recursos del toque clasico, con
su apabullante facilidad virtuosa.

Como ejemplo (y podrian ser muy numerosos en esta
sonoridad), proponemos un fragmento de la taranta

7 De hecho, hasta sus ultimos conciertos, Paco de Lucia inicié sus con-
ciertos a solo por minera, templando la sonoridad y escuchando la acUstica
de la sala, para rematar este primera pieza con fandangos de Huelva, reu-
niendo asi simbdlicamente los extremos geogréaficos y estéticos de ambos
repertorios.
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“Aire de Linares” que Paco de Lucia graba en su segundo
Lp solista Fantasia flamenca en 1969 (ver anexo 3).

El primer acorde corresponde al Sol mayor de la ca-
dencia andaluza en el toque por “Levante” (Sim, LaM,
SolM, Fa#M). Si nos fijamos en c6mo lo toca Paco de Lu-
cia, veremos que sustituye el tradicional Si de la quinta
cuerda por un Do#, lo que le permite tener un intervalo
de cuarta entre la ténica Sol de la sexta y esta nota, y
ademads un intervalo de segunda menor (intervalo pro-
pio de lo que llamo “color de Levante”) entre este Do#
y el Re de la cuarta cuerda al aire, nota habitual en la
armonia cldsica de este toque y que pertenece al clasi-
co Sol mayor de esta cadencia. Pero aqui no termina la
transformacién de este clasico Sol mayor del toque de
Levante. Paco de Lucia sustituye el habitual Sol dado por
la tercera cuerda al aire por un La, es decir, afiadiendo
una novena a este clasico Sol mayor. Sustitucién del Si
por un Do#, es decir, de la tercera mayor del acorde cla-
sico por una cuarta, intervalo de segunda menor entre
esta cuarta y la quinta, novena Mayor, el clasico acorde
Sol mayor adopta una fisionomia y un sonido completa-
mente nuevo, a la vez que nuestra percepcién interiori-
zada de la cadencia andaluza sigue oyendo un Sol mayor
en este momento. Paco de Lucia conoce muy bien cuales
son las pautas auditivas que el toque cldsico ha ido cons-
truyendo en la percepcién de “lo flamenco” en los aficio-
nados, y enriquece esta “tradicién” auditiva con nuevas
disonancias que sorprenderdn a los oyentes educados
en las claves clasicas. El dltimo acorde arpegiado de este
primer pentagrama es el clasico supuesto Fa# mayor que
concluye la cadencia andaluza en el toque “por Levante”,
pero enriquecido por las disonancias dadas por las tres
primeras cuerdas al aire con las notas del acorde Fa#M
en los bordones. Ademads de poder entenderlo como la
superposicién de dos acordes (Fa#M y segunda inver-
sién de Mi menor), presenta un intervalo muy agresivo
de segunda menor entre las cuerdas 4® y 32 que, sin em-
bargo, dada la afinacién y timbrica de la guitarra, sonara
espectacularmente.

Después de estos dos acordes tensos sobre la caden-
cia andaluza “por Levante”, podemos leer un Mi menor
con una séptima mayor y novena en la parte aguda (Re
y Fa#) que arpegia con el pulgar al principio del segundo
pentagrama.

El efecto abierto de este acorde es reforzado por el si-
guiente, de nuevo un Mi menor con una séptima mayor,
que encontramos ahora en la parte grave (Re dela cuarta
cuerda al aire). A pesar de estas dos disonancias, en la
estética de lo que llamo “color de Levante”, realizada con
el uso de disonancias muy agresivas como hemos apun-
tado anteriormente, este acorde Mim/7M9 marcara un
reposo, metaféricamente una especie de “apertura” o
escape.

A partir del Duende (1972) y de Canastera (1972), em-
pieza asi la busqueda de su propio lenguaje: interpretar
el ritmico y modal repertorio bajo-andaluz, con présta-
mos del color de Levante (Torres, 2005). Como ejemplo

de esta paulatina transformacién armonica, vamos a ver
un detalle arménico de sus toques “por rondena”, el de
los cierres (ver anexo 4)8.

Uno de los descansos mas importantes, sino el mas
importante, en la armonia del flamenco construida so-
bre la cadencia andaluza se produce sobre los dos ulti-
mos acordes que concluyen esta cadencia, con medio-
tono entre uno y otro. Desde una interpretacién armé-
nica hecha desde el flamenco, se suele decir que en esta
cadencia Lam SolM FaM MiM, FaM seria la dominante,
y MiM la ténica. Concluir de forma descendente con
medio-tono entre la dominante y la ténica constituiria
el principal rasgo arménico del género flamenco. Dada
la importancia de esta peculiar conclusion, resulta inte-
resante fijarnos particularmente en ella.

Ramoén Montoya popularizé un toque de guitarra co-
nocido como rondena (leve y remota analogia con la for-
ma “abandold” del mismo nombre), usando una scorda-
tura (Re La Re Fa# Si Mi de sexta a prima), préstamo del
latd renacentista, y que construy6 arménicamente en la
estética de lo que llamamos “color de Levante”. Usando
la afinacién sefialada, marcé la cadencia andaluza con la
secuencia Fam MiM ReM Do#M.

En el primer compas del ejemplo tenemos la forma de
cerrar la cadencia andaluza por rondefia en el toque de
Ramoén Montoya.

En el segundo compds, el cierre en la rondefia “El
Tajo” (1967) de Paco de Lucia Podemos ver que Paco
ha cambiado el ReM de Montoya por un Re7. Aunque
el detalle parece anodino, dada la importancia de estos
dos acordes en la cadencia (actuarian como dominante
y ténica como hemos sefialado anteriormente), la per-
cepcién de reposo en Montoya cambia completamente
con la tensién afiadida por Paco al incluir una 72 en esta
conclusién.

En el tercer compas, tenemos el cierre de la rondefia
“Doblan campanas” (1972) de Paco de Lucia. Mantiene
la 7% en la dominante, pero esta vez va a transformar
el acorde de ténica, Do#M en Montoya y en su primera
ronderfia, cambiando el Mi# por un Re natural dado por
la 42 cuerda al aire. Esta nueva nota Re en el acorde le
permite afiadir un intervalo de segunda menor, caracte-
ristico del “color de Levante”, entre la ténica del acorde
Do# y esta 42 cuerda al aire. También desdibujar la to-
nalidad, puesto que el Do#M pierde el Mi#, es decir la
tercera mayor que definia su cardcter mayor en su forma
de triada. Ademads este Re que afiade ahora, ténica del
acorde anterior, parece una nota pedal o un bordén que
sigue sonando sin resolverse, y deja intuir la ambigiie-
dad de una superposicién entre el II y I grado, entre la
dominante y la ténica en este caso.

En la rondefia “Cueva del Gato” (1976), Paco de Lu-
cia reforzara este acorde con un Fa becuadro (Mi#) en
el bajo, es decir, una primera inversién de Do#M, pero

8 Para mas detalle, se puede consultar nuestra ponencia “Sobre el toque
de rondena” (Torres, 1994: 95-121).
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manteniendo el Re disonante de la 4® cuerda al aire. Des-
pués de la armonico, con esta ronderia pasa a lo ritmico
en su nueva visién de abordar este toque, y necesitara
tocar la sexta cuerda en su forma ritmica de tocar por
rondefia, de alli la adicién de esta nota en la 62.

En el compds siguiente tenemos el acorde de ténica
utilizado en la rondefia “Mi nifio Curro” (1987). Esta
vez aflade un Sol# en la primera cuerda con respecto al
acorde anterior, por lo que ya usa las seis cuerdas de la
guitarra como ténica.

Estos diferentes ejemplos del cierre de la cadencia
andaluza en el toque de rondefia representan un buen
ejemplo del proceder armoénico de Paco de Lucia. Evo-
lucién paulatina en los lugares claves de la armonia,
leves “detalles” que pasaran a formar parte de “lo fla-
menco” en la percepcién de los aficionados, después de
haber sido interiorizado. Aqui reside, entre otras cosas,
la llamada “revolucién” de Paco de Lucia, hacer evolu-
cionar el toque cldsico paulatina pero firmemente, con
detalles geniales pero meditados y seleccionados, para
poder ser asimilados por los aficionados a este género y
formar parte de su percepcién de “lo flamenco”. Hoy es-
tos detalles en rondena, que fueron en su dia calificados
de “revolucionarios” y “atrevidos”, estan perfectamente
asimilados e incluso constituyen uno de los recursos
“clasicos” de este toque.

Los tangos “Los Pinares” de Fuente y Caudal (1973)
son otro ejemplo elocuente de esta fusién: la guitarra
solista utiliza el tradicional toque por medio, mientras
que la segunda guitarra acompafia “por rondefia” a la
manera del Duende.

El mayor control arménico de su lenguaje musical a
partir de la estética disonante de Levante le hara explo-
rar otro toque elaborado por Ramén Montoya, el de la
minera’, hasta tal punto que casi redefine este toque a
partir de los trazos arménicos y cadencias sugeridos por
Don Ramoén. Este toque le permitira cultivar especial-
mente el intervalo de segunda menor dado por cuerdas
al aire, particularidad idiomaética del instrumento y del
toque “por Levante” y de su acorde de ténica. Si con
Fuente y Caudal (1973) exploraba el toque por taranta
con la cadencia andaluza sobre fa# y sus resonancias di-
sonantes dadas por la afinacién de la guitarra, su bus-
queda culminara con Almoraima (1976), explorando esta
vez otras dos sonoridades levantinas, las de los toque
“por minera” y “por rondefia”. Veremos a continuacién
un ejemplo (anexo 5).

Tenemos aqui un magnifico resumen de las aporta-
ciones de Paco de Lucia a la cadencia andaluza, hasta su
disco Almoraima (1976), que marca el final de una época
y el inicio de otra. Se trata del final de la minera Llanos
del Real. Retoma el toque de minera de Ramén Montoya
con su peculiar forma de marcar la cadencia andaluza
con Do#m SiM LaM Sol#M, afiade intervalos de segun-

9 Se trata de una cuestién armoénica y no melédica, por lo que este toque
no tiene relacién con el cante del mismo nombre.
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da menor en las partes agudas aprovechando el uso de
cuerdas al aire (en este caso la prima) a la vez que utiliza
un cromatismo descendente en los bajos para pasar de
un grado a otro. Anunciado el color arménico, el fondo
sonoro, entra la voz cantante, una segunda guitarra usa-
da como instrumento melédico emulando al cantaor, y
por ello usando intervalos conjuntos en las melodias.
Sin embargo, a partir de Almoraima escucharemos in-
tervalos disjuntos, saltos en las melodias, como en los
compases 5 y 6 de la segunda guitarra, Sol# en la prima
y Do#-Si-Do# en la tercera cuerda, quinta descendente
que no tiene otra intencién que destacar el Sol# a modo
de nota acentuada o “pellizco”, dentro de la armonia
usada.

Hay dos discos poco conocidos (més bien bandas so-
noras) que reflejan hasta qué punto la concepcién de la
armonia de Paco de Lucia esta inspirada en los toques
levantinos. Se trata de la banda sonora de las peliculas
La Sabina (1979)*° y The Hit (1984)'. Sin la presién de
grabar uno de sus habituales discos de guitarra “guia” o
“faro” para el resto del gremio, por la propia concepcién
de musica programatica de la musica de cine, se vale de
fragmentos para ilustrar escenas de amor, duelo, celo,
Andalucia, “spanish sun”, “the funeral”, “Braddocks the-
me”, “maggies problems”, “cojones”, “moonlight”, etc.
Disfrutamos de un Paco de Lucia libre del flamenco (jy
de los flamencos!) que echard manos a su musica, con la
presencia omnipresente de las sonoridades de minera,
sobre todo, y de rondefia, acompariadas por el fantasma
de Manuel de Falla que circula sin cesar en esta expre-
sién de su sentir arménico en este periodo de finales de
los setenta, principios de los ochenta.

El toque “por taranta” como base para la improvisacion
del flamenco-jazz

Para finalizar este punto sobre la relevancia de la ar-
monia levantina y su sonoridad disonante en el lengua-
je musical de Paco de Lucia, queremos destacar otro de
los recursos que el guitarrista supo aprovechar con ella,
el de la improvisacién. Si la primera expresion del ado-
lescente Paco de Algeciras con esta sonoridad se hace a
través del taranto'? y de su baile, vemos que rdpidamen-
te encontrard con ella el espacio idéneo para desarrollar
una de sus técnicas predilecta y espectacular, la del pica-

10 Esta grabacion esta incluida en el CD Paco de Lucia Por descubrir (1964-
2000), Universal, 2005.

11 Existe también una edicién de la banda sonora editada por Phonogram
(1984) y titulada Paco de Lucia. Tirée du film The Hit.

12 El primer documento sonoro lo tendremos en el acompafnamiento por
taranto a su hermano Pepe de Lucia en el Lp Los chiquitos de Algeciras, con
tres coplas que canta Pepe, acompanado ritmicamente en forma binaria al
estilo del baile (compés y falsetas) por Paco (Hispavox, 1963). En 1965, gra-
baréd de nuevo por taranto el tema “En la Alcazaba” con Ricardo Modrego
(Philips, 1965), y su primera grabacién solista con esta sonoridad sera de
nuevo por taranto, con “Viva la Unién” en su primer Lp “La fabulosa gui-
tarra de Paco de Lucia” (Philips, 1967). La influencia del baile por taranto,
entonces de moda, es evidente en este primer acercamiento a la sonoridad
levantina en el joven Paquito de Algeciras.
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do. No es una casualidad si su primera intervencién so-
lista en este toque sea una apabullante serie de picados
sobre un fragmento del tema “La Catedral” de Agustin
Barrios, interpretada por Ricardo Modrego, a modo de
introduccién a la serie de falsetas por taranto que graban
en 1965%3. Como hizo Ramén Montoya con su portento-
sa técnica de arpegios, esta sonoridad servira en primer
lugar para la exhibicién de su portentosa técnica de pi-
cado, y la aprovechara cuando se le presente la ocasién,
como en sus acompafiamientos a Fosforito, entonces el
cantaor méas popular entre el publico espafiol™. La di-
gitacién de mano izquierda de la escala descendente de
esta sonoridad, desde el fa# de la prima hasta el fa# de
la sexta, con el apoyo agradecido de las cuerdas al aire
para adquirir velocidad de ejecucién, hacen que sus pi-
cados mas radicales, mds contundentes en velocidad y
fuerza, sean en esta sonoridad’®. Mas adelante, cuando
constituya el trio con Larry Coryell y John Mc Laughlin,
utilizaran esta sonoridad oriental y su segunda aumen-
tada como recurso estrella para la exhibicién de virtuo-
sismo'® como garantia de éxito. La forma ritmica binaria
por rumba sera la mas cémoda y directamente accesible
para sostener esta utilizacién de la sonoridad por taranta
para la improvisacién. La propuesta ser4 formalizada en
el disco Solo quiero caminar (Philips, 1981), con la rum-
ba “Chanela”. La madurez de este proceso culminara con
una de las obras cumbres de la vena jazzistica hacia la
improvisacién de Paco de Lucia, a modo de orientacién
hecha para el flamenco, el tema “Zyryab”, del disco del
mismo nombre (Philips, 1990), con una base ritmica
ternaria sobre un fondo sonoro oriental por Levante y la
sugerencia del grito seguiriyero®.

Nuevas cadencias andaluzas y nuevas scordaturas

Para renovar el toque, Paco de Lucia en especial, y los
de su generacién, van a desarrollar dos recursos que Ra-
moén Montoya utilizé en su época: la ampliacién de po-
siciones en el mastil para marcar la cadencia andaluza y
nuevas afinaciones.

Sila memoria de los tocaores “antiguos” nos habla de
dos formas de marcar la cadencia andaluza, con el toque
“por arriba” (Mi modal) y el toque “por medio” (La mo-

13 Ricardo Modrego y Paco de Lucia: “En la Alcazaba” (taranto), en Dos
qguitarras flamencas en estéreo, Philips, Madrid, 1965.

14 Escuchar por ejemplo su introduccién en las cartageneras “Desde el pri-
mer dia” en la Seleccién Antolégica del Cante Flamenco que graba Fosforito
en Belter (Barcelona) a finales de los sesenta.

15 De hecho, solicitado en TVE por el periodista Pedro Ruiz que su guitarra
expresara rabia, Paco de Lucia le contest6 al instante con su apabullante
picado “por taranta”.

16 Para muestra, se puede consultar en youtube.com el tema “Meeting of
the spirit” de John Mc Laughlin, con iméagenes grabadas en 1979, en la que
reconoceremos el embrion del tema estrella “Zyryab” de Paco de Lucia, par-
ticularmente en el final apotedsico a modo de duelo de guitarras.

17 Para mas detalles sobre la rumba en la obra de Paco de Lucia, ver la tesis
doctoral Comunicacion y cultura, entre lo local y lo global: la obra de Paco de
Lucia como caso de estudio de Diana Pérez Custodio, Facultad de Ciencias de
la Comunicacion, Universidad de Malaga, 2003. Se puede consultar también
nuestro articulo en las paginas de esta revista (Torres, 2011).

dal), con el dio Ramén Montoya / Antonio Chacén ve-
mos la consolidacién de otras formas hoy clasicas como
el llamado toque “por granaina” (Si modal), toque “por
Levante” (Fa# modal). Ramén Montoya amplié incluso
esta ultima forma a un toque solista “por minera” (Sol#
modal) un tono maés alto que el anterior, pero mante-
niendo las mismas disonancias que dan el color levan-
tino. También exploté la afinacién del latd renacentis-
ta para proponer otra scordatura y ampliar la cadencia
andaluza con el toque “ por rondefia” (do# modal, con
sexta en Re y tercera en Fa#). La utilizacién sistemdtica
de determinados toques para determinados cantes ha
educado el publico de los aficionados en la asociacién
del color de cada cadencia con cantes correspondientes:
el toque “por medio” para la seguiriya, buleria por soled,
algunas soleares, algunos fandangos, gran parte de las
bulerias; el toque “por arriba” para las soleares, las mala-
gueiias, las serranas, algunas bulerias, el toque “por gra-
naina” para las granainas y medias granainas; el toque
“por Levante” para los estilos mineros, etc, hasta confi-
gurar unas reglas estéticas de referencia para artistas y
publico. Asi, para el oido de la mayoria de los aficionados
no cabe una seguiriya acompafada con el toque “por Le-
vante”, o una malaguefia acompafiada “por medio” por
ejemplo. Estas reglas han marcado todo el siglo XX y es-
tadn muy interiorizadas en la educacién y percepcion de
“lo flamenco”.

Después de un largo periodo de explotacién de los to-
ques fijados, sobre todo, por Ramén Montoya, la gene-
racién de Paco de Lucia / Manolo Sanldcar / Serranito,
en su busqueda de ampliar el horizonte musical del fla-
menco, se ha visto obligada a cambiar esas reglas, propo-
niendo nuevas formas de marcar la cadencia andaluza y
nuevas afinaciones. Sus discos de finales de los sesenta'y
principios de los setenta cierran una época. Desde prin-
cipios de los afios 80 se ha trabajado en las cadencias
sobre Do# (Do# modal), como en el toque de rondefia,
pero sin desafinar la guitarra, sobre Re (Re modal, con
sexta en Re) y sobre Mib (Mib modal).

Lo que si llama la atencién con estas nuevas caden-
cias andaluzas (Do#, Re y Mib) es que han integrado de
forma natural el discurso disonante de Paco de Lucia
y suenan todas levantinas. Hasta tal punto es asi que
nuestra propia experiencia como miembro del jurado de
concursos guitarristicos nos ha permitido apreciar c6mo
el toque en Mib est4 desplazando el tradicional en Do#
de Ramén Montoya para tocar por rondefia, o el de mi-
nera en sol# para tocar por taranta en fa# (jlo que puede
plantear més de un dilema para emitir un juicio! ;Res-
peto a los canones de los toques clasicos de concierto, u
oido abierto a los nuevos aires desabridos?).

A esta ampliacién de las cadencias hay que ariadir la
de las afinaciones. Recordamos que la primera afinacién
diferente consisti6 en bajar la sexta de un tono pasan-
do de Mi a Re para tener un acorde de Re en primera
posicién en las seis cuerdas. De esta manera se bajaba
de un tono la tonalidad natural Mi del instrumento solo
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con desafinar una cuerda, consiguiendo dos graves y dos
agudos mds, ampliando por consiguiente el registro del
instrumento, ademds de aportar nuevas armonias poco
habituales en el flamenco de la época. Si ya la encon-
tramos en el método de Marin de 1902 (Marin, 1902),
retomada luego en guajira por Montoya, serd sobre todo
Sabicas quien popularizard esta afinacién con sus guaji-
ras, zapateado en Re y con sus famosas danzas moras,
con el obstinato de la sexta en Re evocando el laud ara-
be. También Sabicas aplicard esta afinacién con el modo
frigio en seguiriya, como lo hara después Manuel Cano.
Esta afinacién ha sido utilizada por fin en farruca por
Serranito (quien la utiliza también en campanilleros),
por Paco de Lucia, por el propio Sabicas y por Enrique
de Melchor. Paco de Lucia la utilizard también en una de
sus primeras alegrias, Mi inspiracion, iniciando las pos-
teriores interpretaciones de alegrias en Re Mayor que se
grabardn en los 90 y Pepe Habichuela en su famosa rum-
ba A Mandeli, inaugurando con ello el sello discografico
Nuevos Medios.

Aunque Marin hace alusién a ella, pero no la utiliza,
los concertistas flamencos han usado otra afinacién
prestada de la guitarra clasica, afinacién en Sol con Re,
Sol, Re, Sol, Si, Mi de sexta a primera. Se trata de una
sencilla adaptacién de la scordatura en Re, bajando un
tono la quinta cuerda y tener asi un acorde de Sol Mayor
con cinco cuerdas al aire.

Esteban Sanldcar con su famoso tema Mantilla de fe-
ria, retomado mds tarde por Paco de Lucia, Sabicas en
algunas danzas moras y en gallegadas, Manuel Cano
en temas populares como Los peregrinitos o recien-
temente Rafael Riqueni en un soberbio garrotin han
utilizado este cultismo. Como recuerda Alain Faucher,
este uso de scordaturas tiene todavia un uso limitado a
composiciones guitarristicas concretas que no afectan
directamente al repertorio “clasico” de los tocaores, las
cadencias andaluzas habituales para acompariar el can-
te. La gran revolucién llegard a partir de los afios 80,
liderada sobre todo por Paco de Lucia. Se inicia enton-
ces lo que hemos calificado como “guitarra flamenca
contemporanea’.

Paco de Lucia rompié con lo establecido en su disco
Solo Quiero Caminar (1981). Utiliza la scordatura en Re,
descrita anteriormente y la aplica ahora a lo modal en
un estilo ritmico (los tangos que dan nombre al Lp),
mientras combina lo modal y lo tonal con esta afinacién
en la colombiana “Monasterio de sal”. También en esta
armonia mezcla acordes del primer grado con el segundo
grado, cultivando el intervalo de segunda menor, y dan-
do por ello un color oriental a su armonia. Para ilustrar
esta parte de nuestro discurso, hemos transcrito la se-
cuencia de acordes que introducen los tangos “Solo quie-
ro caminar” (1981) (véase anexo 6). Se puede apreciar
la maduracién del nuevo lenguaje arménico de Paco de
Lucia, conseguido con la omnipresencia del “color de Le-
vante”, con el uso sistemdtico del intervalo de segunda
menor en la configuracién de estos acordes, notas peda-
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les que van sonando constantemente a modo de bordén,
en este caso Re en la sexta y cuarta al aire, superposicién
de acordes de grados cercanos, generalmente el II con
el Il y el I con el II, con gusto por la ambigiiedad asi
producida.

Graba también la buleria “Pifionate” con el tradicio-
nal toque “por medio”, pero desafinando la segunda
cuerda de Si a Sib, y la primera de Mi a Re. Esta nueva
afinacién le permitié anadir al toque “por medio” diso-
nancias como la segunda menor, propias del color del
toque “por Levante”. Iniciacién de un proceso de fu-
sién de los colores flamencos “desde dentro” que tam-
bién trabajé en el cante con Camarén de la Isla (Torres,
2005:106-130), como ya hemos sefialado. Después han
seguido otras afinaciones, sobre todo a principios de los
noventa cuando se vivié una verdadera fiebre entre los
guitarristas por buscar afinaciones, como la de Mi La
Do# La Do# Fa# de sexta a primera que propuso Toma-
tito por taranta, o Re La Re Sol Sib Re por tangos, que
viene a ser una adaptacién de dos scordaturas (Re yla de
“Pifionate”), la de Mi La Re Sol La Re de Riqueni por bu-
leria, la scordatura en Do con Do, Sol, Do, Sol, Si, Mi que
utilizé Gerardo Nufiez por buleria y Si La Re Sol Si Re#
por seguiriya, también utilizada en esta época y ahora
por El Viejin como color principal de la parte musical de
las coreografias de Antonio Canales, y por Montoyita
en rondena en el grupo de Joaquin Cortés. Una de las
dltimas afinaciones es la que propone el concertista car-
tagenero Carlos Piflana en su disco Cal-ibiri: Mi, La, Re,
Sol#, Do, Mi en farruca.

LA MELODIA

La musica de Paco no es una musica confusa: es una
musica elaborada, transparente, pero no sofisticada.
Para comprobarlo, vamos a analizar un fragmento de
falseta o “variacién” de su taranta “Aires de Linares”
(véase anexo 7).

La variacién empieza en la mitad del segundo penta-
grama, después del acorde arpegiado Fa#. Leemos que
la melodia estd en la parte aguda, con intervalos con-
juntos y ascendente hasta culminar en el calderén sobre
el acorde del cuarto pentagrama. Ritmicamente acentua
los “medio-tonos” o efectos cromdticos caracteristicos
de las melodias del cante levantino. Este uso cromati-
co lo vamos a encontrar también en la parte grave en
los bajos, donde sugiere una leve réplica de lo que est4
ocurriendo en la parte aguda, especie de eco de lo que
ocurre arriba. Para no entorpecer este nitido cromatis-
mo con réplica en los graves, limitara las partes inter-
medias, las que dardn la armonia, al uso de las cuerdas
al aire y de su resonancia particular. Estas constituirdn
una especie de fondo sonoro sobre el cual se desarrollara
el canto cromdtico de las primas y el eco cromético de
los bordones. El procedimiento claramente elaborado a
partir de la guitarra en su uso modal recordara en este
sentido a Manuel de Falla y suhomenaje “Le tombeau de
Claude Debussy”.
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Su comprensién ritmica de la musica, pasada por el
filtro de su educacién y percepcién flamenca, ha con-
dicionado un fraseo original muy sugerente, donde los
acentos tienen una capital importancia, ya que hacen
cantar la melodia.

La melodia es clara porque primero suele interpretarla
en las primas, en la parte aguda de la armonia. El cante
que tiene mentalmente cuando toca es un cante agudo,
una voz que “tira para arriba”, quiza condicionado por el
cante de Camarén. No es una casualidad que las voces
de su grupo sean voces agudas, voces acamaronadas. La
melodia en los graves la suele utilizar como funcién de
las tradicionales respuestas del tocaor al cante, o como
recurso para aportar variacién a la melodia (primero se
interpreta aguda, y se vuelve a interpretar dos o tres oc-
tavas mas grave cuando se vuelve a repetir).

¢Por qué la escucha aguda? Tenemos nuestra particu-
lar interpretacién. Pertenece Paco de Lucia a la cultura
mediterranea, a una cultura determinada de instrumen-
tos, los de cuerdas pulsadas. Se puede hablar de corres-
pondencia entre los sonidos de la naturaleza que rodea
al artista y su obra. En este caso, los sonidos de Paco son
los del sur, los de Andalucia. No hay cultura de sonidos
graves en Andalucia: se habla fuerte, el entorno suele ser
estridente. Aqui tenemos quizd otro motivo, otra clave
de sulenguaje musical y de su popularidad: su sonido es
el de su pueblo, de su gente. Por otra parte, sus melodias
suelen ser con intervalos conjuntos, siguiendo la tradi-
cién flamenca, imitando en este caso el cante.

Ademas, el fraseo se caracteriza por la intensidad en los
acentos, que le confiere cierta expresividad en el toque.
Sobre ello, vamos a ver la melodia del estribillo de los cé-
lebres tangos “Yo solo quiero caminar” (véase anexo 8).
Se trata de una transcripcién adaptada que hemos escri-
to, con el propésito de servir como modelo del funciona-
miento de la melodia en el lenguaje musical de Paco de Lu-
cia, siguiendo para ello lo establecido por Simha Arom®.

Lo primero a destacar es la sencillez aparente de esta
melodia, con sus notas en intervalos conjuntos, con una
escala ascendente que viene a parar sobre una nota re-
petida (La en este ejemplo) y con ello destacada, escala
descendente a modo de reposo y de nuevo el mismo es-
quema. Luego para “aflamencar” la melodia, el “remate”
o conclusién donde se suele buscar el efecto brillante
y de esta manera sacar el olé del auditorio, con un uso
percusivo de la guitarra recurriendo a pequerias escalas
o “picados” rapidos de cinco notas, cuatro semicorcheas
y una corchea, férmula ritmica omnipresente en el uso
melddico de la guitarra en Paco de Lucia.

A esta aparente sencillez se puede contraponer la
acentuacién irregular y los numerosos contratiempos
que le confieren cierta complejidad ritmica. El fraseo ni-
tido de Paco de Lucia es en realidad una interpretacién

18 Ver al respecto “Modelizacién y modelos en las musicas de tradicion
oral” de este autor en Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicologia,
VV.AA, Editorial Trotta, Madrid, 2001.

muy personal y ritmicamente compleja de esquemas
melddicos sencillos y pegadizos. Sus melodias, facil-
mente memorizables y tarareables, resultan mucho mas
dificil a la hora de ejecutarlas. Dar la apariencia de lo
facilmente cantable y a la vez mantener un complejo di-
namismo ritmico o “aire” para sostenerlas, he aqui quiza
las dificultades que suelen encontrar los guitarristas a la
hora de interpretarlas.

Entre las leyes de la improvisacién en la poesia oral,
Diaz-Pimienta recuerda en primer lugar las propias de
la oralidad establecidas en los afios veinte por la etno-
lingaistica y la etnologia, a saber, la primacia del ritmo,
la subordinacién de la oratoria a lo respiratorio, de la
representacién a la accién, del concepto a la actitud, del
movimiento de la idea al del cuerpo. A ello afiade las ca-
racteristicas del “estilo tradicional espafiol” sefialadas
por Menéndez Pidal: la intensidad, la tendencia a redu-
cir la expresién a lo esencial, la ausencia de artificios que
frenen las reacciones afectivas, el predominio de la pala-
bra en acto sobre la descripcién (Diaz-Pimienta, 1998).
Esta descripcion desde lo literario podria en el caso de
Paco de Lucia aplicarse a lo musical. Ambos tienen en co-
mun un mismo espacio geografico, una misma categoria
(la oralidad) y el uso de una misma metéfora, “lenguaje”.

En el caso de Paco de Lucia la melodia condiciona la
armonia. Observamos ademads cierto cromatismo des-
cendente en los bajos y una utilizacién moderada de la
segunda aumentada para dar caracter oriental, como en
el ejemplo siguiente (véase anexo 9).

Tenemos aqui un fragmento de la rondefia “Cueva del
Gato” (1976). Alterna partes acompaiiadas con otras
melddicas. En estas tltimas, llamaremos la atencién so-
bre el uso recurrente de sincopas (compases 9 a 20) y de
contratiempos en los dos ultimos pentagramas. En su
aparente sencillez tarareable, la melodia de Paco de Lu-
cia juega constantemente “al escondite” con la medida.

Poco a poco escuchamos por fin saltos de graves a
agudos, pero los graves serdn generalmente notas de
acordes (armonia), especie de trampolin para subrayar
las notas agudas de la melodia, destacadas por su inten-
sidad, traduccién musical del cante con pellizcos, en este
caso toque con pellizcos.

Tenemos aqui la famosa melodia con la que Paco de
Lucia inicia después de una espectacular alzaptia “moru-
na”, sufamosa buleria “Almoraima” (1976). Unos bordo-
nazos en los cuatro primeros pentagramas, y la melodia
que empieza al final de este 4° pentagrama con un La en
la primera cuerda. Después de esta nota acentuada con
un virtuoso trino, tendremos un Re en la tercera cuerda,
salto de una quinta baja para marcar el IV grado de la ca-
dencia andaluza en el toque “por medio” (Rem DoM sbM
LaM). Después del Re mantenido, un contratiempo para
iniciar Do# y Re ligados en la tercera cuerda con el pro-
posito de volver a saltar una quinta més alto y volver a
destacar el La de la prima. Siguiendo la inflexién descen-
dente de la cadencia andaluza, la melodia técnicamente
se desarrollara sobre este mismo esquema.
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PRESTAMOS DE OTRAS MUSICAS: EL GRUPO FLAMENCO
Y EL PAPEL DEL CAJON

Paco de Lucia, precursor de los grupos flamencos

Paco de Lucia aparece como el iniciador de una nueva
forma de perfomance en el flamenco: el grupo flamenco,
por lo menos a nivel de impacto y éxito, con su popular
tema “Entre dos aguas”.

Antes de la inesperada proyeccién que consigue con
su rumba, recibe un aprendizaje precoz e intensivo en
las tres disciplinas del flamenco (toque, baile y cante)
bajo la direccién de su padre, Antonio Sdnchez Pecino,
completada por su hermano mayor, Ramén de Algeci-
ras, en el nicleo de clan familiar andaluz, descrito por
D.E. Pohren como “el Plan Maestro” (Pohren: 1992).
Dotes excepcionales y musico inspirado, bagaje viven-
cial y profesional envidiables, aglutina en su persona
las diferentes opciones propuestas por sus contempo-
raneos para ofrecer una nueva definicién del toque. En
1973 graba Fuente y caudal con la rumba antes referi-
da. Encontramos en germen lo que son los elementos
esenciales del grupo flamenco: percusién (bongos para
la rumba), guitarra ritmica y bajo eléctrico. Estos ele-
mentos permiten a la guitarra solista mayor libertad
y salir de su papel ritmico / arménico, interviniendo
como instrumento mds bien improvisador. La analo-
gia con las pequenias formaciones de jazz o combos es
evidente, y el guitarrista ya ha tenido experiencias con
el mundo del jazz. Sin embargo, se mantiene bastan-
te tradicional en su produccién discogréfica siguiente,
Almoraima (1976), donde acelera las formas flamencas
hacia la busqueda de un “aire” o “swing” propio del fla-
menco, repitiendo el esquema de su éxito internacional
con una nueva rumba, “Rio ancho”. Con los arreglos de
danzas de diferentes obras de Falla de inspiracién po-
pular, vuelve a la forma rumba y a la buleria para afla-
mencarlas, solicitando la colaboracién del grupo Dolo-
res. Pero esta vez afiade un quinto elemento capaz de
dialogar con la guitarra en las improvisaciones: la flauta
travesera. Con el disco Solo quiero caminar (1981), el sal-
to al jazz se realiza, buscando la definicién de un fla-
menco menos tradicional, pero mas conectado con los
gustos musicales imperantes. Afiade un sexto elemen-
to, también melddico y que demuestra su voluntad de
no romper con la tradicién, el cante, mientras la flauta
travesera se ve completada por_el instrumento de jazz
por excelencia, el saxo. Queda configurado el Sextet
(término jazzistico) que Paco de Lucia completa con una
esporadica colaboracién ritmica y plastica que también
le permite reanudar con la tradicién, el baile.

Es importante subrayar que el modelo que busca Paco
de Lucia para llevar el flamenco, o su musica flamenca,
a publicos multitudinarios lo encuentra en la corriente
llamada jazz-rock o jazz-fusién, debido a la coincidencia
de fechas entre sus propdsitos y la existencia entonces
de esta corriente en el jazz, a sus contactos, conciertos,
grabaciones con musicos y particularmente guitarristas
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de jazz-rock o jazz-fusién como John Mc Laughin, Al di
Meola, Larry Coryell, Carlos Santana, etc., al caricter
asequible de dicha corriente para el neéfito que quiere
entrar en el mundo del jazz y, por consiguiente, al aspec-
to multitudinario antes referido. Podemos encontrar el
origen del Sextet de Paco de Lucia con su configuracién
en lo que los criticos han calificado como el mejor grupo
que llevé Chick Corea, una de las producciones mas feli-
ces del jazz contemporaneo, el grupo Return to Forever.
Chick Corea andaba de gira por Espana en estos afios 70,
admirador del flamenco y de la guitarra inquieta de Paco
de Lucia, con quien grabara y actuard en los 80. Obser-
ven su formacién en 1972: Chick Corea, teclados, Flo-
ra Purim, voz, Aitor Moreira, percusiones, Joe Farrell,
flauta y saxo, Stanley Clarke, bajo. Si miramos de cerca
ambos grupos, podemos observar algunas discrepancias
que indican la voluntad por parte de Paco de Lucia de
elaborar una formacién claramente flamenca.

En efecto, si el jazz instrumental aparece en sus co-
mienzos con instrumentos acusticos, pronto integra-
ra los eléctricos: guitarra eléctrica (Charlie Christian),
violin eléctrico, bajo eléctrico, piano eléctrico, teclados
eléctricos, instrumentos tecnoldgicos, etc. La sonori-
dad, elemento importantisimo en el jazz, evolucionara
por consiguiente hacia otro sonido, el eléctrico, especial-
mente con el jazz-rock o jazz fusién.

Al contrario, Paco de Lucia sigue tocando con su Her-
manos Conde de concierto, e incluye otros instrumentos
acusticos como la flauta travesera o el saxo. El unico ins-
trumento electrénico que parece tener sitio en la nueva
formacién es el bajo, debido sin duda alguna a su sonido
no agresivo y a su papel discreto facilmente adaptable a
todos tipos de instrumentos para conseguir una comple-
mentaria linea melédica bésica y ritmica en el registro
grave. El reconocimiento definitivo de este instrumento
y su compaginacién con la guitarra lo tenemos también
en el disco Solo Quiero Caminar, donde Carles Benavent
toca una colombiana a dio con la guitarra de Paco de
Lucia. Frente a la sonoridad eléctrica o tecnologia del
jazz-rock o jazz-fusion, el grupo respetard la tradicién y
serd “umplugged” o acustico.

Al no electrificar su instrumento y tener que tocar de-
lante de un importante auditorio obliga a Paco de Lucia
a cuidar mas el aspecto de la amplificacién de la guitarra
y cuidar su sonido. Por este motivo aprende a trabajar
con micro (tiene en su casa un equipo de sonido para
ensayar) y a equilibrar los diferentes instrumentos en el
escenario, paso del individualismo al espiritu colectivo
de grupo. El tema del sonido no es nuevo entre los gui-
tarristas, particularmente entre los guitarristas clasicos,
con el eterno debate entre ufia y yema. Paco de Lucia
supera el tradicional descuido del guitarrista flamenco
sobre este tema y va a conseguir un sonido personal,
percusivo y penetrante para ser flamenco, pero redondo
para poder improvisar melodias sin que la guitarra suene
débil. Esta busqueda del sonido se aprecia en sus prime-
ras grabaciones, desde el sonido seco y agudo de la mano
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cerca del puente hasta conseguir este punto con un poco
de “rever”, que lo identifica inmediatamente, aunque
ya varios guitarristas, por mimetismo han encontrado
la misma sonoridad. Sabemos por otra parte que esta
cuestién también ha preocupado a los guitarristas de
jazz, algunos queriendo conseguir el sonido de cobre del
saxo, o como B.B. King, elaborando sus frases musicales
a semejanza de las de los saxofonistas, que marcan res-
piraciones obligadas para retomar aire y seguir.

Evidentemente, estos aspectos relativos a amplifica-
cién de sonido llevan a Paco de Lucia a preocuparse por
las grabaciones. Llevard sumo cuidado a la hora de gra-
bar y de mezclar, de la misma manera que los jazzmen,
para quienes el estudio de grabacién es un instrumento
maés. La manipulacién de los sonidos es ya un arte, y el
ingeniero de sonido deberd de tener la misma sensibili-
dad que un musico.

Por otra parte, podemos escuchar en el acompana-
miento de Paco de Lucia un cuidado progresivo de la
armonia con el enriquecimiento de acordes de paso, ac-
titud inspirada sin ninguna duda en el acompariamiento
de los jazzistas, que se preocupan particularmente por
este aspecto. Pero el guitarrista flamenco no se limita a
asimilar el planteamiento, sino que imita incluso el so-
nido suave del plectro de la guitarra jazz marcando esta
armonia, tocando en su caso los acordes con la yema del
pulgar de la mano derecha. Combinar4 este recurso con
remates brillantes, conservando siempre el “toque con
detalles”, tan flamenco y preciado por el publico gitano,
lo que le permitira relajar la audicién para tensarla se-
guidamente, por lo cual seguird en la dindmica caracte-
ristica del arte flamenco.

Anivel arménico, ha desarrollado paulatina y sistema-
ticamente acordes con disonancias propias de la musi-
ca flamenca, como el intervalo de segunda menor, tan
presente en los estilos de Levante, sugerente del micro-
intervalismo del cante, acordes con choques disonantes
que ya presentaba Falla en forma no usual por su con-
sideraci6n timbrica y armoénica apoyada en la guitarra.
Como hemos visto anteriormente, este color basado a
partir del érgano flamenco por excelencia, la guitarra,
dificilmente transferible a otros instrumentos, es uno
de los recursos mas utilizados actualmente por los jéve-
nes flamencos.

El cajon en el corazén

El cajén que se utiliza hoy en el flamenco proviene
del Perq, de la zona de Chincha, en la provincia de Ica,
mads precisamente al sur de Lima, regién con una fuer-
te densidad de poblacién de origen africano. Es indis-
pensable en este lugar para acompanar los estilos de la
musica criolla y de la musica negra de la costa, como la
musica maritima o ritmos como el lando o el panalivio,
la zamacueca, el aguanieves, el vals o el festejo. El maes-
tro del cajon Eusebio Sirio, “Pititi”, recuerda aquellos
cajones que contenian giiisqui de importacién y que se
usaban para improvisar sones y ritmos. En su habitual

gira internacional, Paco tuvo en Perd, en una fiesta de la
Embajada espatiola de Lima de finales de los 70, la oca-
sién de conocer a Ciatro Soto, percusionista de la gran
Chabuca Grande, quien le regal6 un cajén. No tardé mu-
cho en pedir a su percusionista brasilefio, Ruben Dantas,
aprender sus secretos para introducirlo en su gran pro-
yecto flamenco: disefiar un grupo flamenco a semejanza
de los combos del jazz latino. Es por consiguiente gracias
a Ciatro Soto, a Paco y sobre todo a Ruben Dantas que el
flamenco debe la implantacién y el desarrollo del cajén
en el mundo entero... En dos décadas, este instrumento
del folclore peruano se ha convertido en un instrumento
de percusién apreciado por los flamenquistas, atrayendo
la atencién de musicos de otros estilos, como el jazz y la
musica étnica. Coherencia musical con la estética de la
pobreza de esta musica del sur, el flamenco, con la popu-
lar guitarra rasgueada como érgano, las palmasy el tacén
como metrénomo para marcar el pulso. Este instrumen-
to de percusion le he permitido a nivel ritmico introducir
el toque a contratiempo que deja entrever una riqueza
insospechada de la musica flamenca. Sin embargo lo hizo
de forma esporadica, volviendo al compds de las formas
normales. Seran una vez mas los jévenes de la generacién
siguiente quienes dardn un paso adelante, hasta la actual
explosién “por dentro” del compds. Es imposible hoy en-
tender el flamenco contemporéaneo sin el extraordinario
desarrollo ritmico que ha permitido el cajén.

Desempefiando un papel parecido al que tuvo Miles
Davis para el jazz, Paco de Lucia sefialé vias que no tar-
daron en seguir varios guitarristas y artistas flamen-
cos, consolidando asi la formacién de grupos flamen-
cos. Citemos entre otros a Enrique de Melchor, Pepe
“Habichuela”, Gerardo Nufiez, Juan Manuel Cafizares,
Tomatito, José Antonio Rodriguez, Nifio Josele, etc., y
sobre todo a Vicente Amigo que parece ser el llamado
a suceder a Paco de Lucia, aportando un impresionan-
te toque a contratiempo y nuevas armonias personales
con inclinaciones melancélicas a la tonalidad menor, y el
pianista Chano Dominguez, que afina cada vez mejor la
fusién del swing jazzistico con el “aire flamenco”, para
conseguir por fin la anhelada voz hispana original en el
jazz europeo.

CONCLUSION

No se puede entender el flamenco de hoy sinla obra de
Paco de Lucia. Lo que acabamos de destacar como claves
de su lenguaje musical estd desparramado en casi todo
lo que se hace ahora en Espafia y en el mundo bajo el
nombre de flamenco. La sombra de Paco esta tan alarga-
da que es casi imposible hoy tocar guitarra flamenca sin
que aparezcan detalles “lucianos”. De ser la vanguardia
del género, se ha convertido en uno de sus grandes clasi-
cos, ala vez que lo ha situado en las corrientes musicales
transnacionales. ;Se puede ser moderno y a la vez sonar
al flamenco de toda la vida? ;Se puede ser del territorio
de origen, con raices, y a la vez llegar a todas partes? La
llave para ello la tiene la obra musical de Paco.
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® Anexo 1: acentuacion en los cierres del acompafiamiento de Paco de Lucia en sole3, buleria por soléa y alegrias.
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Fuente partitura: elaboracion propia para la conferencia.

Anexo 2: acordes de paso en la cadencia andaluza.

PUNTA UMBRIA

PACO DE LUCIA

Fandangos de Huelva Transc. Jorge Berges
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Fuente partitura: La Fabulosa Guitarra de Paco de Lucia, De Lucia Gestion S.L., Madrid, 2003, p. 141 (transcripcion de Jorge Berges).
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Anexo 3: nuevas disonancias “blandas” en el toque de Levante, préstamos de la bossa nova. @)
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Fuente partitura: Fantasia Flamenca de Paco de Lucia, De Lucia Gestion S.L., Madrid, 2003, p. 43 (Transcripcion Jorge Berges).

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043



68

Conferemncias

V CONGRESO INTERNACIONAL UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO

Anexo 4: cambios armonicos en los cierres del toque “por rondena” de Paco de Lucia.
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Fuente partitura: elaboracién propia para la conferencia.
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Anexo 5: la armonia disonante del toque “por minera”, uno de sus principales recursos en el lenguaje musical de Paco de Lucia. @)
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Fuente partitura: La Guitarra de Paco de Lucia, Seemsa, Madrid, 1993, p. 36.
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Anexo 6: acordes de introduccion de los tangos “Solo quiero caminar”.
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Fuente partitura: elaboracién propia para la conferencia.
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Anexo 7: melodia de falseta por taranta de Paco de Lucia.
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Fuente partitura: Fantasia Flamenca de Paco de Lucia, De Lucia Gestion. SL., Madrid, 2003, p. 41 (transcripcion de Jorge Berges).
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@ Anexo 8: melodia del estribillo de los tango “Yo solo quiero caminar”.
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Fuente partitura: elaboracion propia para la conferencia.
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Anexo 9: fragmento de la rondena “Cueva del gato”.

Fuente partitura: La Guitarra de Paco de Lucia, Seemsa, Madrid, 1993.
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Anexo 10: melodia de la buleria “Almoraima”.
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Fuente partitura: La Guitarra de Paco de Lucia, Seemsa, Madrid, 1993.
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Género y baile. Geografias corporales en los origenes del flamenco

Cristina Cruces Roldan
Universidad de Sevilla. Espaia.

La expresion “estudios flamencos” es descriptivamen-
te util pero resulta analiticamente débil. Salvo que nos
refiramos a un corpus de aproximaciones que se ocupan,
con mayor o menor rigor y fortuna, de sus diversas ex-
presiones, no es la mejor opcién suponerle al flamenco
entidad tedrico-metodolégica. Es mds bien un objeto
de investigacién abordable desde multiples modelos y
disciplinas: la Historiografia, la Estética, el Arte, la Lin-
giiistica, la Musicologia o las Ciencias Sociales, por citar
algunas. A ellas se han incorporado en los ultimos afios
otras antes inéditas para la investigacién especializada,
como las Ciencias de la Salud o de la Actividad Fisica y
del Deporte.

Estas dltimas suponen flamantes lineas de estudio
interesadas en el cuerpo como ejecutor de la danza, al
modo de cualquier actividad fisica y deportiva de alto ni-
vel. Desentranar las pautas del ejercicio corporal de bai-
laores y bailaoras, aplicar herramientas, categorias e in-
dicadores de las Ciencias de la Salud o Fisico-Deportivas,
incluso proponer respuestas a los potenciales efectos
patoldgicos del baile', son un paso mas —sacrilego para
algunos- en la superacién de tantas tentaciones sueltas
acerca de la imponderabilidad del hecho flamenco.

Sin embargo, el “cuerpo” como categoria trasciende el
hecho bioldgico. Su reconceptualizacién como represen-
tacion e interpretacion —en el sentido que desde la década
de 1970 una linea de antropdlogos/as, socidlogos/as e
historiadores/as viene defendiendo en las Ciencias So-
ciales— se detiene en el modo en que el “cuerpo social”
orienta y restringe el modo en el que reconocemos el
“cuerpo fisico” (Douglas, 1970, Synnott, 1993). Orien-
taciones constructivistas como las de Goffman (1971)
o Turner (1974) se acomparian de otras en la esfera de
los estudios de género (Oakley, 1972, Rosaldo, 1974),
de perfil mas historicista (Laqueur, 1990), Simbdlico
(Le Breton, 2004) o centradas en las clases sociales y la
economia politica (Bourdieu, 1984, 1991, Weeks, 1983),
que comparten la contemplacién del cuerpo como una
herramienta semidtica, social e histérica donde se plas-
man valores, posiciones sociales y relaciones de poder?.

1 Nos referimos basicamente a las investigaciones de los también re-
dactores de este volumen José Manuel Castillo Lopez y Alfonso Vargas
Macias. Algunos de sus resultados pueden consultarse en la Revista del
Centro de Investigacion Flamenco Telethusa http://www.flamencoinvesti-
gacion.es/revista.htm

2 Para un desarrollo critico de la imagen social del cuerpo en la cultura
contemporanea y los principales hitos académicos del debate, consultar Mar-
tinez Barreiro, 2004.

CCD 29 - SUPLEMENTO I ANO 11 I VOLUMEN 10 I MURCIA 2015 1 ISSN: 1696-5043

Tras los trabajos criticos de autores como Foucault
(1978) y Butler (1993), entre otros, la consideracién del
cuerpo como un lugar estatutario cobré una nueva identi-
dad: la de un espacio en el que se expresan la contestacién
y el conflicto, y desde donde se puede cuestionar lo esta-
blecido, reaccionar contra la convencién transformando
los discursos, las normas y representaciones que afectan
a la materialidad corporal. En estos procesos subversi-
vos, los cuerpos funcionan como agentes, herramientas
a la busqueda de opciones alternativas, heterodoxas
frente al escolasticismo comun?®. Los recientes desarro-
llos del experimentalismo flamenco, por ejemplo, estdn
demostrando una agenda sustentada en decisiones y pro-
yectos que redefinen también a su modo la corporeidad
establecida. La capacidad contingente de los cuerpos y la
creatividad de los artistas contemporaneos explican pro-
puestas que trabajan desde la renegociacién o anulacién
de paradigmas sexuados, produciendo nuevos modelos
corporales, estrategias de transformismo, inversién de
las pautas técnicas y otras tacticas que demuestran el ca-
racter agenciable de la materialidad corporal.

Nuestra exposicién se centrara sin embargo un siglo y
medio atrds, en el tiempo primero del flamenco, cuando
se instalan una serie de modelos normativos que deno-
minaremos “clasicos” o tradicionales. Veremos cémo el
género —entendido como la construccién social del sexo,
del hecho biolégico de “ser hombre” o “ser mujer”- ayuda
a comprender el proceso de codificacién y desarrollo del
baile segtn disposiciones culturales incorporadas que han
convertido en estructurante una separacién entre el “bai-
le de hombre” y el “baile de mujer”.

La nocién de “hexis corporal” propuesta por Bour-
dieu nos ayudard a entender el sedimento en el cuerpo
(incorporacion) de una serie de clasificaciones sociales
arbitrarias que representan un determinado orden po-
litico y funcionan en forma de disposiciones duraderas,
marcando los “criterios sociales del gusto” flamenco a lo
largo de su historia primera (Bourdieu, 1984). En pala-
bras del autor,

3 Mari Luz Esteban ha acunado el concepto de “itinerarios corporales”
dentro de su teoria corporal de la accién social e individual. Los define como
procesos vitales individuales pero que nos remiten siempre a un colectivo,
que ocurren dentro de estructuras sociales concretas y en los que damos
toda la centralidad a las acciones sociales de los sujetos, entendidas estas
como practicas corporales. El cuerpo es asi entendido como el lugar de la
vivencia, el deseo, la reflexion, la resistencia, la contestacion y el cambio so-
ciales, en diferentes encrucijadas econdmicas, politicas, sexuales, estéticas e
intelectuales (Esteban, 2004, 54). Respecto al cuerpo como nocién maleable,
consultar también Csordas (ed.), 1994 y su concepto “embodiment”.
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La hexis [se considera que habitus puede ser una de las
traducciones latinas del concepto griego hexis] corporal es
la mitologia politica realizada, convertida en disposicion
permanente, manera duradera de mantenerse, de hablar,
de caminar, y por ello, de sentir y de pensar (Bourdieu,
1991:119).

En su modelo convencionalizado, y como categorias
sociales e histoéricas, tres principios de las identidades
colectivas han sido esenciales para configurar y repro-
ducir los cédigos estéticos del arte flamenco, las hexis
corporales del baile: el género (émicamente identifica-
do con el sexo), la etnicidad (medida en el flamenco
como “la raza”) y la clase social (“lo popular” frente a
“lo culto”).

EL BAILE COMO DISCURSO Y EL FLAMENCO COMO CODIGO

La danza es un discurso formal y simbdlico en el que
las ideas se exponen a través de acciones somatizadas.
Lejos de limitarse a actos inconscientes, involuntarios o
exclusivamente estéticos, cada género de danza se cons-
truye a través de rutas corporales establecidas como
normatividades. Apliquemos aqui una analogia con el
lenguaje para reconocer una sintaxis, una légica en el
encadenamiento de secciones y secuencias del baile fla-
menco, una gramatica de pasos y mudanzas orientada
por una determinada ortografia que incluir los acentos
y la ritmica de sus silabas “anatémicas”.

Pero, como el lenguaje mismo, el discurso del baile (el
mensaje) no participa del sistema de comunicacién sin
el resto de elementos del proceso: emisor, medio, recep-
tor y canal. Para expresar y comunicar, el baile flamenco
necesita de un cédigo capaz de producir textos que pue-
dan ser descifrados. Las sefiales enviadas (el mensaje
corporal) son recibidas y decodificadas. Los simbolos,
experiencias y significados compartidos por quienes
conocen el cédigo permitirdn la elaboracién y compren-
sién de enunciados coherentes en el acto comunicativo
flamenco -ritual o escénico-, sin que ello obste su capa-
cidad para impactar a las mas amplias audiencias.

En este sentido, la forma, la plastica del baile cons-
tituye la epidermis del discurso, el significante, la es-
tructura. Un texto que permite ser recorrido a través
de las geografias corporales de sus intérpretes, lo que
abre interesantes vias de investigacién al flamenco.
Para las Ciencias Sociales, las herramientas con las
que hacer este viaje provendridn de aquellos modelos
metodoldégicos que articulen el andlisis fisico y ciné-
tico con el social e histérico. Es asi que la dimensién
anatémica y fisiolégica del baile, sus practicas mate-
riales, podran ser aprehendidas mediante conceptos
tedricos estructurantes como los ya mencionados de
clase social, etnicidad o género, y otros como ritual,
sociabilidad o enculturacién. Estos principios ayuda-
rdn a superar la contemplacién del baile como una
mera evidencia ajena a los procesos culturales que ar-
ticulan su morfologia.

A mediados del siglo XIX, el flamenco ve la luz. Y lo
hace como un arte nuevo tardiamente romantico, etni-
zado y generizado, para el que los gitanos, como las mu-
jeres del pais, se convirtieron en iconos de autenticidad
alambicados a través de viajeros y cronistas®. El baile
nace de la mezcla de estilos de danza, y el flamenco mis-
mo como una identificacién agitanada de estos géneros
populares, desprendidos ya de su representacién grupal
y coral.

Una serie de danzas que recibieron el poso de con-
tinuidad musical sedimentada en Andalucia y contri-
buyeron a fraguar el baile flamenco en un contexto
comercial de la mano de los artistas. Tres modalidades
fundamentales se practicaban en el momento en que el
flamenco nace: bailes de gitanos o “raciales”, bailes bo-
leros en teatros y salones o “académicos”, y bailes “de
candil” o populares que incluian también formas bole-
ras simplificadas.

Al ejecutarse mayormente en parejas, los usos de hom-
bres y mujeres aparecian muy identificados en los bailes
populares. Sus técnicas y mapas corporales compartian
el caracteristico redondeo y contorsién contra los que en
los siglos XIX y XX venian tomando posiciones los maes-
tros de danza, que buscaban un refinamiento expresivo
al objeto de permitirles el paso al teatro “decente”. Asi
por ejemplo, en el Tratado de Antonio Cairén, quien a su
vez estuvo muy influenciado por la danza francesa, se
puede leer entre lineas cuéles son las dos formas de in-
terpretar el bolero en su tiempo y cudl era, para el maes-
tro, la més deseable:

La serenidad en los pasos y mudanzas dificiles es la pri-
mera cosa que se puede observar en este baile: nada hay
mds ridiculo que el ver a un bailarin haciendo esfuerzos
y contorsiones para ejecutar cualquier paso, y particular-
mente en el bolero, en donde es preciso poner todo el cui-
dado para que las mudanzas sean de una composicién de
pasos brillantes, pero de naturaleza corrientes, suaves y
vistosos (Cairén, 1820, 104).

Naturalmente, esos “esfuerzos” y “contorsiones” se-
rian las grafias habituales del pueblo llano o los artistas
mads aplebeyados. Las fuentes de la época suelen reco-
nocer en ellas dos componentes principales: la ausencia
de trabajo de pies, y el sentido licencioso —frecuente-
mente calificado de “deshonesto”- de unas evoluciones
que buscaban el encuentro sensual en las parejas. No es
casual que, junto a las descripciones, en estos escritos
se introduzcan apreciaciones morales acerca de la signi-
ficacién o las intenciones de formas y mudanzas. Valga
un solo ejemplo: tras analizar la obra de Wilhelm Von
Humboldt, filélogo y humanista aleman que recorrié

4 Acerca del flamenco como producto romantico, conviene no olvidar el
pionero trabajo de Lavaur, 1976. Para una contextualizacion historica, Calvo
Serraller, 1995. El sugerente titulo La tierra del breve pie (Solé, 2007) recorre
un corpus fundamental de descripciones de viajeros sobre la mujer espanola.
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Espana entre 1799 y 1800, Maria José de la Torre con-
cluye que el autor reconocia los bailes espafioles por sus
movimientos rudos y girados y por su lubricidad. Para
Humboldt,

esta lascivia era provocada por la interpretacion de los
bailes esparioles en parejas compuestas por una mujer y
un hombre, por la rudeza y violencia de los movimientos
del cuerpo de la mujer y por los sucesivos alejamientos y
acercamientos entre la mujer y el hombre. Segiin Hum-
boldet, los bailes esparioles eran tan apasionados y lascivos
“que unicamente se puede[n] dejar bailar a esclavos y es-
clavas para provocar la excitacién”.

Humboldt matizé que la procacidad de los bailes espa-
fioles se ponia de manifiesto cuando eran interpretados
en la calle y, sobre todo, en las bodas de los gitanos, pero
no en el teatro, porque sobre el escenario los movimientos
sensuales eran menos explicitos.

En opinién de Humboldst, los bailes esparioles tenian un
efecto mdgico sobre el intérprete y sobre el espectador, ya
que hacian entrar en “una especie de trance” (De la Torre,
2003, 759).

Asi se constata en las descripciones que hace el narra-
dor aleman sobre el fandango (una danza con cardcter,
de naturaleza y esencia lasciva, aunque los movimientos no
sean excesivamente procaces), el zapateado y el bolero (ex-
traordinarios por el gran esfuerzo muscular que suponen y
sensuales por los poderosos movimientos, no tanto rdpidos
cuanto contenidamente enérgicos, que exigen en brazos y
piernas) o el zorongo, cuyos “gestos procaces” consisten
sobre todo en aproximarse ambas personas hasta el roza-
miento, haciendo avanzar la parte media del cuerpo y final-
mente en el usual movimiento de las partes y en los impul-
sos que, por lo demds, sdlo tienen lugar durante el acto real
(Von Humboldt, 1998 /1799-1800/, 197, 192, 173-4).

Los juicios acerca de una disposicién moral en las dan-
zas populares de Andalucia venian siendo una constante
desde la modernidad, e irradiaron la primera etapa del
baile flamenco. Alberto del Campo y Rafael Céceres de-
fienden la continuidad de un arquetipo social que en el
XIX sera reconocido como “flamenco” al menos desde el
Siglo de Oro, al afirmar que la tdpica actitud de despreocu-
pacion, la exaltacion de una vida fundamentalmente festivay
libre, asi como cierta arrogancia pendenciera estaban ya im-
plicitas en los siglos XVI y XVII, tanto en lo gitano como en los
diferentes tipos de andaluces apicarados (2013, 215). Muy
particularmente, la censura de estos bailes se centraba en
los cuerpos femeninos. Un manuscrito citado por Rocio
Plaza del ultimo cuarto del siglo XVIII y escrito ante la
inundacién que tuvo lugar en 1783 en Sevilla, remite a los
bailes “depravados” y propios de “infieles” de mujeres que
no sélo se mueven de forma indecorosa, sino que aprove-
chan para exhibir sus cuerpos en danzas que

parece que tuvieron sus principios en Cddiz y se llamaron
Bayles Gaditanos, los que se ejecutaban con sonajas y cas-
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tarietas que las tocaban las mujeres bailarinas, haciendo
con los movimientos de los brazos y los pies mil incentivos
de lujuria (...) El baile, que regularmente es el Fandango,
se ejercita por las comicas de mayor desenvoltura, que
representadas en el Tablado con las ropas cortas, de que
todas usan, con las cabriolas y trenzados manifiestan las
piernas hasta las ligas muy adornadas y atractivas (...)
sus trajes son tan cortos y sus meneos tan violentos que las
piernas se les revisan hasta las ligas (Plaza, 1999, 88-90).

La segunda gran influencia estilistica del flamenco
fueron los bailes boleros de teatro, cuyas intérpretes
fueron citadas con verdadera profusién en los siglos
XVIII y XIX. Mucho mas que los hombres o las parejas
boleras teatrales, a pesar de que algunas de estas ulti-
mas, como Mariano Camprubi y Dolores Serral, obten-
drian gran éxito en las principales plazas europeas. Las
boleras estilizaron los bailes de fandangos, vito, seguidi-
llas, cachuchas y boleros en sus apariciones escénicas, y
forjaron un arquetipo plasmado en grabados, pinturasy
fotografias, que serviria como marca de “lo espafiol” en
el siglo de los nacionalismos por excelencia. El patrén
pasaria, apenas unas décadas después, a otras artes de la
imagen como el cine’.

En los teatros espatioles, estas boleras dejaban reco-
nocer al menos dos aires distintivos: aquél mas apegado
a lo popular o lo gitano, caracterizado por el desparpa-
jo, la desenvoltura y el calor de lo barroco, y aquel otro
etéreo y elegante de la pureza de formas, sensual pero
apolineo. Sirvannos dos de las boleras mas conocidas del
periodo —Josefa (a. Pepa) Vargas y Manuela Perea “La
Nena”- como ejemplos de rivalidad a mediados del siglo
XIX con su aportacién respectiva de los marchamos gi-
tano y académico. En las criticas teatrales se reconoce a
la Vargas por su atractivo litbrico, y es calificada de mujer
de trapio, frenética, apasionada, sandunguera, voluptuosa,
hermosa, salerosa y simpdtica meridional, relaciondndose
la gracia y firmeza de su baile libre, provocativo, audaz y
los quiebros y meneos de sus mudanzas. La Nena, por
su parte, se ensalza por su ligereza, finura, delicadeza,
precisién y flexibilidad, por su excelente escuela de bai-
le y sobre todo por la modestia y el decoro que seduce y
alarma, pero sin ofender nunca. Como sefala una critica
de mediados de siglo, La Vargas tiene mds fuego y la Nena
mds arte; pero las dos son encantadoras y gustan, cada una
a su manera®.

5 Se pueden consultar al respecto mis articulos “Presencias flamencas en
los Archivos Gaumont-Pathé. Registros callejeros en la Granada de 1905”
(2014/2015) y “Bailarinas fascinantes. Género y estereotipos de ‘lo espanol’
en el cine primitivo (1894-1910)" (e/p).

6 La Presse, 13-6-1854. La diferencia de estilos provocaria, asimismo, una
diversificacion de los publicos: sélo diremos que la Vargas, por sus formas
provocativas y actitudes desenvueltas, agrada generalmente a los solterones
de cierta edad, cuyos sentidos necesitan para excitarse poderosos alicientes,
al paso que la Nena gusta con preferencia a los jévenes que no sélo buscan
en la mujer los atractivos de un materialismo picante (El clamor publico, 11-
11-1849). Todas las citas en cursiva han sido extraidas del blog Flamencas por
derecho que redacta Angeles Cruzado monogréficamente sobre mujeres del
flamenco (http://www.flamencasporderecho.com) [acceso 16-01-2015].
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Pepa Vargas coincidi6 en torno a 1847 con Guy
Stephan, la copista francesa que exhibié con éxito en
las décadas centrales del siglo XIX una mimesis refinada
de bailes andaluces y espafioles. Como sucedié a otras
colegas extranjeras, la Stephan seria ensalzada en sus
formas pero tenida por deficitaria en gracia y soltura na-
cionales. Las “nativas” se apreciaban como detentadoras
de la gracia natural de la tierra andaluza, lo que distaba
mucho de la frialdad —aunque perfeccién- de las muchas
bailarinas europeas que quisieron emular sus figuras y
sus danzas. En contrapartida, también consiguieron
impregnar a las boleras teatrales de formas elegantes.
Un ejemplo de esta duplicidad de apreciaciones fue el
celebrado baile de la cachucha que popularizara Fanny
Elssler en toda Europa, y que Teéfilo Gautier presentaba
como una pieza muy distinta y erotizante en la ejecucién
de la espafiola Dolores Serral:

Para Dolores, la cachucha es una fe, una religion. Es
evidente que cree en ella, porque la interpreta con toda la
emocion, pasion, candor y seriedad que es posible evocar.
Fanny Elssler y la sefiorita Noblet la bailan un poco como
incrédulas, mds para satisfacer un capricho o alegrar el
brindis operistico de ese aburrido sultdn, el publico, que
por verdadera conviccién. Las dos son también animadas
coquetas, divertidas pero no erdticas, lo que constituye
un imperdonable pecado en una cachucha o en un bolero
(Gautier, 1830, citado en Navarro, 2002, 192).

Las experiencias profesionales de las bailarinas bole-
ras incluian una jerarquia de posiciones de mayor a me-
nor prestigio. Contrastan las referencias a las afamadas
Dolores Serral, Pepa Vargas, Manuela Dubifién o Ma-
nuela Perea, con los cuadros de bayaderas extenuadas y
hambrientas que describe Davillier en 1862 para el sevi-
llano Salén del Recreo, en el que tiene lugar una demos-
tracién de “Grandes y sobresalientes Bailes del Pais”:

Les spectateurs sapprochérent des boleras pour les com-
plimenter, et aussitét les duégnes arrivérent portant des
tartants qu'elles jetérent sur leurs épaules; car les danseu-
ses étaient haletantes et n'en pouvaient mais. Elles se diri-
gérent vers un petit piéce dans laquelle nous n'avaient pas
encore pénétré. Cétait le buffet. Nous offrimes aux bole-
ras des dulces, quelles acceptérent sans fagon (Davillier,
1874, 380, 383).

Finalmente, y como tercera influencia directa, la es-
tética gitana introducia un componente primitivista de
gran éxito en los intermedios teatrales y de salén, que
pronto supo ajustarse a los repertorios de cante, baile
y toque de los cuadros de los cafés cantantes. A nues-
tro entender, la marca gitana fue el ingrediente im-
prescindible de la mezcla que daria lugar al flamenco,
basicamente por tres factores: la imposicién estética
de su estampa, la intensidad y vehemencia de su carga
expresiva, y determinados aspectos cinéticos, como el

uso sonoro de los pies, la tendencia a la introversién y el
giro de la figura. Asi se pronuncié el pintor sueco Egron
Lundgren para su estancia en Granada, en un relato que
nos confirma ademads la mixtura de géneros de bailes
practicados en las zambras gitanas que visit6 en 1849:

unas gitanas, bastante guapas, danzaron una especie de
«minué», que divirtié a sus caballeros de labios gruesos y
ojos negros (sic). Luego vino la cachucha y después de esto
siguid un pas de deux llamado «el toro», que es una paro-
dia juguetona de una corrida. Una muchacha representa al
«chulo» y es fdcil adivinar quién es el toro. Estd evitdndolo,
engaridndolo con un pariuelo de seda ondeante, mientras
brillan sus miradas, aunque no precisamente de rabia,
cuando, a veces, parece querer coger el morio de sus zapa-
tos. No obstante, los bailaores nunca se tocan. Este baile
era a la manera espariola, porque el verdadero baile gitano
es mds bien un girar en torno con vueltas lentas, o espas-
médicas, aunque todo el tiempo con movimientos flexi-
bles de piernas y brazos. Las gitanillas se esfuerzan por el
mismo ideal en su danza, como las bayaderas indias o las
Almés de Egipto. Tiene mucho de gracia femenina. Su sen-
timiento instintivo de la expresion pldstica es en realidad
sumamente estupendo y son capaces de adoptar posturas
dignas de ser fundidas en bronce (Lundgren, 1969, 112).

Durante toda la modernidad espatiola, los cuerpos de
gitanos y gitanas habian formado parte de la caracteri-
zacién biopolitica de esta minoria étnica. Calificativas
eran las referencias a la oscuridad de su piel, los ojos o
el pelo, frecuentes los argumentos sorprendidos acerca
de la desnudez, las extrafias facciones, la mirada desa-
fiante, y —sobre todo- las posturas y retorcimientos de
sus cuerpos, el aspecto oriental de sus mudanzas y el
primitivismo que rezumaban sus acciones’. La “natural”
tendencia a las danzas se consideraba parte de una vo-
cacién ritual familiar de alineamientos genealdgicos que
siempre comporté a los gitanos un rédito econémico. El
relato ejemplar “La Gitanilla”, de Miguel de Cervantes
(1613) demuestra que ya a principios del siglo XVII la
constitucién de grupos de trabajo regidos por una capi-

7 Valgan de nuevo las lalabras de Tedfilo Gaultier: Las gitanas venden amu-
letos, dicen la buenaventura y practican las industrias sospechosas habituales
a las mujeres de su raza; he visto pocas guapas, aunque sus caras fuesen
muy tipicas y de mucho carécter. Su tez curtida hace resaltar la limpidez de
los ojos orientales, cuyo ardor estd templado por un no sé qué de tristeza
misteriosa, testigo de la nostalgia de su patria ausente y de su grandeza des-
aparecida. Su boca, de labios gruesos, muy encamados, recuerda las bocas
africanas; la frente pequena, la forma de la nariz, acusa su origen comun
con los tziganes de la Valaquia y de la Bohemia, y con todos los hijos de este
pueblo extrafio que, con el nombre genérico de Egipto, atraveso la sociedad
de la Edad Media, y al cual tantos siglos no han conseguido interrumpir su
filiacion enigmatica. Casi todas tienen un porte natural tan majestuoso, tal
soltura en su aire, estan sus bustos tan bien colocados sobre las caderas, que,
a pesar de sus andrajos, su suciedad y su miseria, parecen tener conciencia
de la pureza de su raza, virgen de toda mezcla, pues los gitanos sélo se casan
entre si, y los hijos que procediesen de las uniones pasajeras serian arrojados
sin piedad de la tribu (...) Lo salvaje de la actitud, lo extrafio del atavio y el
color extraordinario del grupo, habrian proporcionado asunto muy a propo-
sito para un cuadro de Callot o de Salvador Rosa (Gautier, 1920, 87-88).
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tana era cosa comun en lugares publicos y contratados
en las casas principales®. A mediados del XVIII, una de
las primeras fuentes de los bailes de gitanos (sobre todo,
gitanas) mas cercanas cronolégicamente a lo flamenco,
nos presenta a algunas de estas mujeres no sélo como
intérpretes sino también como autoras de danzas:

para la danza son las gitanas muy dispuestas... Una nie-
ta de Balthasar Montes, el gitano mds viejo de Triana, va
obsequiada a las casas principales de Sevilla a represen-
tar sus bailes y la acomparian con guitarra y tamboril dos
hombres y otro le canta cuando baila... Es tal la fama de
las nietas de Balthasar Montes que el afio pasado de 46
fue invitada a bailar en una fiesta que dio el Regente de la
Real Audiencia (...) recibiendo obsequios de los presentes
(...) Otra gitana llamada Dominga Orellana y autora de
danzas y con ellas va a los pueblos en las fiestas (Alba y
Diéguez, 1995 /1750¢/s/p).

Ya en este siglo estd documentada la figura del “capi-
tan” que describiera Davillier a mediados de la centuria
siguiente como una especie de jefe de grupo en las zam-
bras granadinas.’ Contemporaneamente, las gitanas eje-
cutaban sus danzas singulares en salones y teatros sevi-
llanos, con una gran dosis de legitimacién racial y bien
diferenciadas de las finas y populares bailarinas abolera-
das, tal como ha recopilado Ortiz Nuevo en multitud de
referencias hemerograficas™.

8 Pusiéronse a bailar a la sombra en la calle de Toledo, y de los que las ve-
nian siguiendo se hizo luego un gran corro; y, en tanto que bailaban, la vieja
pedia limosna a los circunstantes, y llovian en ella ochavos y cuartos como
piedras a tablado; que también la hermosura tiene fuerza de despertar la
caridad dormida (...) Més de docientas personas estaban mirando el baile y
escuchando el canto de las gitanas, y en la fuga dél acertd a pasar por alli uno
de los tinientes de la villa, y, viendo tanta gente junta, prequntd qué era; y
fuele respondido que estaban escuchando a la gitanilla hermosa, que canta-
ba. Llegdse el tiniente, que era curioso, y escuchd un rato, y, por no ir contra
su gravedad, no escuchd el romance hasta la fin; y, habiéndole parecido por
todo estremo bien la gitanilla, mandé a un paje suyo dijese a la gitana vieja
que al anochecer fuese a su casa con las gitanillas, que queria que las oyese
dona Clara, su mujer. Hizolo asi el paje, y la vieja dijo que si iria (...) Ya tenia
aviso la sefora doha Clara, mujer del sefior teniente, cdmo habian de ir a su
casa las gitanillas, y estabalas esperando como el agua de mayo ella y sus
doncellas y duehas, con las de otra sefiora vecina suya, que todas se juntaron
para ver a Preciosa.
http://cervantes.tamu.edu/english/ctxt/cec/disk5/GITANILL.html [acceso 2-6-
2014]

9 Apres la bonne venture vient la danse, dans laquelle elles brillent d’une
maniere toute particuliére, il n’est pas un étranger qui veuille quitter Grenade
sans avoir vu danser les gitanas. Ordinairement elles se rendent a I’'hétel sous
la conduite d’un capitan gitano qui se charge d’organiser le ballet, armar el
baile, et qui les accompagne avec sa guitare. Mais ces danses, organisées a
"'avance et accommodées suivant le goGt des étrangers, n‘ont plus leur sau-
vagerie originale ni la saveur particuliére de I'imprévu (Davillier, 1874, 212).

10 Una gran cantidad de noticias recogen la presencia en estos salones de
diversas actividades ludicas que incluian danzas participativas o de exhibi-
cién. Para el afo 1862, por ejemplo, se publicitan en el salon de Oriente,
situado en la calle Trajano, dos bailes de sociedad, coreados por la sociedad
filarmonica llamada La Sevillana. El dltimo dia de estos, el sabado por la
noche, habré bailes nacionales de palillos a los que asistiran muchas gitanas
¥ no pocos ingleses, lo cual hard que el espectéaculo tenga toda la animacion
conveniente (El Porvenir, 25-12-1862, citado en Ortiz Nuevo, 1990, 321).
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DIVISION DEL TRABAJO, ESCENARIOS Y AMBIENTES.
LOS CAFES CANTANTES

Durante los siglos XVIII y XIX, la idea de “raza” se
complement6 con la mirada de género para producir
clasificaciones coherentes sobre las estéticas de las bai-
larinas, todavia por reinterpretar en el surgimiento de
lo que hoy llamamos “flamenco”. Una generacién de ar-
tistas y empresarios lo hace nacer en los cafés cantantes.

Escenarios de una hoy glorificada “Edad de Oro”, ca-
fés cantantes hubo de toda laya, como teatros, salones
y academias que vivieron también estas escenas. El fla-
menco no siempre fue en ellos atraccion tnica, sino que
coexisti6 con los bailes boleros, de variedades y atrac-
ciones, murgas o peleas de gallos. Asimismo, muchos
de los artistas flamencos lo eran también de géneros
folcléricos. Cualesquiera que fuese su categoria, es en
estos cafés cantantes donde a partir de las décadas de
1840-50 se asienta el género flamenco, se consagran la
individualizacién escénica y la especializacién profesio-
nal, tiene lugar el nacimiento de los cuadros y emergen
las primeras figuras reconocidas, entre las que se gener6
una competitividad escénica sin precedentes: la m4s alta
jerarquia de toda una pléyade de segunda o tercera fila
que completaria sus numerosos elencos.

En los cafés se fraguan las tipologias de estilos y nor-
mas de ejecucién que hoy tenemos por esenciales de la
forma flamenca, se reparten los subgéneros de cante,
toque, baile y jaleos y palmas entre especialistas ininter-
cambiables, se afianzan la frontalidad escénica y la defi-
nitiva separacién artistas-publico que ya se conocia en
el teatro, y se acrisolan protocolos y repertorios. En un
periodo en el que surgen las primeras sistematizaciones
coreograficas del flamenco, la preferencia masculina o
femenina por unos determinados palos se verificé res-
pectivamente en las farrucas —creadas a principios de
siglo- y los tangos, alegrias y garrotines, ademds de los
repertorios boleros.

Aunque editado en 1935, el libro de Fernando el de
Triana Arte y artistas flamencos recoge muchos de los
nombres de finales del XIX que pueden asi ser conocidos
en sus biografias y reconocidos por retratos de la época.
Otros muchos quedan dispersos en la hemerografia, que
viene siendo investigada con gran éxito. De las fuentes
se extrae que las primeras figuras femeninas de los ca-
fés fueron principalmente bailaoras, practicamente tres
veces mas que cantaoras, y casi ninguna tocaora. Desa-
parecieron poco a poco de los escenarios las bandurrias
y los panderos, y el instrumento flamenco por antono-
masia —la guitarra— quedo reservado profesionalmente a
las manos masculinas. Los flamencos se dedicaron sobre
todo al cante (habia también tres veces mas cantaores
que bailaores) o fueron guitarristas'. Se establecié asi

11 Datos extraidos de nuestro trabajo en torno al texto de Fernando el de
Triana (1935) y publicados en Cruces et al., 2005, 315-317. En Andalucia, a
comienzos del XIX la relacién era también favorable a las mujeres en el bolero
teatral: 25 mujeres por 11 hombres (Navarro, 2002, 139).
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una divisién sexual del trabajo que también lo era técni-
ca y jerarquica, donde las flamencas vieron dirigidas su
profesion a la parcela de menor reconocimiento, presti-
gio y retribucién: el baile.

El baile flamenco representaba para las mujeres un
estigma afadido al hecho de ser artistas, flamencas y
—muchas de ellas— gitanas. Un componente sociolégico
vinculaba los cafés cantantes con el caracter disoluto, la
procacidad y la “mala vida” de sus ambientes, y en los
de mds baja estofa, el juego y la prostitucién (los “cafés
de camareras”) eran cosa comun. Si bien algunos relatos
de la época adolecen de una fascinacién por el exotismo
de las danzas del café, otros muchos desvelan las duras
condiciones en que se desenvolvian aquellas mujeres,
en ciudades y pueblos donde fluia la aficién a los esce-
narios como Sevilla, o bien en zonas que habian vivido
un inesperado y rapido desarrollo econdémico, al que los
cafés respondian como la tnica alternativa de ocio para
un proletariado consumidor de nocturnidades y riesgos.

Asi sucedié en los enclaves de desarrollo minero de las
provincias de Jaén, Almeria o Murcia, donde se hallan
crénicas hemerograficas y narraciones realistas demole-
doras acerca la condicién visible y consumible de estas
mujeres y la miseria de los locales en los que, como bai-
laoras, movian sus cuerpos. El desprestigio del flamenco
era notorio no sélo como arte, sino también como pro-
fesion. Los sucesos que acaecian en estos cafés provoca-
ban a menudo su cierre y siempre la denuncia:

Contra el cante flamenco. En virtud de expediente
gubernativo, el Alcalde de La Union ha ordenado el cierre
definitivo y permanente de los cafés de cante flamenco y
camareras (Heraldo de Murcia, 29-10-1900, citado en
Gelardo, 2014, 24).

Repartidas por las mesas y colocadas entre los aman-
tes del “cante j’hondo”, unas cuantas muchachas anémi-
cas, teriidas de bermellon, y que, al lucir la dentadura,
hacen recordar los productos de las minas de Almadén
(...). Primero, una moza enjuta y huesosa, de febles pan-
torrillas en las que se arrugan las medias por exceso de
holgura, echa los pies por alto y da vueltas como un peén,
mientras jadea angustiosamente, y luce unas trdgicas
concavidades tordcicas que rememoran el tramado de
los postes de hormigon. De fijo que fregar los suelos la
costaria menos trabajo! Después, una contrafigura de la
anterior, adiposa matusalénica, con recia voz burella-
na, arrastra unos cuplés simples y sin sal. Luego, baile
otra vez por una pareja hibrida. Mds tarde, canciones de
pimienta en grano. Y por ultimo, el acontecimiento, la
esencia del casticismo, la razon de ser de Andalucia, el
timbre glorioso, orgullo de la raza: jel canto flamenco!
(El Orzéan. Diario Independiente. 9-12-1919, citado
en Diaz Olaya, 2011, 205).

La lectura de la presencia escénica femenina, de su
hipervisibilidad a través de un arte que exponia a las

bailaoras de forma individual, Gnica, frente a un publico
mayoritariamente formado por hombres, comportaba
automdticamente una conclusién moral. La sordidez
que se detalla en los relatos permite entender la esca-
sa aceptacién de estos tablaos por la “gente decente”,
y la censura de unas mujeres que exponian su carne al
consumo masculino, a un Publico abigarrado de obreros,
sefioritos juerguistas, flamencos, busconas de mantén, gru-
llos o paletos, y transetintes de toda la Peninsula y de todo
el planeta®™. Una descripcién realista, dura pero elocuen-
te, del célebre Café del Burrero a finales del siglo XIX,
la proporciona Robert B. Cunninghame Graham en el
cuadernillo Aurora la Cujirii. A Realistic Sketch in Seville:

So on this evening the ‘Burero’ was packed with men.
From the narrow doors, where old women sat selling
flowers and obscenely-painted match-boxes, through the
narrow passage, specially contrived as a death-trap in a
case of fire, the people strove to push inside. An enormous
music-hall, without a looking-glass, without a bar, without
a velvet-cushioned seat, half lit by miserable oil- lamps,
and bare enough of scenery to please a ‘symboliste’. In the
middle, rows of cane chairs opposite little bare wooden ta-
bles, at which sat drinking the flower of the rascality of
Spain. In the gallery more cane chairs and wooden tables,
three or four boxes in which, on this occasion, sat some fo-
reign ladies come to see life, and over all the smoke of ciga-
rettes filling the temple as with the fumes of incense. The
audience almost mediaeval as to type — chulos and Chala-
nes, that is loafers and horse-dealers, men with their hair
drawn forward on the forehead, plastered to the head, clo-
se-shaved, dressed in the tightest of tight trousers, short
jackets, stiff round felt hats, frilled shirts, and necktie like
a shoe-string. Others, again, in tattered cloaks, and mixed
with them some shepherds and herdsmen, and the not too
anthropomorphic-looking scum which swarms in Seville
and in every Southern Spanish town.

Upon the stage eight or ten women, dressed in gay print
dresses, Manilla (sic) shawls, boots with cloth tops, and
highest of high heels, their hair dressed each one after her
own idea, but generally high, sometimes hanging forward
to hide the ears, and again in curls to almost cover up the
eyes; flowers stuck about it, their faces painted in the Spa-
nish fashion, without concealment of the paint, a comb
surmounting all, sat chatting, smoking, pinching one
another, and exchanging jokes with their acquaintances
in the front (Cunninghame 1898, 16-17).

12 José Bruno, “Café de Novedades”, La Esfera, 25-3-1922, http:/flamen-
codepapel.blogspot.com.es/2009/06/derribo-del-cafe-teatro-salon-noveda-
des.html [acceso 1-12-2014]. El autor anade, recordando el café que pronto
serfa derribado, cdmo Una vaharada fétida de humo de cigarros, de alcohol,
de sudores, aturde los sentidos. Con la nostalgia del tiempo que se iba, hace
memoria de las bromas soeces de los zanganos de primera fila a las boleras
que aturdian con sus giros locos, y de los murquistas cinicos y grotescos, que
entonaban canciones canallescas para regocijo de la plebe. Continta: Luego,
a la madrugada, salia un publico mareado de vino y de lascivia, las artistas
llevaban hacia la Alameda sus trajes de faralaes y de luces, disimulados bajo
un mantoncillo modesto, y los coloretes y las ojeras en las caras pélidas.
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SILENCIO, SONIDO, CARNE Y HUESO. PRACTICAS Y HEXIS
CORPORALES EN EL BAILE FLAMENCO TRADICIONAL

Diferencias de salario, de consideracién escénica y de
repertorio se vieron acompafadas en los cafés cantan-
tes de lo que, a nuestros intereses, resulta primordial:
la forja de unas hexis corporales femenina y masculina
arraigadas esencialmente en Sevilla (el embrién de la
actual “Escuela Sevillana”) y prontamente difundidas en
los cafés de toda Espafia, gracias al trasiego de artistas
entre las plazas mas relevantes del pais.

Cuando el baile se codifica, las soluciones estéticas
para el paso a “lo flamenco” fueron proporcionadas por
la impronta gitana y el dimorfismo sexual; los dualismos
gitano/no gitano y hombre/mujer intereseccionaron
para delimitar las multiples opciones somaticas que ad-
mitira el nuevo género. Contribuyeron a ello las muchas
academias de baile repartidas en las ciudades principa-
les, donde se sistematizé el baile flamenco “de hombre”
y “de mujer” de la mano de los maestros del género y de
las individualidades artisticas.

En los cafés donde multitud de gitanas bailaoras ocu-
paron plaza, su herencia y estilistica formales se vieron
de alguna forma depuradas para dar lugar a una moda-
lidad de baile que no respondia desde luego a las expec-
tativas aéreas y voldtiles del ballet romdntico, pero que
asumia algin perfeccionamiento y estilizacién técnica.
Lecturas etnizadas sobre el cuerpo de los flamencos v,
sobre todo, las flamencas, se generizaron. Las bailaoras
gitanas haran valer la atractiva “estirpe racial”, pero no
renunciardn a los valores esenciales del braceo, la gra-
vedad, la majestuosidad, a la vez que quedaban califica-
das mediante valores primitivistas como la suciedad, la
soberbia o la voluptuosidad. Una de las bailaoras cénit
de este periodo, la jerezana Juana “la Macarrona”, es
descrita en 1914 por Pablillos de Valladolid como una
sintesis de todos los epitomes anteriores:

jEsta es Juana la Macarrona! He aqui la mujer mds re-
presentativa del baile flamenco (...) Alzase de su silla con
la majestuosa dignidad de una reina de Saba. Soberbia-
mente, magnificamente, sube los brazos sobre la cabeza
como si fuese a bendecir el mundo. Los hace serpentear
trenzando las manos, que doblan las sombras sobre las
sombras de sus ojos (...) Lentamente, con una cadencia
religiosa, desciende los brazos hasta doblarse a la altura
del vientre, que avanza en una lujuriante voluptuosidad.
Grave, litirgica, entreabre la boca sin brillo, y muestra sus
dientes, rojizos como los de un lobo, tintos de sangre. Y
rojo es el pariolillo anudado sobre la nuca. En otro ritmo
insospechable balancea una pierna y roza el tablao con la
punta del pie (...) Y luego enarca entrambos y son como
las asas del dnfora de su cuerpo (...) Es como un pavo real,
blanco, magnifico y soberbio. Sobre su cara de marfil ahu-
mado, la blancura agresiva y sucia de sus ojos, y sobre su
pelo negro y mate, se desmaya un clavel (...) La Macarro-
na se transfigura. Su cara negra, dspera, de piel sucia, cru-
zada de sombras fugitivas, entre las que relampaguean los
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ojos y los dientes, se ilumina en la armonizacién de la linea
del cuerpo, que arrolla la fealdad de la cara. Sin duda que
el espiritu de esta mujer en otra carne baild en el palacio
de un faraén. Y en la corte de Boabdil (“El conservatorio
del flamenquismo”. Por estos mundos. Madrid, 1-11-
1914, citado por Pineda Novo, 1996).

La categoria “género” —o, para utilizar el modelo teé-
rico-metodolégico acufiado por Gayle Rubin, “los siste-
mas sexo-género” (1974)- nos ayuda a explicar c6mo
el sexo es construido interculturalmente y en distintos
contextos y momentos histéricos, dando lugar a mo-
delos normativos de representaciones y roles sociales.
Es un concepto muy asentado en las Ciencias Sociales
después de 40 afios. Definido por su caracter contextual
y contingente que supera el estrictamente biolégico e
irreductible del “sexo”, instalado en el plano de la bilogia
y genéticamente marcado, el género detenta una capa-
cidad analitica especialmente potente para estudiar la
expresién quizd mds icénica y sin duda mads visual del
flamenco.

La construccién histérica y cultural de los sexos en la
Andalucia del siglo XIX, fuertemente segmentada y je-
rarquizante, se plasmé en unas estructuras y unas dis-
posiciones corporales que diferenciaron lo que, desde
entonces, es reconocido como “baile de hombre” y “baile
de mujer”. Dos principios sustentaron sus hexis: el de la
naturaleza y el de la complementariedad. Un reduccio-
nismo biologicista convirtié ambas pautas en un “deber
ser”, en una necesidad incuestionable que satisfacia el
equilibrio a través de los opuestos y se interpretaba des-
de el orden 6ptimo de la naturaleza.

En el baile se plasmaron especialmente estas diferen-
cias que estaban implicitas en la escena teatral. Ya en la
primera década del siglo XIX, Alexandre Laborde acer-
té a describir la velocidad, la rapidez, la precisién y la
gracia en los brazos y la compostura de la figura como
rasgos nitidamente femeninos de las boleras'®. En el
momento en que aparece el flamenco, las divergencias
adquieren nuevas formas. El sustrato que subyace en el
flamenco originario es el de una concepcién roméntica
que contempla a la mujer como encarnacién de la na-
turaleza. Su principal instrumento comunicativo seria
entonces el cuerpo, transmisor de vida y cultura en el

13 En el bolero los dos bailarines ejecutan los mismos movimientos, pero
los de la mujer parecen mas vivos, mas animados, més expresivos. Los pies
no estan ni un momento en reposo; sus movimientos precipitados, aunque
continuamente variados, exigen sobre todo una precision Gnica. La bailarina
ejecuta con mucha variedad y ligereza una multiplicada variedad de pasos,
sus brazos, sostenidos desigualmente por la mitad del cuerpo, tanto medio
estirados, ya un poco flexionados y bajados alternativamente, toman situa-
ciones variadas, que no se conocen en otra parte, pero que estan llenas de
gracia y de distraccion; la cabeza tanto a la derecha como a la izquierda, ya
inclinada desigualmente y con negligencia, acompana a los movimientos de
los brazos; las inflexiones del cuerpo igualmente variadas, se suceden con
rapidez. Esta variedad de movimientos, de acciones, de situaciones, forman
un conjunto que no se puede describir, pero que lleva en el alma la impresion
mas viva, y que hace seductora a la mujer menos bella (Laborde, 1809, tra-
ducido y recogido en Plaza, 1999, 146-147).
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seno de la familia o del grupo inmediato, y por tanto de
la vida privada, popular, comunitaria. El cuerpo feme-
nino ocupa el espacio de la reproduccién y la transmi-
sién primarias.

Desde esta concepcion idealista, la esencia de las mu-
jeres —sometidas a sus cuerpos, que se convierten asi en
limitadores de sus acciones— seria bdsicamente emocio-
nal y subjetiva. Es la mujer débil, tutorizable y por tanto
subordinable a la fortaleza y reflexividad masculinas,
aunque capaz de seducirlas; la mujer mutable que Verdi
populariza en su Rigoletto: La donna é mobile/qual piuma
alvento/muta d'accento/. E di pensiero™. Por el contrario, y
ayudados por su vocacién publica, la intelectualizacién,
la cultura y el verbo convierten a los hombres en sujetos
de la creacién y agentes principales de la profesionaliza-
cién —y no de la mera transmisién- del arte flamenco.

Los valores sexuados impregnan los cuerpos objetivos,
las técnicas y estilos del baile flamenco nacido en los ca-
fés cantantes. En otros estudios (Cruces, 2003) hemos
tratado de esquematizar lo esencial del canon tradicio-
nal en unos esquemas (Anexo 1) que apuntan hexis des-
criptivas relacionadas con la figura, el uso de piernas y
pies, la movilidad de brazos y manos y las opciones in-
dumentarias. Una sintesis analitica que obvia, en aras
de la operatividad, las variaciones creativas o colectivas
de las singularidades y grupos concretos. Asi por ejem-
plo, y aunque no es el momento de extendernos sobre la
cuestién, el baile gitano siempre ha mantenido un plano
de resistencia (s tal vez realmente hegemoénico?) incorpo-
rando sélo de forma limitada y parcial la sexuacién for-
mal a la que nos referiremos.

En el canon originario del baile, una ortodoxia inter-
pretativa apenas contestada durante décadas aquilaté la
mayor verticalidad y el esquema linea-angulo de la ex-
presién masculina, la fuerza y la precisién expansivas,
el trabajo de pies, la estabilidad en las vueltas o la aus-
teridad en el vestir. Un mayor trabajo de elasticidad y
fortalecimiento de la musculacién se hace aqui preciso.
En contraposicién, la carne y la curva funcionaron en la
norma clasica como leitmotiv de la bailaora decorada, si-
nuosa y blanda que se insinuia sin demandar de la fuerza
para conseguir impregnar de atractivo el baile'®. Ese en-

14 Precisamente, la dpera italiana fue una de las modas escénicas que, junto
al afrancesamiento de las costumbres sociales, precipit6 el nacimiento del fla-
menco como una reaccién nacional. Celsa Alonso ha estudiado ampliamente
cémo los géneros musicales populares sirvieron en Espana a una empresa
de construcciéon nacional durante el siglo XIX, en la que andalucismo, exo-
tismo e hispanismo trenzaron un imaginario musical que se mantiene vivo
desde entonces (Alonso y otros, 2010). Una reciente publicacién de Samuel
Llano (2013) ahonda en la negociacién sobre “lo espafiol” en Francia para
la musica en las primeras dos décadas del siglo XX. Para un desarrollo de la
hipdtesis en el caso del flamenco, consultar Mitchell, 1994, Washabaugh,
1996 y Steingress, 1998, ademas de los citados Del Campo y Caceres, 2013.

15 Para Bourdieu, la oposicién entre lo masculino y lo femenino se realiza en
la manera de mantenerse, de llevar el cuerpo, de comportarse, bajo la forma
de oposicion entre lo recto y lo curvo (o lo curvado), entre la firmeza, la rec-
titud, la franqueza (que mira a la cara y hace frente y que lanza su mirada o
sus golpes directamente al objetivo) y, del otro lado, la contencion, la reserva,
la flexibilidad (1991, 119).

canto troca en coqueteo e incluso picanteria en el gesto,
el movimiento de hombros o de caderas que, aun ocultas
bajo la falda, describen una dindmica circular y de vai-
vén en torno al foco reproductivo femenino. Las bailao-
ras despliegan movimientos sueltos, que adoptan una
funcionalidad decorativa antes que estructural, como
también sucede a las manos, cuyos arabescos y pinzas
contrastan con la austeridad o el acento sonoro (palmas,
golpes, pitos...) de las manos de hombre.

La regla de oposicién o contralateralidad se aplica a
la dindmica espacial de bailaores y bailaoras, pero con
una direccionalidad distinta “de cintura para arriba”
(baile femenino) y “de cintura para abajo” (masculino).
La marca del braceo, el busto, el gesto, la colocacién de
la cabeza, el floreo de las manos y la curva del torso son
hexis primordialmente femeninas. La delimitacién ce-
rrada del “baile de mujer” establece un eje de rotacién
corporal propio, donde se vierte la energia desde la cin-
tura hacialos hombros, brazos y manos mientras el peso
se dirige hacia la tierra, hacia posiciones introvertidas
marcadas por la gravedad, a través de la flexi6én de las
piernas.

El flujo masculino, sin embargo, busca el impulso y la
estabilidad desde la cintura hacia los pies, mantenien-
do con mayor frecuencia la rigidez en la exposicién. La
fuerza ejercida por las piernas, el motor dindmico de la
cinética del “baile de hombre”, y la estructuracion del
cuerpo se sittian en torno un eje de rotacién vertical y
con una silueta apendicularmente achaflanada, cuyas
variaciones lineales y espaciales se dan a través de los
quiebros, evitando asi el redondeo de la figura.

La codificacién del baile en el café, un espacio por lo de-
mas reducido, delimité las posibilidades de su exhibicién
escénica. El clasico “baile de mujer” se circunscribe ciné-
ticamente hacia movimientos cerrados y advertidos que
dejar entrever antes que evidenciar. El ejemplo m4s claro
son los ejercicios de suave marcaje con los pies, frente
al vértigo masculino de la percusidn, cuyos tradicionales
zapateados son la maxima expresion del trabajo de resis-
tencia corporal. Los golpes, latigos, etc., exigen a la vez
coordinacién en los cambios de peso, calidad y combina-
cién de apoyos (planta, punta, puntera, tacén...).

Los movimientos cortos, la ocupacién progresiva del
espacio escénico a partir de pequefios avances, son otras
caracteristicas del “baile de mujer”, cuyos pasos quedan
delimitados en el entorno préximo al cuerpo, frente a
la tendencia masculina a la amplitud. Las vueltas de pe-
cho y quebradas, los cambrés —que trabajan el torso, la
espalda y los brazos—, y los giros graduales, manifiestan
esta busqueda evolutiva, mds que expansiva, del baile
femenino. El “baile de hombre” privilegia en cambio las
vueltas vertiginosas de tornillo o tacén, los giros bidi-
reccionales o discontinuos, rapidos, repentinos y hasta
bruscos, las acrobacias y saltos.

Finalmente, una serie de filtros corporales estableci-
dos para el “baile de mujer” tuvieron como objeto mi-
nimizar los riesgos derivados de la publicidad de sus
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cuerpos. Determinadas pautas, como la limitacién de la
falda a la rodilla o la cobertura de la piel con medias de
rejilla, y la indumentaria tradicional de amplias faldas
sobre las caderas y las piernas, enagua, mantén sobre el
busto, manga codera y volantes sobrepuestos, han de ser
entendidas como mediaciones fisicas contra el impacto
visual de la carne y la anatomia inmediatas. El tipo in-
dumentario de las boleras, més cefiido al cuerpo?®, desa-
pareci6 con la estética agitanada del flamenco. Cuando
la escritora ucraniana Marie Bashkirtseff describe en
su diario la visita a un café para hear and see some gypsy
songs and dances, concluye acerca de las bailaoras gita-
nas: These women are in dressing-gowns with kerchiefs on
their shoulders and flowers in their hair, and these muslin
or even cotton gowns hide the movements of the hips, which
are always so characteristic (1890, 492).

La profusién de colores, cintas, lazos, tiras bordadas,
volantes, estampados, la vistosidad del arreglo de las
bailaoras, el complejo maquillaje y los adornados pei-
nados, la complejizacién de un traje bédsico de gitana a
través de una ceremonializacién burguesa (la “bata de
cola”), se mueven entre la condicién naturalista del bai-
le y la lucha contra la “apariencia sincera” que otorgaba
mayor moralidad a las artistas (Leguen, 2013, 214). Lo
contrario sucedié al hombre, cuyo traje facilita la mo-
vilidad por su simplicidad, permite una mayor eviden-
cia corporal y una expresividad directa, y se movié en
la direccién opuesta a la vistosidad y efecto ornamental
buscados en el icono de la bailaora, que se consagra asi
como objeto de deseo. El ajuste al cuerpo de la calzona
o la chaquetilla, la limitacién de colores y patrones, la
ausencia de aderezos, son parte de lo que se ha denomi-
nado la “gran renunciacién masculina” en el siglo XIX
frente al recargado y llamativo traje de majo preflamen-
co, en aras de una mayor funcionalidad en un mundo
industrial y capitalista. Como sefiala Rosa Martinez, el
cambio se produce

cuando el hombre gana en verdadero poder lo que pierde
en apariencia, mientras que la mujer ve aumentar su de-
pendencia y se convierte en objeto mitico, siendo reducida
a un papel secundario en la economia y en la sociedad al
tiempo que resalta y valoriza la apariencia fisica mediante
la ornamentacion, considerada por los especialistas como
una de las principales motivaciones del traje, ya conver-
tida en caracteristica exclusivamente femenina (...) la
mujer se convierte en idolo (eidolon=imagen), la imagen
transmitida sugiere indirectamente o, en términos semio-
légicos, simboliza (...) un estereotipo de mujer y una pro-
mesa latente de accesibilidad sexual (...)

16 Efectivamente, en 1820 Cairén afirmaba de las boleras: hasta el propio
vestido (que debe ser ajustado y cenido al cuerpo) contribuye a descubrir la
forma de las piernas, el aire del cuerpo, el torneo de los brazos, y en fin hasta
las facciones del semblante se descubren con mas facilidad que en otro cual-
quier baile, pues no todos tienen aquellos bienparados graciosos, en donde
quedandose inmoviles el cuerpo descubre con tranquilidad y descanso hasta
las més pequenas gesticulaciones del rostro (103).
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El dmbito de significados va mucho mds alld: la imagen
de mujer flamenca simboliza al mismo tiempo a toda una
comunidad geogrdfica sumamente extensa y variopinta,
de la cual se resalta como rasgo homogéneo el cardcter
indudablemente amable de sus fiestas y de sus gentes,
al mismo tiempo que se enmascaran otros aspectos mds
desagradables de la realidad cotidiana, entre ellos la des-
igualdad social y el conflicto en las relaciones entre los
géneros (Martinez Moreno, 2003, 134-5, 136 y 138).

A MODO DE SINTESIS

Cuando nace a mediados del siglo XIX, el flamenco
establece sus paradigmas estéticos en base a tres catego-
rias interrelacionadas: género, etnicidad y clase social.
Interpretado como uno de los signos de identidad de la
tierra, los bailes de mujeres, gitanos y clases populares
fueron a la vez ensalzados por su sensualidad, exotismo
y libertad, y reprobados por la inconveniencia —incluso
la obscenidad- con la que se caracterizaban los usos cor-
porales de estos grupos subalternos.

Para el periodo originario del flamenco, la plasticidad
de las bailaoras flamencas se movié con cierta ambiva-
lencia entre lo formal y lo funcional. Por una parte, la
figura, el movimiento, los signos corporales, pasaron a
desprenderse en parte —sélo en parte— del componen-
te naturalista para adaptarse a las demandas de un arte
protocolizado, sistematizado y pulido formalmente en
los escenarios. Por otra, la imagen de las bailaoras dist6
mucho de una aceptacién social que, de otro lado, no era
cosa comun entre las artistas de la época. Durante dé-
cadas, el flamenco fue ignorado e incluso despreciado,
como también sus intérpretes.

Nuestro texto se ha centrado en el dimorfismo sexual
implicito en las hexis corporales de bailaores y bailaoras,
donde se plasman una serie de valores generizados, ro-
les y papeles sociales que se atribuyen a hombres y mu-
jeres de la época en que el flamenco emerge. El estudio
del cuerpo en su dimensién cultural ha centrado nues-
tra mirada a lo largo de la exposicién. Por una parte, en
las influencias inmediatas de bailes populares, boleros
teatrales y gitanos, para los que las mujeres fueron foco
escopico fundamental. Por otra, y una vez el flamenco se
aquilat6 como arte escénico, el trabajo de piernas y pies,
el uso de los ejes de rotacién, brazos y manos, la compo-
sicién de la figura, la cinética de la expresién corporal
o la indumentaria y el adorno nos ayudan a desvelar el
“cuerpo social” que subyace a las manifestaciones mate-
riales del “cuerpo fisico”.
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ANEXO 1. TABLAS COMPARADAS “BAILE DE HOMBRE” VS. “BAILE DE MUJER" (FUENTE: CRUCES, 2003)

BAILE “DE MUJER"

BAILE “DE HOMBRE"”

Sinuosidad Linealidad
Curvatura Verticalidad
Blandura Fuerza
Insinuacion Precision
Decoracion Sobriedad
Mutabilidad Estabilidad
Carne Hueso

FIGURA FEMENINA

FIGURA MASCULINA

- Curva-ondulacién: meter cintura, redondear nalga, enarcar
el pecho

- Rigidez, estiramiento, hieratismo

- Mayor intimidad: movimientos cerrados

- Desplazamientos mas amplios

- Baile comedido

- Juegos de movilidad de pequefio nivel, advertidos mas que
evidentes (manos, hombros, caderas...)

- Preferencia por las vueltas de pecho o la vuelta quebrada.
Cambrés

- Saltos, acrobacias
- Uso de musculatura

- Vueltas de tornillo o de tacon

- Figuras decorativas

- Adornos mas que recursos de impacto

- Coqueteo, cierto descaro (vaivén de caderas, balanceo,
vacuneos...)

- Austeridad.
- Ausencia de adornos accesorios
- Concentracién en los conceptos estructurales del baile

- Torsion con retorcimiento de cintura

- Torsion en escorzo

- Menor impacto visual del cuerpo por la cobertura
indumentaria

- Mayor evidencia corporal

PIERNAS-PIES EN LA MUJER

PIERNAS-PIES EN EL HOMBRE

- Paseos-punteos y zapateados no complejos
- Marcar con suavidad

- Combinaciones punta-tacon-puntera, tacén-tacén,
puntera-puntera
- Sonoridad. Movimientos acelerados. Vértigo percutivo

- Uso de las piernas y pies para pequefos saltos, levantar faldas

- Uso de pies para desafios, desplantes y paradas

- Zapateados ocasionales

- Contratiempos complejos

- Advertencia, sensualidad

- Virtuosismo, cerebralidad

- Menor duracién del zapateado e insistencia en el braceo

- Disposicion de brazos en cintura o chaqueta

- Zapateado como “detalles” dentro de otros bailes

- El zapateado es un numero propio

BRAZOS-MANOS FEMENINOS

BRAZOS-MANOS MASCULINOS

- Rotacién incompleta: subir por fuera y bajar por dentro, y
al revés, por delante de la cara

- Limites estéticos de la subida de los brazos en los hombros

- Forzamiento de las articulaciones, y curvas en angulos
distintos
- Redondeo, brazos arqueados

- Mas linealidad de los brazos.
- Geometria. Evitacion del redondeo

- Mayor fuerza de la regla de oposicion

- Menor fuerza de la regla de oposicion

- Enrollamiento de los brazos (expansion-introversion)

- Menor recorrido de los brazos

- Manos como instrumento para remangar la falda,
decorarse con los volantes...

- Manos como instrumento de percusion (palmas, pitos,
golpes...). Se recogen en los chalequillos o las chaquetas
en el zapateado

- Manos en arabesco. Dedos abiertos y en pinza
- Gran movilidad y amplitud en mufieca y dedos

- Manos abiertas, palma, cerradas, juegos rotatorios de dos
dedos
- Evitacion del juego de mufieca y dedos
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VESTIDOS-ADORNOS FEMENINOS

INDUMENTARIA MASCULINA

Vistosidad:

- Color

- Maquillaje, peinado

- Adornos corporales (pendientes, peinetas...)

- Accesorios para bailar: abanico, mantén, palillos castafiuelas.

Sobriedad:

- Negro-blanco

- Ausencia generalizada de adornos corporales

- Minimo uso de accesorios extracorporales: sombrero, capa

Exuberancia del vestido:

- Figura trapezoidal (estructura de nejas)
- Volantes en falda, enaguas y mangas

- Mantén y flecos

Traje-desnudo:

- Figura lineal

- Pantalén pegado al cuerpo
- Chaqueta corta

Intermediaciones expresivas
- Traje decorativo / ceremonial

Expresividad directa
- Solemnidad de la indumentaria
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