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Pasidn y rigor: Palabras preliminares

José Cenizo Jiménez

Emilio J. Gallardo Saborido

Dice una soled: «Presumes que eres la ciencia, / yo no lo comprendo
asi / porque siendo tu la ciencia / no me has comprendio a mi». El fla-
menco ha gozado (y sufrido) a lo largo de su existencia por la efervescen-
cia pasional que levanta en quienes se acercan a esta musica esencial,
discutida y amada. Su consideracion ha sido objeto de denuesto y pulla,
pero también ha logrado codearse con las mas altas producciones cultu-
rales del espiritu humano vy, a dia de hoy, pocos serian los atrevidos que
se arriesgarian a minusvalorar una musica y una cultura que han dejado
de ser insignia exclusiva de los espafioles para convertirse en Patrimonio
de la Humanidad.

La ciencia se construye sobre las contribuciones de quienes nos pre-
cedieron. Por ello, debemos reconocer que el flamenco hace ya no poco
tiempo que convive con soltura y aplomo con el mundo de la academia.
Los editores de este volumen nos sentimos herederos de una fructifera
tradicién cientifica que ha investigado sobre el flamenco sin complejos,
aunque entre dificultades y prejuicios, y con una seriedad académica
fuera de toda duda. Aunque no es este el lugar para realizar un catalogo
de deudas en este sentido, si deseamos recordar con un especial afecto
a dos de esos valedores de lo flamenco que nos han legado paginas lu-
minosas y certeras: el gran escritor y poeta Félix Grande y el infatigable
investigador José Blas Vega, ambos desaparecidos hace poco tiempo.

Este volumen recopila trabajos de algunos de los valores consolida-
dos en el estudio del flamenco, al tiempo que da la bienvenida a nuevos



investigadores que se incorporan, con pleno derecho, a este campo de
analisis cientifico. Para la cristalizacion han sido de crucial importancia
las exposiciones y discusiones que se han llevado a cabo en los diferen-
tes Congresos de Investigacion y Flamenco (organizados por COFLA, Pro-
yecto de Excelencia «Analisis COmputacional de la musica FLAmenca»),
especialmente las que tuvieron lugar en su cuarta edicién, celebrada en
la Facultad de Ciencias de la Educacién de la Universidad de Sevilla en
octubre de 2013. Igualmente, desde esta institucidon se ha impulsado
desde unos afios atras la investigacion y la formacién sobre flamenco
al mas alto nivel a través del Programa de Doctorado «Estudios Avanza-
dos de Flamenco: Un Analisis Interdisciplinar». Esta oferta formativa ha
permitido reforzar la aproximacién académica a lo flamenco y ha provei-
do a este campo de nuevas plumas, cuyos resultados son palpables en
muchos de los textos que ahora presentamos. Lastima que a partir de
2017 el programa ya no pueda continuar en los términos en que venia
haciéndolo por imperativos burocraticos y académicos. Nuestro recono-
cimiento para los coordinadores, profesores, directores de tesis, admi-
nistrativos y alumnos que vienen formando parte de él desde hace afios,
asi como a los que componen el citado proyecto COFLA y a cuantos han
tomado parte de la redacciéon y revisién de los articulos del libro que
presentamos.

En él encontrard el lector un variado grupo de capitulos que aborda
el estudio del flamenco desde su complejidad inherente, de modo que
junto a estudios de raiz musicoldgica, se encontrardn otros mas vincula-
dos a lo literario, a lo antropoldgico, a lo filmico o a las Ciencias Sociales,
por citar algunos casos.

Asi pues, el volumen se abre con una notable investigacion de Cristina
Cruces Roldan, quien bucea en los Archivos Gaumont-Pathé ofreciendo
nuevos datos y analisis sobre la relacién entre flamenco y cine en los
inicios del siglo XX. Su contribucién nos da la oportunidad de bucear en
como se fue configurando el baile flamenco en aquel periodo y cdmo fue
percibido por la directora francesa Alice Guy.



Que el flamenco no es un arte anquilosado y esclerético, lo demues-
tra sobradamente Francisco Perujo Serrano al defender la relevancia que
aquél tiene para potenciar una imagen exterior positiva de Espafia y, por
ende, para mejorar su desarrollo econémico. Enfoques provenientes de
los estudios de mercado, la comunicacion social o la politica ayudan a
probar que el flamenco constituye un elemento vertebral a la hora de
contribuir a la configuracién de la imagen externa o de marca que Espa-
fia exporta fuera de sus fronteras.

A continuacidn, se encontraran dos capitulos que se centran en la,
insospechada por algunos, vinculaciéon entre tecnologia computacional
y flamenco. De este modo, los autores de «Un algoritmo eficiente para
estudiar la similitud melddica de los cantes flamencos», Juan Carlos Rizo-
Massia y José Miguel Diaz-Bafiez, proponen un nuevo procedimiento efi-
ciente que, basado en el bien conocido algoritmo DTW, permite realizar
discriminacién entre cantes del grupo de las tonas. El método supone
aplicar una estrategia combinada que ejecuta una simplificacién de la
melodia con anterioridad a la aplicacién del propio algoritmo DTW como
medida de similitud. Por su lado, «Caracterizacion automatica del cante
flamenco a partir del analisis de grabaciones», de Nadine Kroher, Emilia
Gbémez y Rafael Ramirez, evalua la descripcién automatica del cante fla-
menco basandose en el andlisis de grabaciones de audio. Demuestran
gue para el cante flamenco los modelos computacionales basados en los
descriptores inherentes a la interpretacion son validos para describir las
caracteristicas particulares de un cantaor determinado, a la vez que para
predecir la percepcién de similitud melddica entre varias interpretacio-
nes del mismo cante.

Le siguen tres articulos de analisis musicoldgico: «Aspectos evoluti-
vos de la guitarra flamenca en relacién con el cante», de Inmaculada
Morales Peinado y José Miguel Diaz-Bafiez, «Introduccidén a la aporta-
cion del violin al flamenco», de Ana M.2 Gorbe Martinez y «Transcribir el
flamenco épara qué?», de Rafael Hoces Ortega.
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En el primero trabajan bajo la hipdtesis de que el flamenco evolucio-
na a través del intercambio musical entre los diferentes elementos que
lo componen. Tras el andlisis de una parte de la discografia flamenca de
la primera mitad del siglo XX, destacan que tal evolucién depende de
la predominancia temporal de los estilos o palos, asi como de la conta-
minacién de estilos (taranta-malaguena, solea-malaguena...). El compas
—concluyen-— se va configurando y adaptando a este nuevo contexto rit-
mico, teniendo un claro dominio de la técnica ya en el segundo cuarto de
siglo, con la guitarra como elemento innovador.

En el segundo el protagonista es el violin, que ya merecia un analisis
por su presencia cada vez mayor y mas certera en la musica de los fla-
mencos. Ana M.2 Gorbe tiene como objetivo adentrarse en el pasado y
presente del violin en lo que atane al flamenco y la creacién de un corpus
de partituras de distintos palos y en distintas facetas del instrumento,
algo muy util desde el punto de vista pedagdgico.

Y en el tercero citado, Rafael Hoces nos hace ver como transmitir a
través de una partitura no tiene por qué influir negativamente en la ca-
pacidad expresiva de un guitarrista. Nos acerca a la musica creada por
la guitarra flamenca con objeto de demostrar la posibilidad que tiene de
ser anotada e interpretada por un musico de cualquier estilo, venciendo
las dificultades con una sélida formacién musical asi como un conoci-
miento profundo del instrumento y de la idiosincrasia de esta musica.

Le siguen cuatro articulos que combinan el estudio musicoldgico con
la contextualizacién antropoldgica y socioldgica que nos ayuda a centrar
la génesis, el desarrollo y la verdadera razén de ser vital de determinados
cantes del flamenco, surgido desde las profundas raices del folclore. De
este modo, el fandango de Huelva es revisado por Inmaculada Marqués
y José Miguel Diaz-Bafez en «El Traslado» de la Virgen del Rocio. Es un
estudio etnomusicolégico sobre un evento que ocurre cada siete afios
cuando la Imagen es trasladada desde la aldea del Rocio al pueblo de
Almonte para rendirle pleitesia durante nueve meses, tras los cuales, la



Virgen vuelve a su ermita en la aldea marismefia. Se realiza un analisis de
«El Traslado» de la Virgen como un marco socio-religioso donde aparece
integrada una variante especifica del fandango como vehiculo expresivo
de un tipo de religiosidad popular que refleja identidad cultural y perte-
nencia local.

El fandango de Casares encuentra en José Francisco Balbuena Pantoja
a partir de ahora a un estudioso serio y comprometido con el andlisis de
esta manifestaciéon antropomusicoldgica del emblematico pueblo mala-
gueno. Este articulo presenta un acercamiento al fandango de Casares
como variedad local del «abandolao» malaguefio derivado del verdial y
como «baile de candil», es decir, como fiesta preflamenca fuertemente
generizada y sexuada productora de un espacio ritualizado y simbdlico
esencial para la identidad de la comunidad, asi como fuente de inspira-
cion y conocimiento para el desarrollo del arte flamenco y su aficidn.

«La siega en Torredelcampo: cante bajo la canicula» es el acertado y
sugestivo titulo de la aportacidon de Antonio Alcantara Moral. En su opi-
nién, estos cantes tienen un auténtico caracter funcional, es decir, pro-
ducir un efecto meloterapico en los campesinos que los cantaban, ade-
mas de servir para atestiguar una serie de rituales o formas de vida de
una época. El pueblo jiennense de Torredelcampo hace gala a su nombre
y posee una rica amalgama de cantes del campo como la gafiana, siega
o trilla. De todos ellos, concluye el autor, el cante de siega es sin duda el
mas exclusivo ya que podria incluso considerarse autdctono, aunque es
cierto que en pueblos limitrofes como Torredonjimeno también se prac-
tica. Son peculiares tanto por su tematica, fundamentalmente picarona
y en ocasiones libidinosa, como por su melodia ya que son diferentes a
la gaiiana o trilla, al registrar un cambio de modalidad y un alargamiento
estrofico.

Y «Triada fundacional y renovadora en el proceso de transformacion
de la nana flamenca», de Guillermo Salinas Ayllén, estudia cdmo en Es-
pafia y, en particular, Andalucia la nana adquiere unas singularidades

1
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melddicas y textuales que la dotan de unas caracteristicas propias. Tal es
asi que a mediados del siglo XX se puede reconocer una nana populary
una nana flamenca gracias al proceso de evolucién llevado a cabo funda-
mentalmente por tres artistas: Rafael Romero, Bernardo el de los Lobitos
y Enrique Morente. Es un competente andlisis de la evolucion del géne-
ro, constante hasta nuestros dias en los que la nana se ha actualizado en
el cante y ha aparecido en el baile.

Dos articulos se ocupan, como no podia ser menos, del baile: «Evo-
lucion del baile flamenco en la Escuela Sevillana», de Ana Dominguez
Manzano, y «“Bailar en hombre”: Un analisis de la normatividad y la ge-
nerizacion en el baile flamenco», de Fernando Lépez Rodriguez.

El primero tiene como objetivo estudiar la evolucién del baile flamen-
co en la Escuela Sevillana desde mediados del siglo XX a la actualidad. Se
centra en el analisis de documentos audiovisuales de dos intérpretes de
dicha escuela y de generaciones diferentes: Pastora Imperio (baile al ser-
vicio del cante, centrado en movimientos de cintura para arriba) e Isabel
Baydn (baile estudiado, pensado y coreografiado en base a una composi-
cién musical al servicio de una idea dramaturgicamente justificada).

El segundo, partiendo de la afirmacién de una inextricable relacién
entre la esfera de las artes y aquella a la que pertenece el resto de activi-
dades humanas, trata de apuntar hacia un punto de convergencia entre
ambas, estableciendo un campo estratégico comun en el que las opera-
ciones de codificacidon social pueden equivaler a operaciones de codifica-
cién estética. Recorre Lopez Rodriguez dicha equivalencia légica en am-
bos sentidos para tratar de leer dos piezas coreograficas de baile flamenco
(una farruca de Antonio Gades y un martinete de Antonio Ruiz Soler) a la
luz de los preceptos del «Decdlogo del baile flamenco» de Vicente Escu-
dero, como dos ejemplos clarificadores de esta ambivalencia operativa,
fundamentalmente en relacién con la nocién de masculinidad.

Dos articulos, ya en la recta final, se ocupan de esa parcela a veces
muy olvidada, injustamente preterida: la letra, la poesia del flamenco.



«Erotismo en las letras flamencas», de Carmen M.2 Gonzalez Sanchez,
es un acercamiento a tres obras liricas flamencas (Coleccion de cantes
flamencos de Antonio Machado y Alvarez, de 1881; Manuel Balmaseda y
su Primer cancionero de coplas flamencas populares y las coplas de José
Luis Ortiz Nuevo Coplas flamencas del siglo XX), analizando la temdtica
amatoria de las mismas, contrastandola con elementos concordantes de
la lirica tradicional. Subdivide la tematica del amor en una serie de apar-
tados explicativos de la misma: la pena, la locura, el placer, la religidon y la
muerte. A su vez, también estudia los elementos erdticos enmascarados
mediante recursos simbdlicos y metafdricos, afines asimismo a la poesia
tradicional, como el pasar por la puerta o ventana, el agua y el mundo de
las flores. «Tango y milonga: dos afronegrismos en el Iéxico flamenco»,
de Antonio Santos Morillo, parte de la idea de que los vinculos entre la
musica flamenca y la africana no se han estudiado suficientemente. El
presente articulo intenta ser una aportacion mds a este campo de tra-
bajo desde un punto de vista linglistico: la etimologia africana de los
nombres de dos estilos flamencos como el tango y la milonga es prueba
de la existencia de esa conexion. Aunque son pocos los afronegrismos
vinculados al flamenco —concluye- las variedades musicales afrohispa-
noamericanas que aqui llegaban y enriquecian el flamenco, traian tam-
bién sus nombres, y unas y otros contribuyeron a enriquecer este arte
gitano andaluz.

Por ultimo, la aportacién de Victor Pastor Pérez, «La intervencion so-
cial a través del flamenco en la educacion», busca dar a conocer una ex-
periencia diddctica concreta y a sus participantes mostrando la relacién
entre la musica y la justicia social. Original y atractiva propuesta sobre
la realidad de la poblacidn gitana en un contexto educativo, y alguna de
las estrategias adoptadas por un centro de Educacion Infantil y Primaria
y la metodologia llevada a cabo por una asociacién cultural especializa-
da en la intervencidon social con colectivos desfavorecidos a través del
flamenco.

Dieciséis investigaciones, pues, de distintas dreas, una aportacién
verdaderamente interdisciplinar e interdepartamental, un esfuerzo en

13
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torno a una pasion personal que, apoyado en canones cientificos, pue-
da aportar mas conocimiento sobre un arte, digdmoslo, universal y cada
vez mas estudiado, reconocido y valorado social y académicamente. Una
pieza mds en este rompecabezas de la investigacidon del flamenco, aln
de escasa tradicion pero ya con poderosos pilares. Gracias a cuantos lo
hacen posible, los participantes en este y en otros libros.



Presencias flamencas en los Archivos Gaumont-Pathé.
Registros callejeros en la Granada de 1905

Cristina Cruces-Roldan
Resumen

Este capitulo presenta algunos de los avances de una investigacidon
mas amplia que estudia las filmaciones cinematograficas con bailes espa-
fioles, boleros, gitanos y flamencos, realizadas entre 1896 y 1910. Nues-
tro objetivo es catalogar las fuentes localizadas en los Archivos franceses
Gaumont Pathé, y describir las peliculas dirigidas en Granada en 1905 por
la directora francesa Alice Guy. Estos documentos representan escenas
de grupo de bailes gitanos, y su andlisis icdnico, cinético y coreografico
permite sintetizar algunos de los elementos que van definiendo en este
periodo —todavia de transicién— la configuracién del baile flamenco.

Cine y bailes. Los Archivos Gaumont-Pathé

A finales del siglo XIX, el cine nacia con la vocacidon contemporanea
de convertirse en un divertimento escénico que ocupara parte de los
nuevos mercados del ocio, en particular de las clases medias urbanas,
ansiosas por sentir nuevas emociones a través de las imagenes en movi-
miento. En este tiempo, y con el flamenco apenas recién nacido, varios
testimonios filmicos nos ayudan a conocer practicamente «en tiempo
real» el proceso de configuracidon de un género todavia emergente y, en
gran medida, ecléctico.

El cine, como Duran y Gonzalez recuerdan, fue en su origen un feno-
meno «complejo y no estrictamente puntual»!. Diversas maquinas, con
potencialidades y calidades dispares y expresiones propias, fueron apa-
reciendo en varios lugares del mundo en un breve plazo de tiempo. Va-

1 Palmira Gonzalez Lépez y Jaume Duran Castells, El cine de animacioén norteamericano
y el cine mudo, Barcelona, Editorial UOC, S.L, 1% ed., 2008, p. 13.
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rios factores convergieron en el despertar de la primera etapa de filmes
cortos y mudos. Primero, un contexto experimental que habia tenido su
precedente en la aparicién del sonido, por el que muchas grabaciones
sirvieron para testar las potencialidades tecnoldgicas del celuloide. El
consumo escénico de la época suponia, por su parte, una oportunidad
de negocio nada despreciable. El cine se sirvié de las variedades para
registrar sus primeros contenidos, y se avecindd con ellas en el espacio
publico del music-hall, los teatros, teatrillos y barracas.

Finalmente, el cine se interesé prontamente por las exploraciones
geograficas vinculadas al colonialismo decimondnico, que se trufaron de
objetivos etnograficos. La curiosidad por conocer culturas distintas, en lo
que de tipismo y otredad significaban, fue un objeto central del interés
de las masas. Asi se comprueba en registros primigenios como la Sioux
Ghost Dance, grabada por William K.L. Dickson y William Heise para Tho-
mas Alva Edison en 1894, y en la constante vocacion por las exposiciones
universales o internacionales del periodo intersecular, exhibiciones de
modernidad y progreso en las que siempre tenian un hueco vestigios de
primitivismo y tradicion. Como ejemplos, la Exposicidon Universal de Paris
de 1900y la Panamericana de Buffalo de 1901 han legado un patrimonio
filmico excepcional.

En las primeras peliculas de la historia tomaron cuerpo acrobacias,
escenas cotidianas, circo o deportes, entre otras escenas admirables,
sorprendentes y audaces. La curiosidad por estas atracciones fue com-
partida con la de escenas de danzas de diferentes zonas del mundo, foco
escopico de lo que —no sin reservas— podemos denominar «cine primi-
tivo»?. En ausencia de sonido sincronizado, la imagen en movimiento se
ponia al servicio de la técnica visual.

Fue asi que los «bailes espafioles» comenzaron a ocupar fotogramas
y dieron lugar a un conjunto de registros que, incluso si en alglin caso son

2 El «cine de atracciones» ha sido definido por Gunning (1990) por su caracter exhibicio-
nista y su preferencia por ilusiones y efectos. Ver Tom Gunning, «The Cinema of Attractions:
Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde», en Thomas Elsaesser, ed., Early Cinema:
Space Frame Narrative, London, British Film Institute, 1990, pp. 56-62.



relativamente conocidos, han sido sélo parcialmente estudiados. Estas
primeras filmaciones denotan el peso especifico y la mirada que, con el
testigo de aquellos primeros cineastas, se compartia fuera de nuestro
pais sobre la estética de «lo espafiol», en realidad una metonimia de
«lo andaluz». En 1894, las primeras imagenes femeninas en movimiento
son —no por casualidad— las de la bailarina almeriense «Carmencita»,
que combind los quiebros y serpenteos tenidos por caracteristicamente
nacionales, las formas boleras y las aflamencadas en sus exitosas actua-
ciones?. Ya en esta misma década estd documentada la proyeccién de la
cinta The Spanish Dance en la ciudad de Shangai®.

En el caso espaiol, el kinetoscopio de Edison se presenté en Madrid
en 1895, y el kinetografo de Werner vio por primera vez tierras andaluzas
un afio mas tarde’. Pero la historia habia comenzado antes. Dos focos,
norteamericano y europeo, protagonizaron los origenes de una apuesta
de representacidn que venia barruntandose desde los 80.

En Estados Unidos, las grabaciones arrancaron en 1888. Ya entre 1889
y 1892, el asistente de Edison William K.L. Dickson empezd a desarrollar
la mayoria de ensayos del kinetdgrafo y el kinetoscopio, que serian pa-
tentados y engrosaron la lista de ingenios de la Edison Manufacturing
Company. Edison mejord fundamentalmente los sistemas de impresion,
y ya en 1890 comenzé a grabar de forma experimental.

3 Aunque no es el momento de desarrollar el caso de esta bailarina, algunos textos suponen
acercamientos de gran interés, como Kiko Mora, Carmencita on the road: Baile espafiol y
vaudeville en los Estados Unidos de América (1889-1895) [http://www.elumiere.net/exclusivo_
web/carmencita/carmencita_on_the_road.php] y «Carmen Dauset Moreno, primera musa del
cine estadounidense», Zer, vol. 19, 36 (2014), pp. 13-35; José Luis Navarro Garcia, José Luis
y José Gelardo, Carmencita Dausset. Una bailaora almeriense, La Hidra de Lerna Ediciones,
Almeria, 2011 y James Ramirez, Carmencita, The Pearl of Seville, New York, Press of the Law
and Trade Printing Company, 2010. Kiko Mora resefia una segunda toma de Carmencita del
mismo dia, descubierta por Vanessa Toulmin y Charles Musser que se encuentra en el National
Fairground Archive de la Universidad de Sheffield, aunque no es accesible online, como si la
alojada en The Library of Congress [http://www.loc.gov/item/00694116].

4 Xiao Ziwuei y Yingjin Zhang, Enciclopedia of Chinese Film, Londres, Routledge, 1998.

5 Para el caso andaluz, consultar Catalina Pulido y Rafael Utrera, «Los origenes del cine-
matégrafo en el sur: Andalucia y Extremadura», Antigrama, 16 (2001), pp. 155-172.
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En Europa, aparte de la denominada «Escuela de Brighton»®, los her-
manos Lumiére habian perfeccionado los sistemas de proyeccién —que ha-
bria de implementar mds tarde Edison—y patentado su ingenio. En 1895,
proyectarian ante el publico la famosa cinta Salida de los obreros de la
fdbrica’. Confluyeron en Francia varias empresas de forma practicamente
coetanea, desde el singular proyecto de Méliés hasta la Casa Pathé (1896),
gue inicialmente compitié con la empresa Gaumont para fusionarse, en
1927, como germen del magno archivo que es ahora objeto de analisis.

Nuestro propdsito es presentar algunos de los resultados de una
investigacion mas amplia, E/ flamenco en fotogramas, 1894-1910, que
atiende a unas producciones muy concretas que se detuvieron en los
«bailes espafioles» y las «danzas andaluzas»®. Mas que centrarnos en el
debate tedrico sobre el cine primitivo, nos limitaremos a una de las fuen-
tes archivisticas fundamentales en este viaje inicial: los Archivos Gau-
mont Pathé, situados en Saint-Ouen (Francia) y accesibles previo registro
en la plataforma www.gaumontpathé.com.

El primer objetivo es listar las peliculas localizadas hasta el momento en-
tre la década de 1890 y los primeros afios del siglo XX en estos archivos,
presentar los datos basicos de cada film segun indicadores clasificados y
realizar una ordenacion por grupos. El cuerpo central del texto presenta una
descripcidn detallada de las escenas callejeras de grupo de corte flamenco
realizadas en Granada en 1905 por la directora francesa Alice Guy, para iden-
tificar elementos estéticos y técnicos de la ejecucién de los bailes.

6 Uno de los artifices de la escuela britanica, el cineasta viajero R. W. Paul, registré en
1896 Andalusian Dance mediante la técnica del filoscopio y como una sucesién de image-
nes animadas. Se trata de un baile bolero de pareja, ejecutado por dos bailarinas vestidas
de hombre y mujer [https://www.youtube.com/watch?v=QbJwvFT4ngo]. Visionar 2006 BFI
Video Publishing edition, R.W. Paul: The Collected Films 1895-1908 (1895-1908), black &
white, 147 minutes total, BBFC Classification E.

7 [http://lwww.youtube.com/watch?v=4njOvEO4Q6s] incluye los primeros filmes de los her-
manos Lumiére del afio 1895.

8 Aungue no es el momento de profundizar en el intenso debate tedrico acerca de la pertinen-
cia de etapas y puntos de transicion, se puede consultar la posicion critica de André Gaudreault
en «From “Primitive Cinema” to “Kine-Attracrography”», en Wanda Strauven, ed., The Cinema
of Attractions Reloaded, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2006, pp. 85-104.



Por razones de espacio, no desarrollaremos las relaciones histéricas
entre flamenco y cine, la representacidn de los gitanos en el cine de este
periodo®, ni tampoco el debate tedrico acerca del significado de «lo an-
daluz», «lo espafiol» y «lo flamenco» en este periodo. Como veremos
mas adelante, una de las conclusiones que se extrae del contenido de
estas filmaciones es la frontera adn imprecisa que, al menos en las per-
formances objeto del andlisis de contenido, caracteriza los bailes de los
gitanos de la zambra.

Hacia una primera clasificaciéon

Nuestro trabajo no estd exento de limitaciones. Se trata en primer
lugar de una aproximacién seccional, un corte en la historia. Aun en su
elocuencia, los rollos filmicos que han llegado hasta nosotros tienen un
caracter fragmentario, disperso, escaso y hasta excepcional, obtenido
desde una mirada extranjera acaso lateral. Y aun siendo muy destaca-
bles los que aqui analizamos, los registros no han transmitido practica-
mente nada de todo ese corpus informativo perdido que representd el
flamenco familiar, intimo, festivo, «de uso», que sélo por retazos pode-
mos adivinar detrds de algunos de los fotogramas hoy devueltos por la
historia. Como tampoco el flamenco del café cantante, individualizado
en expresiones artisticas ya entonces en proceso de codificacion, o inclu-
so practicamente concluidas.

Aungque estos primitivos han de ser rastreados con frecuencia como
documentos dispersos, escasamente conservados y poco accesibles en
archivos histdricos, el Archivo Gaumont Pathé permite un ordenado acer-

9 Se pueden consultar al respecto, para el caso francés, los trabajos de Alain Antonietto,
«Le Cinéma forain... et bohémien. Du muet au début du parlant», Etudes tsiganes, n. 3
(1985), pp. 9-20, «Les Tsiganes dans le cinéma. Essai filmographique», Etudes Tsiganes,
n. 3 (1985), pp. 37-45 y n. 4, pp. 41-51 y «Les Tsiganes dans le cinéma, derniers tours de
manivelle. Essai filmographique (3)», Etudes Tsiganes, n. 1 (1986), pp. 39-44. También
el reciente articulo de Nicole Gabriel, «La représentation des Tsiganes dans le cinéma
francais avant 1912», Etudes Tsiganes, n. 47 (2011), pp. 40-54. Para el caso espafiol, José
Angel Garrido, Minorias en el cine. La etnia gitana en la pantalla, Universidad de Barcelona,
2003. Sin embargo, por lo comun la bibliografia al uso se centra en periodos posteriores de
la produccion cinematografica.
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camiento a los registros, digno de elogio®. A partir de la ardua busqueda
por fechas, etiquetas y palabras-clave, hemos alcanzado unos primeros
resultados que permiten establecer entre los rollos del periodo 1880-
1910 cinco conceptos diferenciados en cuanto a los bailes «del pais»:
1. Escenas de danza individual, 2. Tomas de grupo, 3. Dramatizaciones,
4. Parodias y 5. Peliculas de ficcion. Destacamos en negrita y cursiva los
registros que seran objeto especificamente de esta presentacion:

Tabla 1: Fondos de «bailes espafioles» en los archivos Gaumont Pathé

N. Titulo Referencia Coleccion Fecha Dur.'* Otrosdatos Localizacion

Escenas individuales. Bailarinas

1 Danse espag- 1896PDOC Casa Pathé 1896 00.42 Intérprete: Francia
nole par la 00116 La Bella
Belle Otero Otero
2 Danses espag- | PERS O1 BIS Pathé-Person- | 1898? 00.28 Intérprete: éSan
noles 2592 nalités La Bella Petersburgo?
Otero
Operador:
¢éFelix Mes-
guish?
3 Danses Diver- VF 105 Pathé (Pathé 1903 00.23 Intérprete ¢Francia?
ses: Tango. Documentaire 00.27 descono-
Fandango PDOC) cida
4 Danse du voile. | 1910GHIDOC | Ghilbert 1910 02.01 éFrancia?
La Trianera 00847 circa

10 Inevitablemente, resulta indispensable perfilar lo que en ocasiones es una informacion
equivocada o una identificacion confusa. En la investigacion mas amplia, los fondos de
archivo estudiados (The Library of Congress, Fundacion Lumiére, Filmoteca Espariola, Bi-
blioteca Digital Mundial...) se han acompafado de grabaciones sueltas o fragmentos de
documentos dispersos de acceso digital que puedan contribuir, al menos parcialmente, a
superar los déficits de las colecciones archivisticas.

11 En minutos. Duracion del fragmento exacto de la referencia.



Escenas de grupo

5 Espagne. 0000GR Série Rouge 1905 01.01 | Intérpretes Sevilla
Moeurs anda- | 10019 desconocidas
louses Sin datos
6 Tango 1905GFIC Gaumont 1905 01.46 | Directora: Sevilla, Casa
00005 Fiction ¢Alice Guy? de Pilatos
7 La malaguena | 1905GFIC (Tambiénen 02.00 | coloreado
(sic) y el torero | 00006 2008GDVD manual
00001, 2008 Gau-
mont: Le Cinéma
premier, Vol. 1)
8 Espagne: Sevi- | 0000GR Documentaire 01.36 | Interpretes: Granada,
lle Marengaro. | 10047 Gaumont éZambra la Calle Jesus,
i (Serie Rouge) Capitana? Albaicin
Danse gitane
Directora :
Alice Guy
9 Espagne: 0000GR 01.20
Granada.Dan- | 1053 01.31 | operador:
ses gitanes. 02.08 | anatole Thi-
Sévillane berville
10 | Alhambra AL B4 29 ActualitéPathé | Ant. 00.26 | Intérpretes Granada. La
de Grenade (Alexandre) 1910 desconocidas Alhambra
(Espagne)

Sin datos
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Dramatizaciones, pantomimas y ficcion

Director: Gas-

ton Velle

11 | EICid 1900PCT Gaumont- 1900 01.56 | Intérpretes; Phono
00019 Pathé Carlotta Zam- Cinema
Phono Cinéma belli, Michel Téatre, Paris
Théatre Vasquez
12 | Terpsichore 1900PCT 02.19 | Intérpretes:
(Saharet, le 00024 Christine Kerf
boléro) yy M. Achille
Viscusi
Ballet Mme.
Saharet
Parodias
13 | Little Tich, pa- | 0000GPRIM | Gaumont 1907 01.30 | Intérprete: éFolies
rodie de danse | 00015 (Primitifs) Little Tich Bergere,
espagnole Paris?
14 | Danse Epoque | 0000GB Actualité 1910 02.15 | Intérprete:
1910 00951BOB 2 | Gaumont Margherite
“Flge”
Ficcion
15 | Le deserteur 1906CFPFIC | (Boites Vertes) | 1906 00.12 | SCE: André Sin datos
00015 FictionPathé Heuze
Fiction
16 | Sangespagnol | 1908CN- Fiction 1908 03.10 | [https://www. Sin datos
CPFIC 00086 | Pathé Fiction youtube.com/
ch?v=v3rXEB8g0S8].
17 | Clair de lune 1909GFIC Fiction 1909 04.00 | Intérpretes: sin | Francia
espagnol 00033 Pathé Fiction datos
Copia de Directores:
original .
almacenado Etienne )
en The Library Arnaud, Emile
of Congress Cohl
18 | Le charme des | 1910CN- Fiction 1910 07.26 | Intérprete:
fleurs CPFIC 00039 | Pathé Fiction Stacia Napier-
kowska

Fuente: elaboracion propia (acceso 01/12/2014).




Se han incluido en la tabla sélo aquellos registros cuyo visionado
es posible, salvo Sang espagnol, que se encuentra a disposicidén en la
red y no en los Archivos Gaumont Pathé. La base de datos incluye tam-
bién otros como Course de taureaux. Danseuses espagnoles (1900), ref.
0000GB 00649, Ballet Espagnol (1903), ref. 1903CNCPFIC 00021, Danses
Andalouses (1907), ref. 1907CFPFIC 00041y E/ Barbero de Sevilla (1910),
ref. 1910CFPFIC 00070, que deben contener escenas de baile. La peli-
cula de 1906 LAntre de la sorciére (ref. 1906PFIC 00013 B) incluye en su
minuto 3.16 a una gitana a la usanza espafola dando una vuelta. Vie de
gitans, de 1908 (ref. 1908 10), presenta en sus segundos finales unas es-
cenas de feria con el baile de tres parejas femeninas vestidas de blanco
acompaiadas de una pequefia orquesta, sin que sea posible determinar
fielmente el estilo de danza dada su corta duracién.

Danzas gitanas y danzas espainolas. Escenas mudas de grupo

Si bien el cinematdgrafo recogié escenas individuales de bailarinas
al estilo espafiol y géneros como la dramatizacién, la pantomima o la
ficcién, nos centraremos en escenas colectivas de tono etnografico que
servian también a las aspiraciones de consumo de las salas de proyec-
cion y a los interesados publicos del todavia emergente séptimo arte.

Las hemos denominado «escenas de grupo», una categoria general
que recorre otros ejemplos de cinematografia primitiva. Es indispensa-
ble recordar aqui las doce cintas de Danses espagnoles de corte bolero,
grabadas para la firma Lumiére en el Cenador de la Alcoba de los jardines
de los Reales Alcazares de Sevilla en abril de 18982, Danse espagnole de
la feria Sevillanos (sic) y Danse espagnole de la feria cuadro flamenco,
también produccién de los hermanos Lumiere y que recogen el cuadro
del Maestro Otero en la Exposicidn Internacional de 1900 en Paris, y las
Danzas gitanas en la Exposicion Panamericana (Buffalo, EEUU), un docu-
mento impagable de 1901 sobre una troupe andrquica de gitanas vesti-

12 Estas filmaciones han sido estudiadas recientemente por Francisco Grifian en Las es-
taciones perdidas del cine mudo en Malaga, Malaga Cinema, Textos de cine, Diputacién de
Malaga, 2009, pp. 25-35. Lamentablemente, y a pesar de su restauracion en la Filmoteca
Espafiola, no estan disponibles para el visionado online.
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das de forma costumbrista, del que hemos tenido ocasidn de ocuparnos
en otro foro®.

En concreto, en el Archivo Gaumont Pathé, hay peliculas mudas con
escenas de bailes espafioles que encuadran totales de grupo y estan
participadas de hombres y mujeres o mujeres solas. Rodadas en Anda-
lucia, en Francia, EEUU, tal vez Rusia, fueron grabadas en el teatro, en
exteriores, tienen un caracter experimental, testimonial, narrativo o de
atracciones. Su estética es variada: estilizada, naturalista, respondiendo
con mayor o menor impostacion al modelo flamenco o para-flamenco
del momento, o bien al esquema bolero o de aroma «nacional».

Varias de estas peliculas son atribuidas a Alice Guy, cuya obra es am-
plia y estd muy bien conservada en los Archivos Gaumont Pathé. Frente a
los estudios, teatros y music-halls que funcionaron como fondo ambien-
tal de otras de sus peliculas, o su interés por los cortometrajes de ficcion,
nos interesa detenernos en las grabaciones granadinas de 1905, en algu-
nos casos generosamente difundidas en red, en otros poco conocidas®.
Pero antes, es preciso un breve esbozo de la figura de Guy, que merece
una atencion especial por su capacidad para crear empresa y escuela y
su caracter pionero: aplicd el sistema cronophone a sus peliculas, sincro-
nizando sonido e imagen, y divorcio las figuras de director y operador.

Los filmes sobre danzas grabados en Andalucia son auténticas joyas
cinematograficas y fuentes impagables para la historiografia del flamen-
co. Guy viajé a Espafia en 1905 con su operador, Anatole Thiberville, pa-
rece que entre octubre y noviembre. Después de Barcelona y Madrid,
visitéd Andalucia y proporciond algunas deliciosas imagenes de Cérdoba,
Sevilla y Granada, pasando también por Algeciras y Gibraltar®. El objeti-

13 Localizados respectivamente en
[http://collections.forumdesimages.fr/CogniTellUl/faces/details.xhtm|?id=VDP13353],
[http://collections.forumdesimages.fr/CogniTellUl/faces/details.xhtml?id=VDP13353] y
[http://www.loc.gov/item/00694361].

14 Ver Espagne, donde se sintetizan algunas de las aportaciones de estos filmes primitivos
(2008, ref. GDOC 00001), y, a modo de resumen, Gaumont, Le cinéma premier, vol. I: Alice
Guy (2008, ref. 2008GDVD 00001).

15 Se pueden consultar los detalles de su viaje tanto en el texto citado de Grifan (2009)



vo de Alice Guy no fue sdlo artistico o técnico, sino, como bien trae Gri-
fan, «grabar un souvenir cinematografico que captara el topico andaluz
y taurino como sefia de identidad de la cultura espafiola»®®. La vocacidn
de hacer atractivas estas primeras muestras de celuloide, que se inscri-
bian en los catdlogos de las casas comerciales o se hacian acompanar de
libretos, se hace palmaria en la factura y seleccién misma de los temas
tipicos, asi como en detalles de postproduccidon como el coloreado.

Los documentos de autoria de Alice Guy segun la informacién reco-
gida en los Archivos Gaumont Pathé son, en principio, estas cuatro refe-
rencias: 1.- Tango, 2.- La malaguena (sic) y el torero, 3.- Espagne: Seville,
y 4.- Espagne: Granada. Ello, aparte de otros dos filmes del periodo en
los que, aunque fragmentariamente, aparecen bailes andaluces y que
podrian atribuirse a la directora:

- Alhambra de Grenade (Espagne), tal vez el nimero 1379 del catdlogo
de la casa de 1906 que se detalla mas abajo Grenade. L’Alhambra (la cour
des lions). Representa un grupo de mujeres con mantillas blancas que, to-
cando castafnuelas, se mueven al unisono en una oscilacion mas bien insulsa,
ademas de una cantante ataviada con mantilla negra.

- Espagne. Moeurs andalouses incluye un grupo de muchachas vestidas
a la moda, con castafiuelas en las manos. Dos tocaores de guitarra las acom-
pafian en un barrido de grupo, al que sigue una escena verbenera de balcdn,
por sevillanas.

Los bailes rodados por Alice Guy en Andalucia contienen dos apues-
tas escénicas bien distintas: cuadros flamencos-boleros (¢ fueron algunos
de ellos realmente dirigidos por Guy?) y, haciendo uso de una cierta li-
cencia, las que denominaremos «escenas callejeras». Se trata de graba-
ciones muy cortas, incluso apenas fragmentos incompletos o secciones
de movimientos, peliculas mudas de un trabajo sobre el terreno que
comparten escenarios de campo al aire libre.

como en los trabajos de Victor Bachy, Alice Guy Blache: La premiere femme cineaste
du monde, Perpignan, Institut Jean Vigo, 1993 y Alison McMahan Following Alice Guy’s
footsteps in Spain: Seville [http://www.aliceguyblache.com/news/2010/mar/following-alice-
guy%E2%80%99s-footsteps-spain]

16 Cit., p. 55.
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Estos rollos, con bobinas y secciones distintas, han sido a menudo
confundidos entre si. Errores de clasificacién tanto en los archivos como
en algunas de las fuentes bibliograficas consultadas hacen equivaler bajo
el mismo nombre varios metrajes?’. En el catdlogo de la Casa Gaumont
para 1906 —con los filmes a la venta de Un voyage en Espagne, nueve de
los cuales se ubicaban en Andalucia— aparecen cuatro con el mismo titu-
lo (Danses gitanes) salvo por las anotaciones Marengaro y Sévillane:

L. Gaumont et Cie., Paris, 1906. Catalogue

Mot téleg. | Long aprox. Prix
1371 Monastere de Montserrat Serrat 16 32
1372 Madrid (Place Castellar, Ministére | Prado 72 144
de la Guerra, Jardin du Prado)
1373 Madrid (Calle de Sévilla, Puerta del | Réal 90 180
Sol, Palacio Réal, Plaza de Toros)
1374 Madrid. Panorama de Las Ventas Ventas 56 112
1375 Fontaine de Las Ventas Lasven 44 88
1376 Cordoue. Fontaine et Patio de las | Doucor 64 128
Naranjas. Mosquée. Panorama
1377 Séville. Jardins et Intérieur de | Alca 51 102
I'Alcazar.
1378 Séville. Panorama du port. La Cathé- | Sévi 27 54
drale. La Tour de I'Or.
1379 Grenade (la cour des Lions) Lambra 31 62
1380 Grenade. Panorama. Grena 50 100
1381 Danses gitanes. Marengaro Garo 49 98
1382 Danses gitanes. Sévillane Gita 47 94
1383 Danses Gitanes. Tana 42 84
1384 Danses Gitanes. Tagi 63 126

17 Se pueden consultar las clasificaciones de Rocio Tejedor sobre la documentacion (Ro-
cio Tejedor Benitez, Flamenco y cine primitivo (1894-1905). De «La Carmencita» a «El
Mochuelo», trabajo de investigacion, Universidad de Sevilla, 201, pp. 89-91) y el texto de
Grifian, donde Marengaro se identifica con La malaguefa y el torero y Sevillanas con el
Tango. La localizacion de estas grabaciones en un barrio de Sevilla es repetida por Nicole
(2001, p. 41). En cualquier caso, las confusiones son inevitables, dadas las limitaciones
de los etiquetados. Gracias al archivo original, conocemos que se trata de cuatro rollos
distintos.



A este respecto, seria interesante discernir una duda de clasificacién.
La restauracion realizada por la Filmoteca Nacional de los dos cuadros
Tango y La malaguedia y el torero, los atribuye a Alice Guy, como tam-
bién hace el recopilatorio Gaumont. Le cinéma premier (Vol 1): Alice Guy.
Sin embargo, écudles son exactamente los registros 1381, 1382, 1383 y
1384 del catdlogo de 1906 que hemos reproducido mas arriba? Podria
suponerse que el 1383 y el 1384 responden por asimilacién a Tango y
La malaguena y el torero, actualmente con referencias individuales en
los Archivos Gaumont Pathé. Los nimeros 1381 y 1382 deberian ser en-
tonces los de Granada (Marengaro y Sévillane), el primero con un baile
de pareja y el segundo con tres secciones de baile distintas, que actual-
mente se inscriben dentro de bobinas de contenido miscelaneo: Espag-
ne. Seville (referencia 0000GR 10047) y Espagne. Granada (referencia
0000GR 1053).

Nos inclinamos a pensar que no es ésta la clasificacién correcta. Mas
bien, sugerimos que las cuatro Danses gitanes del catalogo son real-
mente los registros de las cuatro danzas realizadas entre los gitanos gra-
nadinos en el Albaicin: Marengaro (en la referencia Espagne: Sevilla, ac-
tualmente), y unas alegrias (¢) infantiles, una sevillana (¢) individual y un
baile de parejas (Sévillane) ejecutado por dos nifias. Estas tres ultimas,
secciones actualmente dentro de una misma referencia en el Archivo
Espagne. Granada.

Entendemos que tal seria la clasificacion mas ajustada por tres ra-
zones fundamentales: a) la equiparacién de nombres debe responder,
efectivamente, a los rodajes efectuados con gitanos de Granada (Danses
gitanes); b) las cuatro danzas se sitian en Granada y no en Sevilla (em-
plazamiento en cambio de Tango y La malagueiia y el torero), y c) el me-
traje deberia, en caso contrario, dispararse en longitud en la filmacidn
Sévillane, pues contiene tres bailes adicionados, cosa que no sucede.

Sin embargo, esta hipétesis nos devolveria un catalogo viudo de Tan-
go y La malaguedia y el torero, dos filmaciones de gran interés que re-
cuerdan el anterior modelo de Lumiere para cuadros de baile espafiol. La
primera es un metraje ya plenamente flamenco. La segunda, una escena
preciosista de la Escuela Bolera a través de un grupo académico de corte
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mas profesionalizado, en dos partes: la coreografia de la malaguefia y
el torero propiamente dicha, y unas boleras frontales de pareja. Fueron
éstas las dos peliculas mas apreciadas y vendidas por la casa, como de-
muestran el coloreado de postproduccién y los carteles introductorios.
Pero no aparecen como resultado del viaje por Espafia de Alice Guy en
el catdlogo de 1906. Por su duracién, no podrian ser las de referencia
1377.

En anadidura, estos dos metrajes fueron grabados en el patio de la
Casa de Pilatos de Sevilla; ciudad que, por cierto, la directora recuerda
muy escuetamente en sus memorias, sin que haga ninguna resefia a dos
tomas tan notables. La conjuncidn de estos factores hace discutible la
autoria de Guy en las dos magnificas peliculas coloreadas:

Esa misma tarde nos ibamos a Sevilla, esperando encontrar la Carmen
ideal. Las jovenes fumadoras que nos encontramos habian heredado sin
duda el caracter combativo de aquella heroina, pero desafortunadamen-
te, no su encanto seductor. Tuvimos que contentarnos con tomar algunos
documentales: la celebrada Giralda, la Casa de Adam, el jardin del sultany
su bafio, del cual, a pesar de mis esfuerzos, Anatole se nego a beber obs-
tinadamente.*®

Alice Guy en Granada

No cabe duda, en cambio, de la direccién de Guy en las Danses gita-
nes grabadas en Granada (creemos que las 1381, 1382, 1383 y 1384 del
catalogo de 1906). Con cuatro secciones en total, estos bailes son archi-
vados conjuntamente en dos Archivos Gaumont Pathé con otras esce-
nas: Espagne. Seville y Espagne. Granada. Son las Unicas imagenes para
estas fechas de un cierto flamenco social y que nos devuelven, al menos
en apariencia, escenas naturalizadas del baile gitano, aunque fuera en el
entorno mds o menos impostado de la zambra turistica. Instantes sobre
el empedrado de cualquier calleja que se describen en las fichas, acerta-
damente, como espectaculos callejeros (spectacle de rue).

18 Alice Guy, Roberta Blaché, The Memoirs of Alice Guy Blaché, Lanham, Md. & Londres,
Scarecrow Press, 1986, p. 49. Las traducciones son nuestras.



Aunque los registros de Alice Guy en la Granada de 1905 no pueden
ser considerados, propiamente, cine documental, el gusto de la directora
por acercarse al campo se constata en los deliciosos segundos recogidos
por su operador en Granada, rodeada de nifios, en la bobina Grenade.
Panorama®. Se desprende de sus Memorias sobre aquellos afios que los
filmes de Danses gitanes debieron ser mas, aunque por alguna razén se
perdieron finalmente, y constatamos gracias a ellas que la grabacidn de los
bailes de Granada no se produjo como resultado de un encuentro casual
o espontdneo, sino «arreglado», aun de manera informal. Para ello, la di-
rectora francesa contactd con quien denomina «rey» de los gitanos, al que
conoce gracias a la gestiéon de un empleado del hotel donde se alojaban:

Y después llegd Granada, cuyo nombre evoca fruta madura, Granada, cu-
yas casas de colores brillante escalan el Albaicin, cuyas estrechas calles per-
manecen silenciosas durante la siesta, pero sigue caminando un eco con
ruido de cascos de un centenar de burritos decorados con pompones con
los colores del arco iris.

No describiré La Alhambra (Chateubriand se encargé de hacerlo), nilos ma-
ravillosos jardines y espejos de agua del Generalifa (sic). Fue en el Albaicin,
gracias a un guia recomendado por nuestro hotel, donde conocimos al rey
de los gitanos. Alto, delgado, ya no muy joven pero de fino porte, era desde
luego fotogénico y su traje pintoresco: calzas largas con botones dorados,
pantalones, bolero y un sombrero mejicano ornamentado con trenzas mul-
ticolores y pompones como los de los burros. El guia servia como intérpre-
te, y el rey consintid, por unos honorarios (for a fee), en presentarnos a su
gente y organizar algunos bailes con musica de los discos grabados en los
estudios de Belleville.

Nos llevd a la calle de Jesus, donde su tribu —que parecia haber mante-
nido su completa autonomia— vivia en un barrio troglodita horadado en
un paisaje espigado de cactus, en una falda de Sierra Nevada. Su limpieza
perfecta nos sorprendid. Habian mantenido sus costumbres, su indumen-
taria, casandose dentro del grupo. Sus ropas eran muy distintas de la de los
espafioles (Spaniards), eran originales y recordaban extrafiamente a la de
los indios seminole.

19 Se puede visionar también en el minuto 3.48 de 30 Spain, 1905 [https://www.youtube.
com/watch?v=BRZIthGJZHA].
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Casi todas las jovenes gitanas eran hermosas, con una belleza entre agreste
y lasciva. La suavidad de sus negros ojos, velados con largas pestanias, se
contradecia con la crueldad de la sonrisa que cubria los dientes de carni-
voras. Sus bailes, cuya inmodestia harian sonreir a un amateur de la danza
moderna, no obstante me hicieron sentir francamente molesta (il at ase).

Los nifios, chiquillos adorables, se ofrecieron a bailar para nosotros, por
unos cuantos céntimos, las mismas danzas de los mayores. Decliné la in-
vitacion, pero tuve que aceptar la oferta de una vieja y desdentada bruja
(sorceress), que insistio en predecir mi buena fortuna, mientras me empu-
jaba contra un cactus lleno de espinas amenazantes. Puse una moneda en
sus garras, musitd palabras que no pude entender, pero debe haber sido
una maldicién, porque hicieron que discos y peliculas sufrieran contratiem-
pos que los inutilizaron. No obstante, fue el punto algido de nuestro viaje,
y algunas de estas danzas se proyectaron en el hipddromo cuando ese gran
teatro se convirtié en el Gaumont Palace para la primera exhibicion de pe-
liculas sonoras.?®

El texto, interesante aunque hasta ahora no traducido en su totali-
dad, nos hace lamentar la eventualidad mencionada de que se perdie-
ran otros contenidos grabados, segun confiesa la directora. Pero, sobre
todo, evidencia detalles que contribuyen a destruir el mito asilvestrado y
oculto del flamenco gitano de estos tiempos. Los recuerdos de Guy nos
hablan de una serie de prdcticas bastante organizadas para «buscarse la
vida» en una ciudad tan turistica como lo era la Granada del momento,
gracias a toques, cantes, bailes y tipismo indumentario y ambiental.

El personaje del que nos habla el texto es, sin duda, el conocido «Cho-
rrojumon, rey gitano recurrentemente aludido en textos de la segunda
mitad del XIX, intermediario habitual para aquellos extranjeros curiosos
y avidos de bronce que permitia, for a fee, ser fotografiado, narrar his-
torias o disponer contactos fluidos con los gitanos de las cuevas. Otro
detalle significativo es que las grabaciones cinematograficas que vamos
a estudiar tuvieran lugar (al menos, en el recuerdo de Alice Guy) con mu-
sica de discos impresionados en Belleville, los laboratorios originarios de
la casa Gaumont. Una afirmacidn que contrasta con las escenas registra-

20 Ibidem, pp. 54-55.



das, en las que se tafien guitarras, se tocan palillos y se puede advertir,
incluso, el cante de alguna de las figurantes.

Danses gitanes. Marengaro

La pelicula fue grabada, como sabemos, en 1905, y data su primera
difusion de 1906. Aparece en los Archivos Gaumont Pathé junto a otras
bobinas, en una caja cuya duracidn total es de 04.19 minutos bajo el
titulo Espagne: Seville.

Al visionarlas, se advierten de inmediato diversas localizaciones. La
bobina 1 (TC: 00 11 08 08) es una conocida vista de Sevilla desde la calle
Betis, de tono costumbrista, con tipos populares en primer plano, la To-
rre del Oro, la Catedral y la Giralda, el Guadalquivir y barcos fondeados
en el rio. Debe ser la nimero 1378 del catalogo de 1906. La segunda es,
efectivamente, Marengaro. Danse gitane (TC: 00 12 27 07), con una du-
racion de 01.36 minutos y de seguro la referencia 1381, y la tercera de la
caja (TC: 00 14 44 20, Master 6004) es una panoramica del Monasterio
de Monserrat.

Advertimos de inmediato que Marengaro no fue un rodaje realizado
en Sevilla. Ni el caserio ni el enlosado de guijarros son los caracteristicos
de la ciudad, y la propia formacién de figurantes no resulta del tipo. Pues-
tos en contacto con los técnicos del Archivo Gaumont Pathé, se nos con-
testd que era la Unica informacidon de que disponian®!. Procedimos enton-
ces al cotejo con la otra grabacidn callejera de Guy, mucho mas conocida
y reproducida® que, aunque sélo contiene una de las secciones, no deja
lugar a dudas: el emplazamiento y los figurantes son practicamente los
mismos. Marengaro esta definitivamente rodada en Granada.

21 Agradecemos sinceramente a Camille Bitaud y a Agnes Bertola, de los Archivos Gau-
mont Pathé, sus atenciones al respecto.

22 Gypsy dance 1905 Alice Guy Alice Guy Blache Cinema Pioneer Whitney Museum
2009 (extraido del dvd «Cinemas Cinema 1er Alice Guy» dvd Autist Artist Associat, [https://
www.youtube.com/watch?v=u19uY-iN6L4] y Spain, 1905 [https://www.youtube.com/
watch?v=BRZIthGJZHA].
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Se trata de un plano general en el que al fondo, situados en fila en
una pared encalada, algo deteriorada y con dos puertas en los extremos,
aparecen nueve figurantes de tez oscura. A la izquierda se encuadran
dos mujeres gitanas. Una nifia, ataviada de corta faldilla, se situa entre
ambas. Dos hombres y un nifio pequefio sentado en el centro ocupan
una superficie mds elevada. El de la izquierda toca las palmas; el de la
derecha, con sombrero de ala ancha, la guitarra. En un tercer sector del
grupo, dos gitanas mas, vestidas con falda larga de volantes adornados
y mantoncillo, también tocan las palmas. Ocupa el extremo derecho del
grupo un personaje vestido con capa y sombrero.

La ficha de registro define la grabacidon como sigue: «Una pareja con
indumentaria tradicional gitana baila. Unas mujeres tocan las palmas,
un hombre toca la guitarra. Especie de Flamenco. Sevillana. Espectacu-
lo de calle».

Pero el filme es mucho mas. Evidentemente, se trata de una reunion
festera. Los bailes podrian ser unos tangos, aunque también nos recuer-
dan, por ciertas llamadas y cierres, las bulerias. Es notoria la diferencia
en ejecucién entre la mujer —la misma figurante que permanece sentada
en otro registro callejero de Guy en Granada y que baila en solitario en
el segundo—, mucho menos elaborada y graciosa, y el bailaor. Un enjuto
y recortado intérprete, vestido con traje negro y camisa blanca y tocado
con un sombrero de ala ancha, que realiza un baile «corto» admirable,
jugando con la cadera, el recogido de chaquetilla y sombrero, la flexién
de piernas y el vaivén en todas direcciones.

Exento de profesionalidad, el nimero consiste en marcajes (contamos
hasta diez) con variaciones, colocacidn frontal de la pareja, alejamientos
y encuentros, y cortos y recurrentes paseos circulares. Los marcajes fe-
meninos son bdsicos, aun con amplios braceos, y las manos carecen de
arabesco. Los movimientos de cadera se aprecian menos en la mujer,
dada la amplitud de la larga falda, con dos grandes volantes al hilo hasta
el suelo rematados con adornos geométricos. Completan la indumenta-



ria un mantoncillo al pecho, un cuerpo terminado en mangas de farol al
codo, también adornadas de remate, y un delantal oscuro.

Marengaro principia con una salida de la mujer, que se situa a la iz-
quierda del encuadre, encarada con el bailaor. La posicién de pareja,
frente a frente, se mantendrd practicamente en todos los marcajes, si
bien él y ella van mudando alternativamente su ubicacién (derecha e
izquierda de la imagen) al cerrarse las llamadas.

La ejecucion es la propia de una fiesta flamenca, con bailes que de-
bieron transmitirse de generacion en generacion, miméticamente. Tras
el arranque de la bailaora, que se sitda sonriendo a la izquierda con un
amplio braceo, su acompafiante aparece dentro del encuadre con unos
cortos pasos y las piernas flexionadas, brazos delanteros y pitos en las
manos. Como hard a lo largo de toda la interpretacién, marca el ejercicio
de brazos a la altura del hombro. Ella lo hace moviendo el torso. Tras un
encuentro circular, ambos vuelven a marcar, en este caso con la bailaora
agachada. Se suceden unas palmadas, un salto y de nuevo una repuesta
con movimientos de cadera, él lanzando la pierna a la derecha, la fla-
menca agarrandose con la izquierda la falda y con la derecha el delantal.
Su movimiento se localiza en torno a la figura del bailaor.

Nuevo marcaje, palma, salto, y la mudanza vuelve a situar la cadera
masculina delante y el brazo de la bailaora en alto, mientras realizan, de
nuevo, el encuentro circular. Cuatro pasos rusticos de matalarafia por
parte de la mujer, a sus costados, otra palmada, y vuelta a la circularidad.
Ella, tomando su falda y moviendo la cadera. El, cerrando su cuerpo so-
bre ella, toca las palmas en alto al compas de la musica, de perfil, hasta
situarse de nuevo a la derecha del cuadro.

Ahora, para la palmada de llamada, el bailaor gitano se desplaza en
un rdpido movimiento hacia la derecha, y parece perseguir a la bailaora,
con un vaivén de atras adelante. Vuelve la mujer a la derecha del encua-
dre, y se produce un nuevo marcaje. Encarados, él parece descoyuntar
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la cadera a la izquierda, con un vacuneo que nos recuerda los tangos del
Titi de Triana. Marcaje de nuevo, llamada con palmada, salto, y otra vez
el movimiento en redondo frente a frente, ocupando apenas una peque-
fa superficie, con cimbreos de cadera y —en el caso del bailaor— alzando
una de las manos para rematar con unos palillos gitanos.

Vuelve el marcaje. El bailaor se sitla a la derecha, y —para el salto—se
saca la manga izquierda de la chaqueta y rodea a la gitana, que vuelve
a ocupar la zona derecha después de un rapido movimiento. Ahora se
marca mudando el sitio, y avanza con la mano en el sombrero, lenta-
mente y componiendo la figura. Para la siguiente llamada, otro rdpido y
espasmadico desplazamiento y un salto adelante del bailaor, que vuelve
a realizar entrecortados y vertiginosos movimientos con los pies.

La gitana, ahora a la derecha, recoge la matalaraiia, y el desplazamien-
to cerrado se remata con unas palmas del bailaor, que vuelve a ocupar el
lateral derecho del encuadre. Tras el marcaje y el salto, se agarra la cha-
queta, y menea la mano derecha, levantada y abierta. Ultimas palmaday
llamada, y mientras uno frente a otro se mueven en circulo, él ase su som-
brero con la mano derecha y su chaqueta con la izquierda, y ella levanta y
agita su delantal en torno. Tras un marcaje, la grabacion se corta.

Danses gitanes. Sévillane

Esta disponible en los Archivos Gaumont Pathé un segundo rollo del
viaje de Alice Guy a Espafia, que bajo la denominacion Espagne. Gra-
nade, constituye otra obra fundamental de los registros al aire libre de
la directora. Se trata de la difundida grabacion a la que nos referiamos
como prueba de contraste?. La referencia debe corresponderse de algin
modo con Danses Gitanes que aparece en el catdlogo de 1906 (graba-
cién de 1905), pues incluye la denominacion «Sevillana» que aparece en
el filme de la serie. La referencia completa es un rollo largo —07.44 mi-
nutos— que incluye varias partes muy interesantes: un baile infantil por

23 Ver nota 22.



alegrias (¢), vistas de Granada, un baile de palillos femenino, una pano-
ramica de la ciudad, y un baile por sevillanas (¢) ejecutado por dos nifias.
Separaremos la descripcidon de los tres bailes flamencos que contiene.

Ya sabemos que Alice Guy monté estas filmaciones sin guidn previo.
Aparentan ser apuntes de campo —salen y entran personajes, o un perro,
de la escena, sin control-aunque el pacto previo, la retribucién o incluso
la musica pregrabada ponen limites al naturalismo estricto. Ya hemos re-
sefiado en otro texto? que estos cortes de «danzas gitanas» se instalan,
bien que en su artificio, en el entorno del bronce: una reunién privada
con pequenos, mujeres y un guitarrista dispuestos coreicamente, atavia-
dos con indumentaria al uso en una calleja empedrada, sobre la que dos
nifias y una mujer adulta ejecutan sus bailes flamencos y de castafiuelas.
Aunque hay quien hace corresponder el grupo con la zambra de la Capi-
tana, no podemos confirmar la identidad familiar de los figurantes.

La ficha de los Archivos Gaumont Pathé comienza la descripcidn del
rollo como «Panorama de la Alhambra (Al Hambra)», para continuar con
el descriptivo: «Un guitarrista, dos gitanas que tocan las palmas a com-
pas (tapent des mains en rythme) y una nifia cubierta con un sombrero
baila en el centro. Indumentarias gitanas, faldas, flores en los cabellos.
Bailes y reverencias diferentes. Un bebé juega con unas castafiuelas». Se
refiere al primer baile gitano de entre las tres secciones de danzas que
incluye el registro.

Efectivamente, tras la vista de la Alhambra, el corte —de 01.20 minu-
tos— comienza con el baile de la nifia que repetira la tercera seccion de
este metraje. Viste falda corta adornada con cintas y volante, una gruesa
enagua que revolotea en cada vuelta, y calza alpargatas blancas en pleno
invierno, con espesas medias negras. Se acompafia de mantoncillo corto
y delantal, y su pelo estd adornado con flores.

24 Cristina Cruces Roldan, «Constructos audiovisuales sobre el flamenco. La perspectiva antropo-
I6gica y la representacion del ritual», Revista Comunicacion, n. 10, vol. 1, afio 2012, pp. 479-503.
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Aborda la ejecucién rodeada por un grupo que se concentra circu-
larmente en torno a ella: varias mujeres sentadas —en la zona izquierda,
cortadas en el plano—, un guitarrista, un nifio que toca las palmas, y al-
gun figurante mas en el fondo, confundido con el tejado y los muros de
una casa que encuadra la escena. El hecho de que para esta filmacién no
se usen palillos ni por las acompafiantes ni por la bailaora nos acerca al
tono flamenco, que por estructura coreografica y coherencia histdrica
nos hace sospechar unas alegrias. Estilo que parece cantado, a tenor de
lo que testimonian las imdagenes de la figurante que esta junto al guita-
rrista, que en afadidura toca las palmas, bailé en Marengaro y sera la
protagonista del numero siguiente.

El desarrollo de la exposicién es protocolario. A lo largo de todo el
baile, los movimientos de la figura van describiendo los serpenteos ca-
racteristicos. Como suele producirse en este tipo de filmes, la secuencia
encadena marcajes y variaciones sin solucién de continuidad.

La nifia sale describiendo un paseo circular tocandose el sombrero con
la mano derecha, y continua la presentacion con un agradable movimien-
to de caderas de atras adelante, ya en el centro del pequefio espacio y
articulando su mano derecha. A continuacién, vuelve a realizar otro pa-
seo circular, esta vez tomdndose la falda al costado y dejando la enagua
trasera. Inclina la cabeza graciosamente y lanza las piernas en un cruce
delantero. De vuelta al centro, comienzan los marcajes con braceos, pri-
mero uno alto —apenas «sefialar», con una vuelta en el medio de su desa-
rrollo—y mas tarde, después de una vuelta inversa de pecho y casi a ras de
suelo, un braceo mas completo con rotacién de fuera adentro.

Tras un atisbo de «tirabuzdn», se inicia otro recorrido curvo con el
cuerpo inclinado y amplios braceos de dentro afuera. Tras detenerse en
el centro, se produce un entrecruzamiento de piernas con un salto, una
especie de llamada, y de inmediato se describe un circulo con movimien-
to de caderas, con un paso de pie cruzado.



Después de un giro completo y revoloteo de enaguas con el pie dere-
cho arriba y en planta, se produce un movimiento lateral de caderas con
pie arriba transversal. Continian dos marcajes con braceo sefialado y
completo, y un nuevo salto con piernas cruzadas, para volver a describir
el conocido circulo, esta vez llevando la cabeza con garbo a izquierda y
derecha y tocandose el sombrero a compds, repetidamente.

Se suceden otro paseo en redondo y un movimiento de mufecas ape-
nas insinuado en la mano derecha, la parada en actitud y el paseillo o
silencio. Las campanas se hacen manos en jarra a la cadera, cogiendo la
falday el pie izquierdo en sostenido. La chiquilla abre un braceo completo
hasta la quinta, y comienzan unos muy graciosos golpes en la rodilla dere-
cha, que queda doblada con la pierna levantada y el pie en diagonal. Los
golpes se repiten y se llevan a la punta de la alpargata. La figura adopta
ahora una posicién oblicua, con la cara mirando al frente. La nifia se lleva
las manos a la quinta lateral para simular varios golpes de palillos, y levan-
ta a la vez la pierna izquierda en rodazan, sin doblar las puntas.

Es entonces cuando aparecen dos momentos propios de la escuela
granadina, que no se dan en las alegrias hoy normalizadas. Nos referi-
mos a las bajadas —mas que caidas— del cuerpo al suelo, de rodillas, con
los brazos cruzados por delante a la altura de la barbilla. Cuando la nifia
se incorpora, vuelven a producirse el paseo circular y el marcaje. A partir
del salto, se repite basicamente la exposicidn incorporando un rodazan
con la pierna izquierda. Hasta tal punto la ejecucién es idéntica, que en
un primer visionado pensamos que se habian duplicado los fotogramas.
Analizados atentamente, comprobamos el error de nuestra sospecha,
pues hay nuevos movimientos como un descenso del cuerpo tocandose
el sombrero. La bailaora indica gestualmente al grupo, mirando hacia
atras, que viene un segundo momento de silencio donde se repiten las
mismas evoluciones, tras el cual resultan muy vistosos los golpes al fé-
mur, con la pierna derecha levantada y un rostro sonriente, encantador.

Rasgos genuinos del flamenco toman cuerpo en la socarrona exposi-
cion: figura introvertida, busqueda de la gravedad, movimientos pélvi-
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cos, paseillos, braceos desde la quinta y en oposicion... Sin embargo, las
manos no estan aun dentro de la estética del arabesco, y se mantienen
cerradas, sin gracia, o mas comunmente los dedos van en pitos. No se
ejecutan escobillas, aunque se respeta el silencio de la coreografia cldsi-
ca por alegrias.

Tras este primer baile, el texto de la ficha incluye en su resumen des-
criptivo: «Panorama de Granada. Vista de la Alhambra. Casas y tejados
de la ciudad y de la montafia, Sierra Nevada». El nimero TC: 01 07 37 20
gueda como «Danza gitana. Descriptivo: una mujer baila una sevillana al
centro, rodeada de mujeres, un hombre toca la guitarra, los nifios hacen
ritmo con las manos. La bailarina lleva faldas y flores en los cabellos, y se
sirve de castafuelas».

La descripcion nos conduce, pues, al motivo de la sevillana. Asi pa-
rece de la evolucidn de pasos y mudanzas, eso si bailadas por una sola
intérprete. Se trata de la figurante que antes parecia cantar junto al gui-
tarrista, y que fue protagonista de la anterior bobina Marengaro, con lo
gue no repetiremos la descripcién de indumentaria.

El metraje de la pieza ocupa 01.31 minutos. Los movimientos, la ex-
presién de la cara, los braceos y formas son muy similares a los de Ma-
rengaro, si bien en esta ocasion, en ausencia de pareja, la bailaora mira al
frente y sustituye las cerradas e insipidas manos anteriores por el toque
de palillos con cintas. No existen los giros y quiebros de las alegrias ni la
gracia de los tangos, sino paseos mas lentos y simulaciones de pasadas,
realizadas de forma individual. Los brazos se mantienen bajos y abiertos
practicamente todo el tiempo, sin rotaciones salvo para encontrarse ti-
midamente en el centro, y bajarlos en el momento de la matalarana.

Lo que si hallamos en un momento central es una llamada clasica,
tanto de brazos como de pies. La llamada incluye un movimiento de
hombros y contintia con un paseo circular, un desplazamiento mas lento



con suave inclinacién de hombros hacia atras, sin alcanzar el cambré, y
cierto vaivén de caderas, que vuelve de inmediato al marcaje y las pasa-
das. El cierre del avance de las llamadas se realiza ya con pie adelantado
flamenco. Se disefia pues un pequeno protocolo que servird de plantilla
al resto del metraje, donde se repite la llamada, practicamente idéntica,
hasta dos veces mas, y triplica la concatenacién de mudanzas en el total
del filme. La bailaora cierra con un brazo en quinta y el otro a la cintura,
muy flamenco y con pie adelantado, y hasta alcanza a hacer un pequefio
gesto de saludo escénico antes de retirarse.

El corte evidencia dos conclusiones principales para este momento
histérico del flamenco: que las técnicas de interpretacidn en el baile se
ubicaban en un territorio ecléctico entre las formas aboleradas de tono
popular y las que hoy reconoceriamos como flamencas, y que, en su
desarrollo, se trata todavia de repertorios muy limitados y repetitivos,
como hemos visto también para las alegrias.

La ficha del registro en el Archivo continta con TC: 01 09 08 10, Sierra
Nevada, que describe a «Una mujer y unos niflos sobre un mirador. Pa-
noramica de la montafia». De hecho, se trata de Alice Guy y el Mirador
de San Nicolas. A continuacion, TC: 01 11 21 02, Danza gitana. Sevilla-
na: «Dos niflas muy jovenes bailan. Las mujeres las rodean, tocando las
castafiuelas. Un hombre toca la guitarra. Gitanos. Bailes y costumbres
tradicionales, TC: 01 12 19 06. (Master 6004)». Nos encontramos en el
tercero de los bailes que componen este Espagne: Grenade. Un juego
algo libre por sevillanas, que debid dar nombre al titulo original.

El fragmento ocupa 02.08 minutos, el mas largo de todos los registra-
dos en bailes de Granada. Consiste en la ejecucidn de un baile de pareja
por dos nifias pequenas, de entre seis y diez afos. Las rodea una parte
del grupo de las grabaciones anteriores, ahora reducido a dos mujeres
de pie (una de las cuales toca los palillos), el mismo guitarrista, un nifio
vestido también de negro, tres mujeres sentadas tocando los palillos
(una de ellas fuera de plano en la zona izquierda del encuadre), y la mis-
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ma chiquilla que se sentaba en su sillita, ahora de pie, que desaparece en
algiin momento por la zona derecha del plano.

Las dos danzantes —la mayor, la primera intérprete por alegrias—, vis-
ten de forma similar. La mas pequefia suele quedar alternativamente
fuera de plano, oculta en la zona izquierda del encuadre como conse-
cuencia de las pasadas que se suceden y de los careos propios del baile,
gue efectivamente parece una sevillana. Se interpreta en tandas, recono-
ciéndose un total de tres «bien paraos», el segundo de ellos de muy poca
duracidn, y tres secuencias. La segunda sevillana posiblemente fuera un
encadenamiento de dos, pues su duracion es manifiestamente mayor y
se advierte la mezcla de varios pasos.

Las nifas hacen uso de palillos con cintas de colores, en cuyo toque se
advierten tanto carretillas como golpes y posticeos, al modo tradicional.
La toma, exenta de profesionalidad, huele menos flamenca y se acer-
ca a formas populares aboleradas producidas y reproducidas sin ape-
nas variaciones personales. No existe en absoluto afan de solemnizar,
de engrandecer. No se extienden las puntas en las posiciones de pies,
en particular en el paseillo, que carece de los cuidados sostenidos de la
sevillana artistica. Los brazos se mantienen bastante bajos, a la altura del
hombro excepto para algunas rotaciones de atrds adelante, por fuera, a
gran velocidad y sin aspiraciones artisticas. Los pasos son idénticos, au-
tomatizados, nada espontaneos y sin grandes diferencias interpretativas,
aunque la mayor de las nifias goza de una notable capacidad expresiva y
aparece sonriendo como en las alegrias. Tutela y orienta a la menor, que
la mira atentamente para no cometer errores.

La ejecucion consiste, basicamente, en la sucesion de paseos de
arranque de sevillanas, careos, pasadas, pasos y mudanzas caracteris-
ticos, tanto de las tandas hoy tenidas por populares, como de las bole-
ras. Se reconocen los llamados «saleritos», pas de buret, pies cruzados y
matalarafas algo toscos. Apenas se hace uso de las puntillas. En el baile
se suceden cruces, pasadas, vueltas y medias vueltas, quedando las bai-



larinas de costado en actitud. Las pasadas se hacen en general por den-
tro, aunque también son frontales, de tal forma que las dos intérpretes
asoman de cara a la cdmara. Los brazos en jarra, los trenzados y saltitos
boleros, los cuerpos agachados, la combinacién de golpes y posticeos en
las pasadas, las vueltas en careo y los continuos encuentros y distancia-
mientos de las dos gitanillas impregnan de gracia y salero el baile.

Conclusiones

El recorrido a través de los archivos seleccionados para este traba-
jo demuestra que, ya desde los inicios del cine, el interés por mostrar
«lo espafiol» ocupd empresas pioneras. Los datos nos permiten verificar
gue estas piezas, aun de forma imperfecta, adquieren cierto tono etno-
grafico. Son el testimonio de maneras de hacer entonces consideradas
«exodticas», residuos de un pasado y una tradicién ensalzados durante
el siglo XIX como icono de autenticidad de los pueblos, sin llegar a las
deformaciones estereotipadas que experimentarian los gitanos en las
primeras peliculas mudas de ficcion?.

En su primitivismo, se trata de grabaciones de una sola toma, gene-
ralmente sin cortes y no editadas, que no reniegan de los errores de eje-
cucion de los intérpretes, dadas las limitaciones de la postproduccién. Se
registran a través de planos fijos, a veces con pequefios desplazamientos
de enfoque y encuadre. La ausencia de un protocolo normalizado de filma-
cién hace que los finales sean cambiantes: a veces se rematan los bailes,
en otros casos se interrumpen, se incluyen o no los saludos discrecional-
mente. La apertura es minima, suficiente para una escena central siempre
de pequefio formato, con lo que frecuentemente los actores se salen del
encuadre, vuelven a entrar o la figura se corta. Otra caracteristica de estas
tomas de campo es la ausencia de interés por identificar a los figurantes,
quienes aparecen intercambiando papeles en las distintas escenas.

25 Consultar los trabajos ya citados de Antonietto y Gabriel, quien concluye que el gitano
“funciona como un signo que remite a una ambigliedad fundamental entre el principio del
placer (la belleza, las actividades del homo ludens) y lo prohibido ligado a la transgresion”
(Gabriel, 2011, p. 54, nuestra traduccion).
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Las filmaciones nos permiten reconocer un momento histérico del
baile en el que resultan permeables dos modelos diferenciados: los bai-
les boleros y el flamenco, quintaesenciado éste con la presencia gitana.
La tendencia bolera bebe de las formas populares y de otras danzas fol-
cléricas, frente al modelo academicista—teatral, mucho mas estilizado y
cuya representacién en el cine ha quedado fuera de este trabajo, aun-
gue también esta presente en los Archivos Gaumont Pathé con copistas
mas o menos renombradas — Carlotta Zambelli en E/ Cid (1900), Christine
Kerf en Terpsichore (1900) y, de forma menos elaborada, las bailarinas de
Clair de lune espagnol (1909) o Le charme des fleurs (1910)-.

Las formas aboleradas pueden hallarse en secciones de estas pelicu-
las de Granada (las sevillanas, en concreto), mucho mas flamencas en
cambio para las alegrias infantiles y Marengaro. Estos nimeros dan ma-
yor rienda a la individualidad expresiva, aunque todavia sin afan de so-
lemnizar, de engrandecer la interpretacion, tal vez por su caracter esen-
cialmente festero. Son ejemplos de las innegables presencias flamencas
en estos filmes primitivos, una técnica y una estética aln en proceso de
formacion hasta la confeccion de un cédigo reconocible y exclusivo.

Desde el punto de vista espacial y ritual, se verifican la disposicién
coreica de los bailes, el caracter intercambiable de los papeles en la
fiesta, la profusion de instrumentos y gestos de jaleo y la presencia de
cddigos comunicativos del intérprete y el grupo, llamando al silencio o
a los cambios de la guitarra. El acompafamiento musical incluye la gui-
tarra flamenca, normalmente en posicién antigua, «a lo barbero», aun-
gue también se incorporan otros instrumentos como laudes, bandurrias,
panderetas y castafiuelas, ademas de palmas.

Incluso con las exigencias de una grabacion desde un foco y plano
Unico, frontal, menudean posiciones de espalda, paseos en redondo, la
inversion en el espacio, la combinacién de vueltas a un lado y otro, etc.
En las parejas, los intérpretes no aparecen frontalmente, sino encarados
en marcajes, figuras, movimientos cortos, acercamiento de los rostros y
paseos circulares del «paso a dos».



La ausencia de linealidad se advierte, igualmente, en la figura: inclina-
ciones, movimientos alternantes de la cabeza, el torso o las piernas, dia-
gonales, oposiciones, serpenteos, curvas, colocaciones que desarrollan
asimetrias y paradas de costado. El baile presenta un sentido terrestre,
no aéreo, a través de la gravedad de los cuerpos agachados, inclinados,
las cabezas que miran hacia abajo de forma desafiante, las piernas ple-
gadas. Los saltos son esporadicos y de impacto, con tendencia al cuerpo
a tierra. La figura tiende a la introversion.

Los braceos siguen en general la regla de oposicién, aunque existan
posiciones en quinta completa. Se prefieren brazos cruzados delante de
la cara desde la quinta, tirabuzdn, rotaciones por fuera y por dentro, ro-
taciones frontales por dentro hasta la altura de la segunda posicion y
después con un brazo en quinta, en cuarta flamenca, en séptima o rotan-
do de octava a novena, brazos a la cadera, a la cintura. Las manos feme-
ninas aun estan en desarrollo, con escaso trabajo de mufieca o arabes-
cos en los dedos. Se mantienen cerradas, sin gracia, o mas comunmente
los dedos van en pitos o palillos gitanos, que suponemos sonoros. Pero
también se usan como instrumento para percutir, no sélo para acompa-
fiar con palmas sino también en la interpretacién bailada: golpes en la
rodilla, en la punta de los pies, en el ala del sombrero, y simulaciones de
golpes en los gluteos y a modo de posticeos.

Los pasos beben directamente de la escuela bolera, en su lectura po-
pular. Su diversidad queda diluida por una formulacién poco refinada,
para marcar o epatar antes que para definir o adornar, con las piernas
permanentemente flexionadas. En los pies, se advierte la presencia de la
planta completa con golpe en el suelo. El uso de las puntas se centra en
definir estrictos momentos o paradas mas artisticos. Pie cruzado o soste-
nido y movimientos de pies vertiginosos y entrecortados son habituales.
No se ejecutan escobillas ni se desarrollan puntas.

Abundan, por otra parte, giros y vueltas de todo tipo, medios y com-
pletos, con torsidn de cintura. En el caso de las mujeres, van frecuente-
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mente con revoloteo de enaguas y recogido de las faldas laterales y en
los gluteos. Movimientos pélvicos, vacuneos y vaivenes de cadera acom-
pafian a retorcimientos de cintura que introducen una carga erética in-
negable. Aunque estos recursos son mas limitados para los hombres,
también ellos los usan.

En alguna de estas grabaciones se alcanza una notoria expresividad
y un flamenco sentido de la fiesta, a lo que contribuyen el uso de batas
sobrepuestas a amplias enaguas, con estructura acampanada en nejas,
los mantoncillos de flecos y los adornos al uso, como las flores. También
la risa, el rostro, y giros y quiebros graciosos y chispeantes, en los que se
utilizan recursos como los movimientos de hombros, agitar el delantal a
compas, los desplantes con la chaqueta en los bailes festeros «recorta-
dos». Pero igualmente detenta una gran fuerza expresiva la quietud, una
gran carga estatica la parada en actitud y el desplante en «bien parao».

A pesar de su dinamismo, se trata de bailes de pequefios espacios,
de gran limitacion evolutiva. Predominan los paseos lentos, paseillos y
carrerillas. Movimientos rapidos y espasmaddicos se utilizan sélo para el
efecto de sorpresa, requiebro y diversidn de estos estilos, no como exhi-
bicion de acrobacias exclusivamente técnicas.

La construccién de las coreografias se produce bdsicamente a través
del encadenamiento de marcajes, llamadas, variaciones y paseos sin so-
lucion de continuidad ni guidn preestablecido. Los repertorios son muy
limitados y repetitivos, con escaso desarrollo profesional, pero se ad-
vierten ya ciertos cédigos propios. En los tangos (¢), los marcajes, las
llamadas, las variaciones y el uso del sombrero son muy similares a los
de otros registros del Archivo Gaumtont Pathé, como la Bella Otero en
Danses espagnoles (18987?), el tango de Danses Diverses (1903) y el Tan-
go grabado en 1905 en la sevillana Casa de Pilatos. En las alegrias (¢), se
repiten la presentacién, los marcajes, las vueltas, el paseo de castellana
o silencio y el remate por bulerias.



Las breves conclusiones de nuestro trabajo no son sino avances par-
ciales en el conocimiento y estudio de la cinematografia primitiva de bai-
les espafioles, boleros y gitanos. Completarlos requiere de un visionado
comparativo y de un afan clasificatorio con otras filmaciones. Aunque
actualmente estamos desarrollando esta tarea, se precisa un impulso
investigador coordinado e integral. Sélo asi contribuiremos, con la exce-
lencia exigida, a conocer el didlogo que mantuvieron, en estas décadas
interseculares, el flamenco y el cinematdgrafo. A menudo considerados
no mas que parientes lejanos, se nos aparecen, gracias a los archivos,
como dos productos técnicos, escénicos y artisticos plenamente con-
temporaneos.
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Flamenco y Marca Espafa:
(como indiferenciar lo diferente?

Francisco Perujo Serrano

Aproximacién a un objeto de estudio diferenciado
e indiferenciado

Hay temas que se cuelan en la agenda de asuntos de las tertulias
medidticas, que empapan las conversaciones diarias, que nutren episo-
dicamente de contenidos a los medios de comunicacién, que encuentran
su hueco en la dialéctica politica de forma coyuntural y que luego se dilu-
yen, siguiendo una drbita imprevisible de ciclos irregulares en donde es
dificil establecer pistas y cdnones para su irrupcion, extension en el tiem-
po y desaparicién. No son siempre los mismos, pero comparten un curso
guadianesco que conecta con una especie de «modas informativas» en
donde unos titulares descabalgan a otros de manera continuada.

En comunicacion social existe un concepto para bautizar este fenoé-
meno: agenda setting. Una teoria ampliamente extendida y estudiada
qgue analiza el flujo, las caracteristicas y el orden de las informaciones
que componen la agenda de temas publicos que son invocados desde
los medios y que luego permeabilizan en el sustrato de la opinién colec-
tiva. Una veta de andlisis acerca el influjo de los mass media en nuestras
vidas, que tiene su origen en los afios sesenta del siglo XX, que fue con-
ceptualizada por McCombs y Shaw y cuyo objetivo es explicar la interac-
cion entre los temas que componen la agenda de los medios de difusidn
masiva y su capacidad para, desde su privilegiado eje de intervencién,
injerir en la composicion de la agenda publica.

Como afirma Vazquez Bermudez en su obra Noticias a la carta: «Exis-
tiria, por consiguiente, una correspondencia entre el orden de importan-



cia dado por los media a determinados acontecimientos y la relevancia
que otorga la sociedad a los mismos» (Vazquez Bermudez, 2006: 157).
Una realidad fluctuante y controvertida, para la cual no hay reglas fi-
jas ni patrones estandarizados, en donde «entran en juego cuatro tipo
de agenda: intrapersonal, interpersonal, del medio y publica» (Saperas,
1988: 68-69).

La eleccidn, tratamiento y difusidon de asuntos a través de los distin-
tos canales de comunicacién masivos se colocan entre el individuo y
el mundo, favoreciendo una vision mediada de la realidad, en muchas
ocasiones cargada de valores, intereses y posicionamientos editoriales,
cuyos perfiles condicionan nuestra forma de percibir y valorar los acon-
tecimientos, naturales o inducidos, que ocurren en nuestro entorno. Y es
que, como asegura Van Dijk (1990: 259), «las estructuras de las informa-
ciones periodisticas condicionan en muchos niveles a las audiencias para
qgue desarrollen unos marcos interpretativos de los acontecimientos, y
no otros».

En consecuencia, «la accién de los mass media afecta a la percep-
cion publica de cudles son los temas importantes» (McCombs, 1981) que
afloran, permanecen y desaparecen de ese espacio comun que politélo-
gos, socidlogos y expertos en comunicacidon han denominado el «espa-
cio publico». El agora mediatica ha internacionalizado la vision del ser
humano, lo ha puesto en contacto con el resto del mundo sin necesidad
siquiera de salir de casa, ha ampliado los limites de nuestro universo
al tiempo que ha convertido nuestra vida en una experiencia mas fra-
gil y vulnerable. Y es asi por dos motivos principales: se han debilitado
los guiones de conducta colectivos que aseguraban nuestra coexistencia
y se ha acelerado geométricamente el ritmo histdrico en un vaivén de
cambios y adaptaciones para el que no estdbamos preparados.

Para dimensionar adecuadamente el concepto espacio publico, de-
bemos antes evitar un inconveniente error de simplificacién: no se nutre
en exclusiva de los asuntos relacionados con la politica. Como afirma
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Bernard Miege (1998: 53), «este reduccionismo del espacio publico a
su componente politico debe ser sometido a critica [...] la complejidad
del funcionamiento de las sociedades democraticas ha determinado un
proceso de creciente complejidad y una diversificacidn de las funciones
gue ese espacio cumple». Hay temas relacionados con acontecimientos
culturales, sociales, deportivos, etc., que compiten en la esfera publica,
que son de interés para los medios, porque entran en el circuito de pre-
dilecciones de los publicos y, desde una perspectiva materialista, en sus
habitos de consumo.

En este contexto de cambios acelerados y actores en competencia,
recurrir a afinidades colectivas, a elementos de identidad, aunque sea
desde lo conceptual y lo esquematico, resulta imprescindible para cin-
celar esas diferencias que suponen ganancias competitivas, que generan
percepciones positivas y que son capaces de mejorar la imagen de noso-
tros que proyectamos hacia el exterior. Imposible construir la marca de
un pais sin construir antes el pais, pero inviable es también que vean lo
mejor de nosotros si somos incapaces de mostrarlo. En esta delicada en-
crucijada se mueve el disefio oficial de las identidades representativas.
Un proceso que esta soportado por tres «d»: definicién (argumentos,
ideas, contenidos e imdagenes que razonan la diferencia), disefo (con-
ceptualizacién y plasmacion mental-visual en los distintos formatos y so-
portes) y difusion (canalizacion de mensajes a través de todos los medios
posibles: tradicionales y nuevos).

Etimoldgicamente, marcar es poner nombre, sellar, establecer un
apelativo especifico, bautizar. Sin embargo, esta funcién primitiva de ca-
racter lingliistico se carga luego por el uso de significaciones adiciona-
les, de connotaciones sociales, de valores que trascienden la fisica del
significante e inundan de simbolismo el significado. Como asegura Joan
Costa, «marcar no es sélo estampar, sellar un signo sobre un producto.
Es también un acto de bautismo. La marca empieza por el nombre: es
signo verbal [...] Sirve para nombrar, para referirse al producto a través
de la marca» (Costa, 2009: 25).



Pero aqui no queda la cosa. La misidn y la visién de las marcas esca-
pan a la mera formalizacién de un acto bautismal desde la mera codifi-
cacion linglistica. Se llenan de asociaciones, de imagenes mentales, de
representaciones que aluden a todo un universo de intangibles. «Mds o
menos implicantes o inmediatas, mds o menos estables en nuestra me-
moria, lasimdgenes mentales ligadas a las marcas aparecen y reaparecen
en la conciencia cuando un estimulo las provoca [...] Aqui estan presen-
tes la subjetividad, la sensibilidad, las vivencias del ser: sus expectativas
y sus impulsos, sus aspiraciones y sus escalas de valores, sus prejuicios y
sus fantasias, sus instintos y su cultura» (Costa, 2004: 109).

Sea como sea, el asunto de la Marca Espafia se ha introducido entre
los temas que, en los Ultimos meses, ha articulado la dialéctica social. Los
medios, de forma deliberada o siguiendo una estrategia pormenorizada,
han ejercido de correas de transmisién para colocar en la opiniéon publi-
ca una secuencia intermitente de informaciones que han estimulado el
debate. No se trata de algo banal, sin importancia. Politicos, expertos en
marketing, sociélogos y economistas coinciden en la necesidad de cons-
truir una «marca pais» de proyeccion hacia el exterior que cumpla tres
requisitos fundamentales: que sea atractiva, que incida en la diferencia-
cion y que traslade una imagen positiva a las sociedades y mercados de
todo el mundo.

Esta visidon no arraiga en un mero enfoque estructuralista. La reorien-
tacidn o sustitucion de los elementos que usa un pais para presentarse
en sociedad tienen que cumplir unos requisitos desde la perspectiva de
su utilidad para la comunicacién. Las marcas funcionan, pero no duran
siempre. Deben adecuarse. Asumir una necesaria metamorfosis adapta-
tiva a los acontecimientos, a los nuevos usos y perfiles comunicativos de
la sociedad.

Un pais es un producto, que puede devaluarse, no estimular el con-
sumo o bien entrar en una espiral recesiva en el imaginario de todos sus
potenciales publicos objetivos, tanto internos como externos. Entonces,
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entra en crisis, en una larvada crisis de comunicacion. De estas caren-
cias y urgencias, surge la necesidad de reformular su escaparate hacia
el mundo para, de este modo, revertir el curso de los acontecimientos y
convertirse en una marca sugerente, apetecible, interesante, bien vista
y bien valorada.

Cuando las cosas van bien, ni los gobernantes ni el sector productivo
reparan en la exigencia de la adaptacién continua del pais como marca.
No hace falta mientras no salten los sistemas de alarma. Si las cosas fun-
cionan, se vive para la accion. El pensamiento reflexivo es hipotecado en
detrimento de la oportunidad de seguir prosperando sin la cautela de
reflexionar sobre el cémo y el hasta cudndo. Nos acordamos de Santa
Barbara cuando truena. Solo a partir de la conciencia de estar mal, repa-
ramos sobre los efectos de que nos vean mal.

Entonces, queremos poner remedio, pero ya es tarde. Se recurre a la
comunicacién como terapia curativa, obviando que son determinantes
sus aportaciones en la perspectiva de la prevencién. Se comienza, en-
tonces, una espiral a la desesperada en el ambito de la medicina paliati-
va. Parte del dafio esta hecho y puede que sea irreparable. Las crisis de
imagen son complicadas de revertir. Es como tratar de erradicar un mal
recuerdo de la memoria colectiva. No se puede anestesiar la conciencia
de una sociedad. Es lo que ha pasado con la Marca Espaia. Nos equivo-
camos si vemos en ella el «bdlsamo de Fierabras». Carece de potencia-
lidades taumaturgicas. No obra milagros ni constituye una varita magica
para la comunicacién. Resulta imprescindible mejorar nuestro posicio-
namiento en el mapa internacional en momentos de turbulencia, pero
también en situaciones de bonanza. Un desafio que no se entiende sin
su traduccion a términos de imagen.

Para la construccidon de una marca pais hay que remover cimientos y
conciencias. Huir de estereotipos y encasillados. Tirar de imaginacidén y
ponerse en manos de especialistas en un ambito de actuacion trufado de
enfrentamientos politicos, intereses econdmicos y debates publicos.



La tarea no es fécil. Este complejo proceso de reconstruccion colecti-
va debe trabajar con inteligencia, método y rigor un conjunto de intan-
gibles que configuran la memoria, la idea y la imagen representativa de
millones de personas. En el disefio y ejecucién de la marca pais partici-
pan muchos activos y muchas colectivos, pero unos mas que otros, pues
se convierten en referencia y, en consecuencia, no pueden ser orillados,
caso del flamenco. Construir una marca es por tanto una tarea complica-
da, compartida y especializada.

Para Jeff Davis, es posible establecer un total de cuatro fases en el
alambicado y nunca lineal proceso de construccién de una marca. Cuatro
partes debidamente secuenciadas, en orden, sin opcién a intercambio:
el desarrollo de la visién de marca, la determinacién de la imagen de
marca, el disefio y ejecucién de una estrategia de administracién de ac-
tivos de marca y el fomento de una cultura de administraciéon de activos
de marca. En este sentido, nos recuerda este autor que «para armar una
imagen de marca es necesario en primer lugar desarrollar una compren-
sién plena de imagen de su marca en la mente de los clientes pasados,
presentes y futuros» (Davis, 2002: 21).

La visidn nos orienta hacia el destino, la finalidad y el objetivo que
perseguimos con la definicidon y puesta en circulacién de una marca.
Debe servir para algo, atender a una funcionalidad, asegurar unas ga-
nancias. Si invertimos tiempo, inteligencia, esfuerzo y recursos es porque
nos mueve la intencidn de alcanzar ventajas comunicativas asociadas a
la estrategia de supervivencia y mejora de cualquier organizacion. Si no
es comprendida, entendida, admitida por sus publicos potenciales pue-
de generar incomprension, indiferencia o rechazo. El estudio de objeti-
vos, publicos y usos es fundamental antes de su lanzamiento y, en esta
logistica previa, la configuracion de la imagen de marca constituye una
exigencia inaplazable.

Una vez que hemos despejado el camino y han sido clarificadas la
vision y la determinacion de la imagen de la marca, dos resortes parecen
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indispensables antes de echar a andar, hay que disponer una estrategia
para el disefio, lanzamiento y ejecucidn y contar con toda la tropa de
nuestra organizacién. En eso consiste, precisamente, el imponderable de
administracidn efectiva de la marca. No podemos correr el riesgo de que
se nos vaya de las manos, que se termine volviendo en nuestra contra o
gue no enganche ni siquiera a los nuestros, es decir, a los publicos inter-
nos, al yo colectivo. De ahi, la importancia de acrecentar una cultura de
marca para que cada uno de los individuos a los que representa y otor-
ga singularidad se sienta implicado, concernido, motivado, reconocido y
ejerza, en consecuencia, un rol de embajada en su dmbito de actuacién.

El éxito de todo este complejo proceso es atinar con las representa-
ciones y valores asociados a la imagen de marca. Esto engancha con un
concepto clave para Jeff Davis, la Pirdmide del valor de la marca, es decir,
sus «caracteristicas y atributos, beneficios y creencias y valores». «Mien-
tras mas arriba de la piramide vaya uno, mas poderosa sera la marca y
mas dificil para los competidores usurpar su posicién y fortalezas» (Da-
vis, 2002: 55). Tanto es asi, que:

[...] las asociaciones de marca y la pirdmide del valor son la mitad de la ima-
gen de una marca. El personaje de la marca es la otra mitad. [...] conjunto
de caracteristicas humanas que los consumidores asocian a la marca, como
la personalidad, la apariencia, los valores, los gustos y rechazos, la talla, la
forma, el origen étnico, la inteligencia, la clase socioecondmica y la educa-
cion. Estos rasgos dan vida a la marca (Davis, 2002: 64).

Por todo ello, hay circunstancias imponderables, sectores econémi-
cos y manifestaciones sociales, antropoldgicas y culturales que, al igual
gue ejercen un protagonismo incuestionable en la configuracidon colecti-
va, deben ser tenidas en cuenta y participar activamente en la ilacién de
ese constructo mental-visual que es una marca. Es el caso particular del
flamenco para la Marca Espaina. No es que forme parte de lo que somos.
Su significacion va mas alld. Forma parte de lo que somos de diferente
en el mundo. No parece coherente, pues, responder a lo diferente con
indiferencia cuando es, precisamente, lo que se busca para que el uso



de una marca, mas alld de su funcidn primitiva de poner nombre, sea
util y sirva para distinguirnos y generar una imagen positiva que no pase
inadvertida, que se recuerde y que nos identifique y aporte valor frente
en un entorno crecientemente competitivo.

«Ante la saturacion y homogeneizacion de los productos, la marca ha
tenido que coger el timdn e intentar llevar la empresa a buen puerto. Y
es que lo tangible puede ser facilmente imitado, copiado o mejorado
con innovacion tecnoldgica; en cambio, lo intangible, los elementos in-
materiales, aquello que se relaciona en cuanto a su valor con la mente
del individuo y su capacidad para percibir la superioridad, todo esto es
mucho mas complicado de transferir, de igualar o crear» (Fernandez/La-
barta, 2009: 58). De este modo, Fernandez y Labarta hacen hincapié en
las potencialidades de lo intangible como el elemento preponderante en
la configuracion de la imagen de marca. Un terreno donde las manifesta-
ciones y representaciones culturales constituyen un aporte fundamental,
sobre todos aquél
tenidos diferenciadores el patrimonio material-inmaterial de un pais.

as genuinas, originales y singulares que nutren de con-

Esta certeza no despeja el camino, en exceso jalonado de prejuicios,
reducciones demagégicas y estereotipos acartonados cuando hablamos
del flamenco. Hay una historia que discurre en paralelo a la protagoni-
zada por la manifestacién artistica —no solo musical- mas internacional
y representativa de la cultura espafiola: la del antiflamenquismo. La cru-
zada regeneracionista contra lo flamenco como un arquetipo caiii donde
convergen los peores vicios del pais no es un comportamiento trasno-
chado y superado por los tiempos. Lejos queda el noventayochismo anti-
flamengquista, las furibundas campafias de hostigamiento y ridiculizacidn
orquestadas a principios del siglo XX por personajes como Eugenio Noel
o la publicacién en la prensa de la época de la Teoria Andaluza de Ortega
y Gasset. En la actualidad, contindan las arremetidas.

Valga como muestra un botén. Son muchos los testimonios y referen-
cias que pueden encontrarse en blogs y noticias en las ediciones digitales
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de distintos medios de comunicaciéon relacionados con el acto organi-
zado por Marca Espaia en Bruselas, la capital europea, hace unos me-
ses. Un aluvién de criticas consternadas y estupefactas por la eleccion
del flamenco como parte de los contenidos de un evento que pretendia
mostrar algunos de los exponentes mas destacados de la economia y
la cultura espafola. Una linea de opinién que no es nueva y que queda
retratada en el post publicado en El Blog de Atrium* bajo el titulo de «La
marca Espana y el flamenco»:

Aunque a muchos le pueda parecer sorprendente, el ministerio espafiol
de Asuntos Exteriores piensa que hoy en dia el flamenco es uno de los
argumentos clave que hay que utilizar para promover la imagen interna-
cional de Espaia. El flamenco fue efectivamente uno de los componentes
centrales del acto de promocién de la Marca Espafia que se celebré recien-
temente en Bruselas.

Reducir una marca a un unico elemento es una falacia de simplifi-
cacién desproporcionada e innecesaria, mas aun si su objetivo es apre-
hender conceptualmente y otorgar identidad visual representativa al
conjunto de un pais. Hiperbolizar el uso de una actividad, un sector, un
referente, conlleva el riesgo de la deformacién. Ignorarlo de forma ar-
bitraria y deliberada es una inconciencia, una injusticia y una respuesta
cargada de prejuicios. Debe estar presente todo aquello que aporte dife-
rencia y traslade una imagen positiva. En eso consiste. Y, aqui, el flamen-
co, sin duda, se ha ganado un hueco incuestionable. Participa, por su
calidad artistica, su potencial expresivo, su fuerza estética, su proyeccién
internacional y su singularidad en el dimensionamiento de la Marca Es-
pafia desde la perspectiva cultural de un pais con un patrimonio material
e inmaterial impresionante.

Durante décadas, el flamenco ha sido un nutriente de iconos y de
identidades, irradiados repetidamente por los mass media en todas las

1 El texto esta extraido de una entrada en E/ Blog de Atrium —internacionalizacién y nego-
cios internacionales-, una publicacion digital de Iberglobal (portal para la internacionaliza-
cion de la empresa y la economia), fechada el 24 de junio de 2013 con el titular «La Marca
Espanfia y el flamenco». Enlace: http://iberglobal.com/atriumblog/?p=381.



direcciones. A veces, llevados al extremo de forma aberrante por la ac-
cion generalizadora de estereotipos que cincelan nuestra «dimension
cafii». Un abuso que ha sido perjudicial, que ha desenfocado la realidad,
gue se centra obstinadamente en la repeticién de imdgenes y conceptos
y que ha dafiado socialmente la percepcién publica de la manifestacion
cultural mas genuina, diferenciada e internacional de Espafa. Una acti-
tud retroalimentada desde el propio flamenco.

En cierta medida, como sefala Luis Clemente, el flamenco ha tenido
«necesidad de kitsch, de mostrarse a través de imagenes reconocibles,
de iconos luminosos que subrayan lo cafii» (Clemente, 2009: 12). Una
especie de «mimesis falsificadora» y abusiva que ha catapultado un con-
junto de imagenes estancas que, desde el punto de vista comunicativo,
han favorecido su anclaje en un desmesurado folclorismo con tintes de-
cimondnicos. La persistencia en el uso de estos rasgos y su traslacién ha-
cia el imaginario colectivo se han confabulado para ofrecer una realidad
deconstruida respecto a un arte complejo, ductil y en evolucion.

Al margen de defectos y excesos, el flamenco, desempolvado de cli-
chés reduccionistas, hace décadas que irrumpid internacionalmente para
convertirse en escaparate y embajador cultural de Espafia. El evento mas
universal, mds medidtico, de mayor convocatoria mundial son unos jue-
gos olimpicos. En septiembre de 2013, la ciudad de Madrid defendia por
tercera vez su candidatura, esta vez para la organizacién de los Juegos en
2020. No fue posible, pero, como en las ocasiones anteriores, la banda
sonora, la musica elegida, fue el flamenco. Una eleccién que no es ca-
sual.

Madrid se presentd al mundo por bulerias con los acordes de la gui-
tarra flamenca de Rafael Andujar. El titulo de la composicion, toda una
declaracién de principios: «Con los brazos abiertos». El flamenco abre
la cultura espafiola al resto del planeta como ninguna otra manifesta-
cion de nuestro patrimonio artistico. La renuncia a expresiones musi-
cales mas locales, vinculadas al casticismo de la ciudad, no significé un

55



56

agravio. El flamenco nos representa como pais. El chotis, no. Ahi estriba
la diferencia. 21 anos antes, Cristina Hoyos puso su baile en las ceremo-
nias de inauguracion y clausura de los Juegos Olimpicos de Barcelona 92,
Cristina Hoyos puso su baile por bulerias. Un testimonio mas de una pro-
yeccién internacional centenaria. En 1900, con toda la intelectualidad
noventayochista en contra, el espectdculo La Zambra de los Amaya del
Sacromonte granadino representaba musical y culturalmente a Espafia
en la Exposicion Universal de Paris.

En un mundo en revisién con el concepto marca en cuestién y donde
los estados conforman un poder en retroceso frente a un mercado glo-
balizado, deben tenerse en cuenta todos los elementos que definan la
marca de un pais desde un prurito de diferencia, de ahi el papel de ma-
nifestaciones culturales singularizadas como el flamenco para avanzar
en ese camino.

La creacion cultural forma parte del activo de un pais. No solo contri-
buye a su vertebracidn, a la configuracién de su imaginario colectivo, a la
formacion de los conectores emocionales e identitarios que constituyen
el denominador comun de cualquier demos, sino que, en un enfoque
mas estructuralista, conforma también un cimiento para la generacién
de riqueza, para la exportacidn de valores y referentes culturales, para la
definicion de la imagen de marca frente al resto de paises.

En opinién del antropdlogo francés Edgar Morin, no estamos en una
era de cambios, sino, mas bien, en un cambio de era. Este momento de
ruptura, que se vive a gran velocidad y que nos obliga a gestionar la incer-
tidumbre sin aprendizaje previo, requiere de elementos configuradores,
de iconos para la diferenciacion, de realidades que contribuyan a forjar la
marca de un pais. Un desafio impensable si desenganchamos su realidad
de las manifestaciones culturales que lo sustentan y lo distinguen.

Todo ello nos conduce a un punto sin vuelta de hoja: el flamenco
aporta valor a la marca Espaina desde la imprescindible dimension cul-



tural que debe sustentar, junto a otras magnitudes, la imagen de lo que
somos en el mundo. Un arte profesionalizado, comercial y escénico que,
como en ocasiones anteriores, puede encontrar en la internacionaliza-
cion una salida a su particular crisis. La teoria del valor es un afluente
fundamental en el andamiaje conceptual y cientifico del marketing mo-
derno. Aquello que no aporta valor, que es incapaz de trascender, de
afadir significacién comunicativa, generar riqueza y mostrar distincion
respecto a sus potenciales competidores, tiene dificil venta en un mer-
cado con muchos actores y demasiadas uniformidades.

La cultura no puede sustraerse a las leyes del mercado. Existe una
competencia innegable en el dmbito del consumo de elementos cultu-
rales. La dindmica de funcionamiento, con algunos matices, es la misma.
La produccién y puesta en circulacidn de un producto con destino a unos
publicos determinados que dispondrdn de la prerrogativa de la eleccién
para, de esta forma, satisfacer un conjunto de necesidades previamen-
te suscitadas. Si la comercializacion, mas o menos estructurada, de una
manifestacidn comercial es exitosa, se profesionaliza, se amolda a las
directrices de la oferta y la demanda y crea un nicho de negocio propio.

En este terreno no existe la ciencia exacta. Es dificil moverse con ga-
rantias. La seguridad total es inviable. Nos manejamos siempre en el vo-
luble espacio de las posibilidades. Una capacidad de previsién que, aun
mejorada por el estudio y la provisién de habilidades investigadoras, es
inversamente proporcional a la aceleracién de las transformaciones eco-
ndmicas, sociales y culturales que condicionan el actual devenir de los
acontecimientos. Y es alin mas complicado porque entran en juego las
apetencias, sentimientos y elecciones personales. Es temerario reducir a
la compresion de algoritmos y estadisticas lo que pensamos y los argu-
mentos, entre racionales y emocionales, que manejamos para exteriori-
zar nuestra opinidén o para soportar nuestros habitos de consumo.

Entre un producto y otro, entre una marca y otra, muchas veces la
diferencia se condensa en la percepcién que tenemos de ella. Estos ma-

57



58

tices ocasionan la eleccién. Hay que apelar, por necesidad y por interés,
a las singularidades que nos hacen distintos para ser diferentes en un
contexto internacional con cientos de paises luchando por subsistir, por
hacerse un hueco, por ser competitivos.

Pueden aplicarse, desde la observacion cientifica o por mera praxis
profesional, los esquemas de funcionamiento del marketing comercial.
Cada elemento debe disponer de unas caracteristicas inherentes que re-
fuercen su posicidn en el mercado, que supongan ventajas competitivas,
gue permitan diferenciarlo. Estas especificidades, si son advertidas y tra-
bajadas metddicamente en el plano comunicativo, se convierten en el
depdsito del valor para su eleccidon y consumo.

Para responder con éxito a estas exigencias comerciales, hay que
satisfacer eficientemente las necesidades de nuestros publicos. Existen
variables que marcan la diferencia y que se refugian con sutileza en el
ambito de lo intangible. Del mismo modo que elegimos entre dos car-
tones de leche o dos tipos de zapatos, optamos por el consumo de una
manifestacion cultural en detrimento de otra.

El mecanismo electivo es idéntico. Vivimos con la presién continua
de tener que elegir. La disyuntiva determina el imperativo incesante de
eleccién que articula el devenir de nuestras vidas. Estamos obligados a
tomar decisiones a diario. Unos procesos que desencadenamos en mu-
chas ocasiones inconscientemente y por rutina y donde otorgamos valor
a partir de nuestro particular avituallamiento de vivencias, creencias, co-
nocimientos y predilecciones individuales.

El flamenco se desenvuelve a la perfeccidn en el terreno de la intangi-
bilidad, ese poso invisible que condiciona nuestras elecciones. Es un arte
propicio para todos los sentidos. Su potencial perceptivo va mas alld de
una rigueza musical que atrapa los oidos y de una estética conmovedora
que embelesa la mirada. Desemboca con fuerza en el universo de las
emociones y de un pathos que no entiende de lenguajes estandarizados,



de fronteras politicas, de choques culturales. Su gran fuerza expresiva es
su gran causa expansiva. Algo consustancial a la expresion artistica como
vehiculo sofisticado de comunicacion, pero que en el flamenco alcanza
un cénit particular.

Desde su perspectiva comunicacional, el flamenco es dual y paradé-
jico. Dual porque su abigarrada riqueza creativa en multitud de formas
musicales y estilisticas tiene el contrapeso de una compresiéon de su es-
tética en patrones visuales simples que funcionan como iconos genera-
lizadores y que facilitan su comunicabilidad mediante cddigos directos
e identificadores. Y es aqui donde, precisamente, incide la dimension
de su contradiccidn. Puede ser reducido a imagenes-tipo, cargadas con
elevadas dosis de significado, dificilmente confundibles por el acentuado
componente de identidad que proyectan.

Una reduccién que, en todo caso, debe ser equilibrada para evitar
los excesos de un pasado reciente, obstinado en enfatizar determinados
rasgos negativos de forma interesada desde la exageracién que condu-
ce al ridiculo y desde el arbitrio que siempre concluye en lo injusto y
desmedido. El baile, en este sentido, es un continuo repositorio para la
consolidacion de estos cédigos visuales de referencia.

Ademas, el flamenco dispone de una serie de atributos que favorecen
la propagacion (difusion) y asimilacion (percepcion) de estos arquetipos
visuales, vitales en la vertebracidon de una marca de conjunto a la que
aporta significantes (continente) y significados (contenido).

Es innegable la dimensidon comunicativa de todo arte. Con reglas o sin
ellas, con cdnones establecidos o no, con la disciplina de laacademia o en
la dinamica fluctuante de la tradicién oral, con provisidon de cddigos por
escrito o sin ellos, toda manifestacion artistica tiene un inherente obje-
tivo de comunicacién. Una proyeccién que sublima al ser humano en su
relacion con el mundo y que en el flamenco es especialmente punzante y
vigorosa. Todo arte es un modo de expresion en donde el conocimiento,
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la experiencia, los sentimientos y las emociones se entremezclan para
contar realidades y trasladar estados de dnimo.

Todas estas particularidades del arte como medio de expresidn apor-
tan valor a la comunicacién y convierten al flamenco en un protagonis-
ta destacado en cualquier campana de marketing estudiada, disefiada
y ejecutada con la intencion de resituar a Espafia en el mundo. Para lo
cual, resulta imprescindible hallar la diferencia y destacarla, encontrar lo
qgue nos define y acentuarlo y extraer aquellos referentes que mejor nos
retratan, nos exhiben y nos muestran.

Mas aun, el propio marketing mezcla ciencia y arte en su pensado en-
capsulamiento de mensajes a través del uso de la publicidad en cualquiera
de sus formatos y soportes posibles. Ciencia porque nada se deja al azar,
porque toda accién es fruto de la investigacion y del trabajo de campo
previo, porque se estudian mercados y habitos de consumo. Arte porque
la creatividad es una parte sustancial de la comunicacién publicitaria.

En este sentido, el flamenco es excepcional. Es capaz de trascender el
tiempo y de traspasar fronteras, debido a su profunda carga existencial
y al potencial de emociones que desencadena, del que puede participar
a través del contagio y la sugestién cualquier persona no importa en la
parte del mundo donde se encuentre.

El consumo se activa por la diferencia. Si somos incapaces de encon-
trarla y destacarla, tenemos un problema de visibilidad y de aceptacidn.
Si damos con la tecla exacta, tenemos la dificultad resuelta. La construc-
cién de la marca pais tiene el desafio de incidir en aquellos aspectos que
nos distinguen en positivo. El flamenco es uno de ellos. Ha sido la banda
sonora de la candidatura de los juegos olimpicos porque es la banda so-
nora mas significativa de nuestro patrimonio cultural. Y nos quedamos
cortos con esta afirmaciéon. Como afirma la antropdloga Cristina Cruces,
el flamenco va mas alla de la musica. Ha sido tan potente para edificar
un arte singular, influyente y en permanente transformacién, como débil
a la hora de proveerse de una industria cultural especifica.



En consecuencia, ignorar su concurso seria irresponsable. No es que
forme parte de nuestra cultura, forma parte de nuestra cultura en el
mundo, de lo que somos mds alld de nosotros mismos. Espafia es en la
memoria de nuestros publicos externos un constructo mental, maleable,
cambiante y soportado por estereotipos. Somos como nos ven y como
nos perciben, una suma de identidad y valor, conocimiento y reconoci-
miento. Para modificar o consolidar esas percepciones, no hay mas re-
medio que trabajar en todos los planos (macroecondémico, industrial, re-
laciones internacionales, etc.), pero especialmente en el comunicativo.

Trazar una marca de un colectivo en constante transformacion y for-
mado por millones de personas es una tarea ardua. Y lo es porque las
marcas, con sus consiguientes rasgos de identificacién visual, no duran
siempre, no valen para todo, no son definitivas. Requieren ser reactua-
lizadas para comprobar su eficacia, para demostrar que siguen siendo
utiles y que no se han vuelto en nuestra contra en un peligroso efecto
boomerang de aquello que dejamos funcionar sine die.

Una mision que se torna imposible si no se aprovechan con inteligen-
cia y sin prejuicios todos los elementos que nos distinguen y que, vol-
viendo a utilizar la terminologia del marketing, nos dan valor. Es el caso
del flamenco. Ahora bien, desde el punto de vista de la comunicacién y
de la necesidad de tejer una imagen que nos muestre ante el mundo,
écuales serian las significaciones que explican el inexcusable protagonis-
mo del flamenco como manifestacidn cultural en la construccion de una
marca pais diferenciadora? De entrada, aunque admiten mas derivacio-
nes, encontramos tres que resultan incuestionables:

1.- Una manifestacidn artistica cultural genuina y de calidad. No negar
la diferencia.

2.- Una dimensién existencial arrasadora. La universalidad por el sen-
timiento.

3.- Una internacionalizacién consolidada. Un pais no puede prescindir
de sus embajadas.
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Una manifestacion genuina y de calidad. No negar la diferencia

Como es sabido, el flamenco inscribié su nombre en la lista represen-
tativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad de la Unesco
el 16 de noviembre de 2010. Fue una decisién esperada. La constatacion
de una evidencia. El reflejo de una realidad a la que faltaba solamente
el formalismo de su inclusién en el olimpo de las expresiones artisticas
mas importantes de los cinco continentes. No constituyo el anuncio de la
Asamblea de este organismo internacional para la Educacion, la Ciencia
y la Cultura reunida en Nairobi (Kenia) una sorpresa para la extensa (nu-
merosa) y extendida (en todo el mundo) legidn de aficionados, amantes,
intérpretes, estudiosos y seguidores de una expresion artistica compleja
y Unica, profesionalizada y comercial, que va mds alla de la musica y del
pais (Espana) en donde encontrd, por la acumulacion de distintas causas
histéricas, socioldgicas, culturales y antropoldgicas, su génesis.

La Unesco ponia las cosas en su sitio. Se reconocia al flamenco un
hueco en la cultura mundial que ya ocupaba. Seria incauto pensar un
repositorio que contuviera las manifestaciones culturales mas represen-
tativas del mundo en ausencia de este arte, que no esta en peligro de
extincién, sino inmerso en un proceso permanente de renovacion con-
ceptual e internacionalizacién en todas las direcciones. Espafia, como
pais, habia presentado y defendido la candidatura del flamenco, cons-
ciente de que éste habia defendido la candidatura de la cultura andaluza
en todo el mundo desde hace décadas.

Sin duda, los estados de opinidn colectivos, las apetencias individua-
lizadas que articulan nuestras elecciones e, incluso, las motivaciones que
desencadenan, en el terreno de lo material, las pautas de consumo, se
nutren del componente comun de valores y criterios que no siempre
estan conectados al universo de lo concreto, de lo perceptible a simple
vista, sino que dependen de valores intangibles, inmateriales. Unos atri-
butos que componen nuestra personalidad, determinan nuestros gustos
y arropan nuestras elecciones.



En el plano de los productos culturales, que rivalizan en un entorno
competitivo y cambiante, lo intangible cobra un protagonismo especial.
El flamenco forma parte de los valores intangibles de la cultural espafio-
la. Tiene formas, estilos, modelos interpretativos, canones estéticos cla-
sificables, pero constituye en si mismo un universo cultural que destaca
sobre el resto de aportaciones culturales enddgenas y nos proyecta ha-
cia el exterior, adjudicando identidad y diferencia a la cultura de Espafia
en el mundo.

En un entorno amenazado por las conductas y habitos de consumo
globalizados, en donde los flujos comunicativos y comerciales han des-
bordado los limites decimondnicos del Estado-nacion, incapaz de ofre-
cer respuestas a escala, la existencia de una realidad cultural propia y
distintiva constituye una oportunidad para perfilar la marca Espania.

Y todo ello, en un contexto donde «la caida brutal del consumo, el
acoso de la marca blanca y el poder del consumidor en las redes socia-
les estan retando a las marcas al mayor desafio de la historia», como
aseguraba Susana Blazquez el 30 de noviembre de 2011 en un reportaje
publicado en el diario El Pais con el titular de «Las marcas, en la encru-
cijada» o, como asegura John Gerezema en La burbuja de las marcas,
nos encontramos antes una auténtica hiperinflacion en el valor de uso
potencial que se les adjudica.

Afirma con toda la razén el compositor, guitarrista y musicélogo Ma-
nolo Sanlucar que en el sur de Espaia, en Andalucia, disfrutamos de un
privilegio del que disponen pocos pueblos en el mundo: la prerrogati-
va de poseer una cultura musical propia, distintiva, diferenciadora, con
una arquitectura compositiva particular y una dimensién internacional
incuestionable. Hablamos del flamenco. Obviarla, como pais, seria un
derroche. Ignorar su impacto en el andamiaje de nuestra cultura y su
posterior proyeccién hacia el exterior, un error.

El flamenco es un arte que va mas alla de la musica, genuino, singular,
arraigado y expansivo. Se trata de una expresién artistica popular, que,
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en palabras del sociélogo Gerard Steingress, se populariza con el tiem-
po; que se abre paso desde la clandestinidad cultural; que tiene algo
mas de doscientos afios de recorrido histérico desde que aparecen las
primeras manifestaciones con personalidad propia y que ha experimen-
tado un proceso de socializacién y de dignificacion que lo ha llevado a
consolidarse en el espacio cultural de Espaia e internacional, partiendo
de una doble perspectiva: la del conocimiento (mas seguido) y del reco-
nocimiento (mas valorado). La primera via conduce a su identificacidn, la
segunda, aln mas importante, a su puesta en valor.

En la actualidad, el flamenco es un arte profesionalizado, escénico y
comercial. Su geografia se ha agigantado exponencialmente. Desde el
epicentro del sur de Espafia, llega hoy a todos los paises. Como el Real
Madrid o el Futbol Club Barcelona el flamenco tiene penas repartidas
por los cinco continentes. Cuando se hacen estudios demoscépicos so-
bre la cultura espafiola fuera de nuestras fronteras, siempre aparece en
el recuerdo de quienes nos visitan, en el estimulo de quienes piensan
viajar a Espafia y en la cosmovisidn que existe del pais en el exterior.

Sobre el origen, aun bastante nebuloso, y la transmisién reglada del
flamenco como dmbito de conocimiento parcelado no existe todavia una-
nimidad cientifica. Es un arte en construccion que necesita de la formula-
cién en paralelo de un corpus de conocimiento cientifico que lo explique
sin prejuicios, lo analice con rigor y lo proyecte como un valor cultural de
la marca Espafia, lejos de la influencia dafiina del estereotipo y con vo-
cacion de preservar su utilidad para proyectarnos mejor hacia el mundo.
Solo si somos diferentes seremos priorizados, elegidos y recordados.

En este sentido, el flamenco marca la diferencia cultural de Espaia. El
resto de manifestaciones musicales y escénicas no alcanzan esta dimen-
sién internacional y diferencial fuera de nuestras fronteras. Se han nu-
trido, mds bien, de la reverberacién y la recreacidn. La programacion de
todos los espacios escénicos del mundo contiene propuestas semejantes
relacionadas con la musica clasica, la dpera, el ballet, etc., disciplinas



todas en las que Espafia ha dado grandes creadores, compositores, in-
térpretes, arreglistas o coredgrafos, entre otras categorias profesionales
de referencia. Sin embargo, el flamenco es nuestra gran aportacién vy,
siempre que se aborda la posibilidad de su inclusion como propuesta
cultural, de su investigacion como ambito de estudio, de su presencia
en talleres, seminarios y demas posibilidades docentes como unidad de
conocimiento para su aprendizaje, cada vez que nos situamos en esta
tesitura, inevitablemente, hay que mirar hacia Espafia, porque somos la
referencia, el caudal y la fuente.

De esta forma, el flamenco nos da personalidad, nos otorga reconoci-
miento y nos proporciona una indiscutible distincién cultural en su doble
acepcion posible: como sinénimo de identidad (nos hace diferentes y
singulares frente a tendencias y modas culturales cada vez mds volubles,
efimeras, masivas y anamérficas) y como sinénimo de consideracion y
elevacion, ya que nos coloca por encima del horizonte rayano de la repe-
ticién y del complejo subcultural.

En el PIB cultural de Espafia pesa el PIF, esto es, el Porcentaje de In-
cidencia del Flamenco. Sin duda, este arte contribuye a compensar la
balanza, a equilibrar los influjos, a no ser meros importadores de mo-
delos culturales globales hasta el punto de exportar cultura al resto del
mundo. Es dificil traducir en digitos el impacto de esta realidad, revertir
en cifras esta reveladora evidencia. Quizds porque toda manifestacion
conectada a la creacion humana es inmanentemente invertebrada y por-
que, como consecuencia de lo anterior, de esta manifestacion artistica
conocemos todas las letras, pero, al tiempo, desconocemos todos los
nameros, y solo a través de la aridez despersonificada de los guarismos
es posible mensurar la dimension del flamenco como industria cultural,
generadora, no solo de identidad, sino de riqueza.

En todo caso, no se puede entender el futuro de la cultura en Espafia
sin una forma de expresién cultural que es, quizas, la industria cultural
mas caracteristica de nuestro pais. El flamenco no es un mero escaparate
de lo que somos porque no muestra una realidad inmdvil, acartonada,
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detenida en el tiempo. El flamenco es un fendmeno cultural en movi-
miento, que viaja a todos los rincones del planeta y vuelve, en muchas
ocasiones, cargado de reminiscencias de otros lenguajes estéticos, de
otros discursos musicales.

Apostar por el flamenco no es una responsabilidad atrincherada en
un tributo simple al pasado. La visidn retrospectiva es insuficiente, y por
lo tanto no es valida, para configurar la impronta cultural de un pais que
necesita mostrarse y proyectarse mas alla de si mismo.

El flamenco ha generado su propia identidad, que marca algunos de
los rasgos mas definitorios de la cultura espafiola lejos de nuestras fron-
teras, pero que deben ser entendidos desde una perspectiva cultural no
sacrificada por el celofan del estereotipo, que lo tifie todo de simpleza.
Nada mas lejano al flamenco, caracterizado por su extraordinaria riqueza
creativa y por su complejidad.

Una dimensidn existencial arrasadora. La universalidad por el
sentimiento

El flamenco seduce. Es sugestivo. Nos emociona. Traslada como po-
cas expresiones artisticas las motivaciones, estimulos y reflexiones que
definen nuestra existencia. En este sentido, «flamenco y existencialismo
parten de un mismo origen: encontronazo con la realidad. Sin embargo,
son bien diferentes en cuanto a su final. El existencialismo desemboca en
una angustia tremenda vy sin solucién; el flamenco, por su parte, tiende a
echar la pena y a enjugarla con su expresién» (Garcia Chicén, 1991: 65).

La indiscutible dimension existencial que reposa en las musicas, en
las letras y en las coreografias del flamenco lo convierte en un arte sin
fronteras, capaz de conectar emocionalmente con personas de todo el
mundo porque el discurso de las emociones humanas es universal. Aqui
radica la universalidad de un arte que trasciende a si mismo, que incide
en otras corrientes musicales y se deja influir por otros ritmos y expresio-
nes. Olvidar esta potencialidad es renunciar a uno de los perfiles mas de-



finitorios que definen la marca Espafa desde un enfoque cultural, pero
también comercial y turistico.

Tal como asegura la antropdloga Cristina Cruces, «el flamenco sirvié
para expresar la comprension del mundo que rodeaba a quienes lo crea-
ron y practicaron [...] Sirvié a la integracién social como un modo de
ritualizacién de lo colectivo, trascendente y mas sublime que la indivi-
dualidad de su ejecucién. Convirtié las percepciones de lo cotidiano y
de lo universal en una base para la expresividad y el sentimiento. Y junto
a esta finalidad directa, inintercambiable, junto al valor de uso del fla-
menco, se instalé una funcionalidad profesional y econémica» (Cruces
Roldan, 2003: 34).

De esta forma, «el flamenco es, ante todo, expresion, expresidon de
los sentimientos humanos, y los diferentes palos, la variedad de sus can-
tes, se adecuan a los diferentes estados de animos del hombre» (Vergi-
llos, 1999: 44), pero también un arte profesionalizado y comercial, que
forma parte de los gustos y consumos culturales de miles de personas en
todo el mundo.

El flamenco es mas ductil que fésil. Es un arte en constante evolucidn.
No es una reliquia. No es una forma estanca. No deja de reinventarse.
«No es un fésil histérico como lo demuestran su permanente renovacién
y la capacidad de identificacién que suscita entre los andaluces» (Cruces
Roldéan, 2003: 34). Su irreductible veta creativa es un tributo a la comple-
jidad, alo imprevisible, a la multiplicacidn de su riqueza y a la imprevisiéon
de su destino. O, como afirma el profesor Arrebola, en el cante «el cen-
tro gravitatorio seria el hombre interior con sus sentimientos elementa-
les de amor, odio, esperanza, temor, alegria, desesperacion» (Arrebola,
1993: 16). Y es esta fuerza la que lo convierte en una propuesta cultural
susceptible de emocionar a criaturas de todos los hemisferios.

Ademas, el flamenco no se cifie al concepto tradicional y antropolé-
gico del folclore. Una de las caracteristicas que revelan al flamenco fren-
te a las manifestaciones folcldricas tradicionales es la persistencia de la
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individualidad sobre el grupo, del yo sobre el nosotros. De esta forma,
«la crdnica de los dolores generales se concentré en el dolor particular
y el épico mensaje denunciador de atrocidades se convirtié en solitario
lamento: el ellos y el nosotros dejaron de ser sujetos primordiales y el
imperio del yo se impuso en el verso y en las formas» (Ortiz Nuevo, 1985:
50). Por tanto, el flamenco es algo mdas que una musica popular y un con-
junto de tradiciones y costumbres.

En consecuencia, el valor musical y filoséfico del flamenco traspasa lo
folklérico. Si abundamos en la tradicion folcldrica espaiiola, encontramos
sobre todo bailes acompafnados de canciones para amenizar un abanico
extenso de fiestas tipicas, relacionadas con la siembra, la recoleccidn, la
vendimia o las celebraciones cristianas. El folclore se convierte asi en la
banda sonora para las distintas manifestaciones colectivas que compo-
nen la antropologia popular. Sin embargo, en lo folclérico no trasciende
la identidad de sus intérpretes, adscritos siempre a la disciplina de un
conjunto vocal-instrumental que se percibe como un todo en su interpre-
tacion, salvo escasos intérpretes de modalidades muy popularizadas.

El flamenco, pues, se caracteriza por su extraordinaria permeabilidad
y elasticidad creativa. Estamos ante un arte que es la consecuencia de
un ingente nimero de contribuciones entre personales y colectivas. En
sintesis, «el género flamenco es un género demasiado ecléctico para ca-
racterizarlo de forma unidimensional» (Steingress, 1998: 104), pues ha
evolucionado en funcién de la interaccién con su entorno y de su intima
relacidn con la estructura social que lo predetermina.

La generalizacién del profesionalismo en el flamenco convierte el arte
en un producto de consumo, en una actividad econdmica, en una fuente
de riqueza. Desde una perspectiva materialista y mercantilista, el cante, el
baile y el toque se han convertido en una mercancia, que se concibe para
ser comercializada y se recibe como un objeto de compra, que se vende
y nos muestra. Por eso, en la actualidad, el flamenco aparece bastante
exonerado de esta aplastante carga de realidad individual, que recrea.



El flamenco se sube a la escena con el café cantante a mediados del
siglo XIX, y no se baja desde entonces de ahi, pues comienza un viaje sin
retorno, forjando un modelo representativo que se complica sobrema-
nera con el concurso de los mass media y de los modernos sistemas de
grabacion y reproduccion. Desde entonces, hemos entrado, sin rever-
sién, en la era representativa del flamenco. El flamenco se representa en
la escena y presenta lo mas genuino de la cultura espafiola por escena-
rios de todo el mundo.

El individuo y sus circunstancias constituyen el ingrediente funda-
mental para dotar de contenidos este arte de la narracion existencial en
primera persona en el que acaba convirtiéndose el flamenco. Pero, con
el tiempo, han cambiado los protagonistas y el contexto social, econémi-
co y cultural donde se desenvuelven.

Desde una perspectiva existencial, el flamenco se alimenta de los
grandes dramas, pasiones e imposibilidades que han asediado al ser hu-
mano desde que, en disposiciéon del pensamiento abstracto, fue capaz
de objetivarse, de pensarse, de razonar, de formular ideas sobre el mun-
do. No aposenta, pues, sus reflexiones sobre la vida en alambicados pro-
cesos mentales ni se visualiza luego por medio de complejas estructuras
sintdcticas. Aqui reside una de sus grandes paradojas: la indiscutible pro-
fundidad existencial de los temas abordados y la simplicidad electrizante
de sus letras, la opcion de adentrarse en las grandes tribulaciones de la
existencia y convertirse al mismo tiempo en un producto cultural profe-
sional y comercializado.

Por consiguiente, la estética del flamenco es esencialmente patética,
porque se alimenta del pathos. En su acercamiento a la realidad, expues-
ta con claridad en el paisaje de sus temas preferentes, reproduce una
firme ontologia de lo concreto, de lo humano, de lo cercano, de lo real,
de lo que nos afecta, nos limita, nos libera y nos consume cada dia. Es
un reflejo de la cotidianidad. Mdas préximo a lo dionisiaco y terrenal que
a lo apolineo y metafisico. No aspira a teorizar, a extraer conclusiones,
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a descifrar enigmas. Su expresividad se basa en el relato de lo palpable.
Su hermeneusis constituye, pues, un sencillo ejercicio de interpretacion
acerca de aquellas condiciones existenciales que vive o manifiesta el ar-
tista a través de su arte. Una constelacion de causas y de representacio-
nes que lo convierten en Unico y universal, al tiempo.

La discusién de las diferentes concepciones del flamenco como arte
«se ha limitado, en general, a enfrentar lo puro, identificado normalmen-
te con el pasado ideal, con la vanguardia, la mistificacidn, y consecuente
degradacién» (Vergillos, 1999: 65) y que su presente actual es admitido
erréneamente como la floracién de un pasado que debe congelarse tal
cual para las generaciones venideras.

La defensa de esta tesis conservacionista no hace mas que abortar
y condicionar la evolucién del flamenco de hoy, lo supedita a ser antes
rescoldo que apuesta. En la ductilidad de este arte encontramos su pro-
yeccién. En su arrasadora dimensidn existencial estd su irrefrenable pro-
yeccidn de universalidad. Sea por el paisaje descriptivo de sus letras que
abrazan todos los grandes temas del ser humano; sea por la poderosa e
ilustrativa estética de su baile; sea por las emociones que trasladan sus
musicas, es un arte capaz de penetrar y sensibilizar a hombres y mujeres
de todo el mundo. Y nada mds que por eso, resultaria un derroche no
contar con sus extraordinarias aportaciones en la elaboracién de nuestra
marca pais.

Una internacionalizacién consolidada. Un pais no puede pres-
cindir de sus embajadas

El flamenco marca la diferencia cultural de Espafia a los ojos del mun-
do. Sus creadores e intérpretes llevan décadas exhibiendo sus valores
musicales, estéticos y humanos por los cinco continentes. Dificil recluir-
lo en las limitadas fronteras del estado nacidn, aunque sea aqui donde
nace, se configura y expande. En su internacionalizacién encontramos
un argumento para la esperanza. La crisis nos ha obligado a exportar



talento, una realidad extensible también al gremio de los artistas. Mas
proyeccién internacional supone mas posibilidades laborales respecto
a un mercado nacional donde el sector de las industrias y del consumo
asociado a la cultura se ha visto especialmente contraido.

Desde una perspectiva exclusivamente cultural, en parte, somos co-
nocidos en el mundo entero por la imparable expansion del flamenco.
Nos proyecta como pais y nos reviste de una identidad singularizada a
través de su estética y de sus formas musicales. Existen academias para
el aprendizaje del flamenco en sus tres modalidades posibles (cante, to-
que y baile, principalmente esta ultima) en los cinco continentes vy las
mas importantes ciudades del mundo (Paris, Nueva York, Washington,
Londres, Amsterdam, Tokio, entre otras) cuentan con ciclos especificos
de flamenco en su programacidon escénica y musical.

Aqui hallamos una de las paradojas del flamenco: es la expresion
cultural mas nuestra y, al mismo tiempo, mas internacionalizada. Como
manifestacién artistica, ha deambulado siempre con facilidad por el te-
rreno de la dualidad en lo estético, en lo conceptual, en lo musical, en
lo humano. Es trascendente y liviano. Espafol e internacional, de aqui
y de todo el mundo. Constituye una auténtica filosofia del ser humano.
«Como el hombre no sélo tiene conflictos, sino que ya de por si es un
conflicto por su naturaleza dual: alma y cuerpo, bruto y angel, tiempo y
eternidad, nada prehistérica y destino absoluto, una filosofia del hombre
tiene que ser, en este sentido, dualista» (Baseve Fernandez, 1978: 21).
Y el flamenco, lo es. Es capaz de transmitir la alegria en el compas de la
buleria y la devastadora tristeza de la desazdn en los lamentos profundos
de una seguiriya.

Una cuestién se presenta incontrovertible: el flamenco es internacio-
nal, pero tiene cuna, y esa cuna es Espafia, muy especialmente a través
de la creacion cultural y musical que en los dos uUltimos siglos ha germi-
nado en Andalucia, verdadera factoria cultural del pais. Desde el sur, ha
conquistado Espafia; desde Espafia, ha llegado a todos los rincones del
planeta.
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Muchos de los iconos culturales de Espaia han tenido su génesis y su
nutriente en Andalucia. El flamenco es un ejemplo. Una realidad que nos
marca como pais, que define nuestra manifestacion cultural mas distinti-
va, que se exhibe con éxito por los escenarios mas prestigiosos del orbe,
que forma parte de la programaciéon musical y escénica de los teatros
mas importantes y que cosecha adeptos por todos los paises, no importa
la edad, el perfil social o la consideracién académica.

En este sentido, el flamenco, como fendmeno artistico espafiol que
va mas alld de la musica y de Espafia, debe ser entendido no solo como
una manifestacion de nuestro patrimonio, sino como una particular in-
dustria cultural que es capaz de generar riqueza y de atraer visitantes.

Ha transformado su demografia originaria, pero sigue dotando de
creaciones y de una pléyade destacada de creadores e intérpretes al
elenco de artistas espanoles que llevan nuestra cultura por los teatros y
escenarios del mundo entero. Dicho de otra manera, «aun admitiendo
qgue el flamenco ha perdido su raigambre y su presunto sentido ritual,
lo cierto es que continda haciendo gala de su legitima y extraordinaria
capacidad para reinventarse a si mismo» (Caballero Bonald, 2005: 123),
para seguir exhibiéndonos en el mundo, para continuar aportando rasgos
diferenciadores y positivos a la marca Espafia en los cinco continentes.

En el marketing de productos culturales funciona eficazmente el axio-
ma «ir para que vengan y calidad para que vuelvan». Es importante con-
tar con una planificada promocién internacional que permita mejorar el
posicionamiento respecto a manifestaciones artisticas similares que com-
piten por un mismo segmento comercial y que persiguen un determinado
perfil de publico objetivo, en este caso los potenciales consumidores/es-
pectadores de musica de raiz. Y al mismo tiempo, resulta crucial disponer
en el lugar de origen de una oferta patrimonial, escénica y museistica de
excelencia que compense el esfuerzo del desplazamiento y garantice la
provisidon de un consumo singular, diferente, por cuestiones culturales,
sociales y antropoldgicas, al que puede producirse en otros puntos.



No hablamos de un concepto trivial. Para Jeff Davis, «el posiciona-
miento de la marca es el lugar que usted quiere que su marca posea en
la mente de los consumidores: el beneficio en el que usted quiere que
piensen cuando piensan en su marca. Debe ser relevante y responder a
las necesidades del mercado. Debe diferenciarse de la competencia vy,
lo que es mas importante, debe ser valorado» (Davis, 2002: 109). Todas
estas virtualidades las procura el flamenco: es relevante, se diferencia de
la competencia y es cada vez mas valorado internacionalmente.

Atraidos por el flamenco, nos llegan visitantes desde todos los rinco-
nes del mundo y, al mismo tiempo, el flamenco se ha propagado mun-
dialmente por medio de festivales y eventos de distinta naturaleza y, muy
especialmente, gracias al uso de las nuevas herramientas tecnoldgicas y
comunicativas. Es un filén turistico, es generador de riqueza, y no solo
cultural, y contribuye, en consecuencia, a la definicion de las representa-
ciones e imagenes que otorgan una vision diferenciada de Espafia. Esto
es, el dmbito especifico donde infiere sus andlisis y efectos la definicion
y proyeccién de la marca pais.

En la edicion XVII del Festival de Jerez, ultima celebrada hasta el mo-
mento (febrero-marzo 2013), un total de 34.620 personas asistieron a las
140 actividades programadas. Como siempre, destacd especialmente el
area formativa. Sus 44 cursos de baile y 1.085 plazas ofertadas alcanza-
ron, pese a la crisis, un 88,6% de matriculacién en las plazas ofertadas.
Los participantes procedian de 38 paises diferentes. Una delegacion in-
ternacional encabezada por japoneses, seguidos de franceses, alemanes,
espanoles, brasilefos, suizos y norteamericanos.

Otra cifra que demuestra la potente atraccién internacional del fla-
menco la encontramos en el balance de la ultima Bienal de Sevilla (sep-
tiembre 2012). Se vendieron mas de 54.000 entradas para los 71 espec-
taculos programados. La adquisicién on line de tiques es un indicador
econdmico de referencia. Se compraron entradas desde numerosos lu-
gares del mundo. Un ranking internacional liderado por Francia, Italia,
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Japdn, Alemania y Rusia. Ademas, de los mas de 500 profesionales de los
115 medios de comunicacion de todo el mundo acreditados por la orga-
nizacion para la cobertura de las distintas actuaciones programadas, 31
trabajaron para medios extranjeros, desplazados en misién informativa
especial desde Portugal, Holanda, Reino Unido, Japdn, Eslovenia, Brasil,
Suecia, Italia, Francia o Argentina.

Comprobamos, pues, como la extensa (en los cinco continentes) e in-
tensa (con miles de actividades diferenciadas cada afio) internacionaliza-
ciéon del flamenco lo convierte en un privilegiado embajador cultural de
Espafia en el mundo que, por responsabilidad y desde el criterio coherente
de la optimizacion de esfuerzos y recursos, no puede ser indiferenciado.

Ahora bien, nos encontramos ante un arte dual y paraddjico, que ma-
nifiesta una suerte de estructurales contradicciones y debilidades que
dificultan un manejo actualizado de sus datos y que, en consecuencia,
imposibilita la oportunidad de disponer de un analisis cuantitativo es-
tructurado en diferentes dreas de estudio: actividad econdmica, agenda
de actividades, produccién de espectaculos, relaciones laborales, etc.

Dicho de una manera mas grafica y como fue avanzado mas arriba,
del flamenco se conocen todas las letras (es abundante y profusa la in-
vestigacion de la lirica flamenca desde dmbitos de conocimiento como
la Literatura, la Musicologia, la Antropologia, la Sociologia o la Historia),
pero se desconocen la mayoria de sus numeros. Existen pequefios is-
lotes en un mar de desconocimiento, caso de los balances estadisticos
de los grandes festivales (Bienal de Sevilla, Festival de Jerez, como he-
mos comprobado con anterioridad) y del Estudio de Econdmico sobre
la importancia del flamenco en las industrias culturales de Andalucia,
realizado en 2010 por encargo de la entonces Agencia Andaluza para el
Desarrollo del Flamenco de la Consejeria de Cultura de la Junta de Anda-
lucia al equipo de investigacidn de la Facultad de Ciencias Econdmicas y
Empresariales de la Universidad de Cadiz, liderado por José Ruiz Navarro,
catedratico de Organizacion de Empresas.



La falta de datos estructurados sobre la actividad del flamenco dentro
y fuera de nuestras fronteras impide un analisis metddico y en profun-
didad sobre el impacto de sus cifras en el mundo. No existe un caudal
de lineas de estadisticas que tracen la secuencia, describan un histdrico
de actuaciones y apunten hacia conclusiones cerradas. Las fuentes son
dispersas y los nimeros no responden a patrones de analisis definidos,
pero, aun asi, una evidencia parece innegable: la consolidada internacio-
nalizacién del flamenco mds alla de Espaiia e incluso de nuestro entorno
europeo.

Encontramos datos sueltos y sin orden pero que, en su conjunto, per-
miten configurar una especie de cuadro puntillista en donde cada uno de
los hitos compone un fragmento en el abigarrado paisaje internacional
del flamenco. La percepcién del todo nos proporciona una perspectiva
aproximada de su dimensién y de su presencia en los cinco continentes.
De este modo, solo acudiendo a una singular diversidad de fuentes de
documentacién, que constituyen igualmente un retrato de la dindmica
imprevisible del flamenco, podemos encontrar nimeros para el discer-
nimiento.

Internet es todo un ejemplo. La red ha sido en los uUltimos afios un
cauce propiciatorio para la expansion del flamenco en los cinco conti-
nentes. Ha funcionado como motor y como espejo dentro un proceso
de internacionalizacidn ya lanzado, que ahora ha encontrado su propio
sitio en el universo on line. Una labor de acogida (lugares especificos) y
refuerzo (intensifica la irradiacidn del flamenco en un espacio virtual sin
fronteras y sin apenas controles) que, desde el enfoque del analisis del
flamenco, ha reportado nuevos bancos de datos y la aparicién de va-
liosas fuentes secundarias para la investigacién como objeto de estudio
singularizado.

Con independencia de la polisemia y de la multiplicidad de acepcio-
nes del concepto, si introducimos en el buscador Google el término «fla-
menco», nos aparecen enseguida en torno a 38 millones de entradas.
Inmensamente mas que el poco mas de un millén de resultados que en-
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contramos al teclear «sardana» o los 140.000 de «mufieira». Internet es
un medidor de la magnitud de cualquier fenédmeno en el mundo, de su
repercusion, uso y expansion.

Estamos, por tanto, ante un vehiculo de comunicacién con un cre-
ciente protagonismo y un crecimiento geométrico que ha convulsionado
nuestras vidas y la manera de comunicarnos, de interaccionar con los
demds y de acceder a la informacion. Y del que, por supuesto, se ha be-
neficiado también el flamenco. Una inconmensurable base de datos, de
flujo continuo, disponible las 24 horas del dia y accesible practicamente
desde cualquier parte del mundo. Un cauce de comunicacién que, ade-
mas, se comporta como una inagotable fuente documental, a la que hay
gue recurrir necesariamente, pero con prudencia.

Son millares los sitios del flamenco en Internet. Las paginas webs, los
blogs y la presencia en redes sociales de instituciones, empresas, com-
pafiias, pefas, artistas, investigadores, aficionados y demas integrantes
de la amplia sociologia flamenca. Entre todos, han relocalizado este arte
en la red y han acrecentado su acusada internacionalizacion, que no es
de ahora, pero que en la actualidad, gracias al impulso de las nuevas
tecnologias y formas de comunicacion, ha encontrado una expansién sin
precedentes.

Si reparamos en los contenidos de determinados alojamientos on
line, podemos extraer datos aproximados que dimensionan su interna-
cionalizacion. Es el caso de http://festivalesflamencos/blogspot.com.es.
Haciendo un recuento del amplio listado de actividades escénicas rela-
cionadas con el flamenco que se citan en este blog, podemos tener una
idea cercana de la profusién de espectaculos y de eventos registrados
dentro y fuera de nuestras fronteras. El resultado cuantitativo no es mas
que la punta del iceberg de una realidad tan compleja que es imposible
reducirla a nimeros. Aun asi, los datos son sonoros, nunca mejor dicho
si se acepta el oximoron. Se citan mas de 1.830 eventos flamencos. No se
especifican la repeticidon (nUmero de representaciones), ni la fecha (lugar
especifico en el calendario), ni la periodicidad, ni la naturaleza de los



mismos (salvo las asociaciones de contenidos relacionadas directamente
con el nombre de la actividad: festivales, certdmenes, ciclos, circuitos,
encuentros, galas, homenajes, veladas, noches flamencas, recitales, se-
minarios, semanas culturales, etc.). Una declinacion en detalles indis-
pensable para precisar las categorias, estimar los contenidos y analizar
sus actividades.

En la categoria de festivales internacionales, este mismo blog enumera
medio centenar repartidos por todo el mundo. Junto a los mas conocidos
y consolidados (Flamenco Festival Nueva York, Flamenco Festival Londres,
Festival de Mont de Marsan, Festival de Nimes, Quartier d’Eté de Paris,
Siete soles-siete lunas de Lisboa o el Festival de Amsterdam), hace men-
cién a una profusa actividad de programaciones flamencas en distintos y
dispares lugares del mundo: Afro-Flamenco de Dakar (Senegal), Festival
Internacional de Artes de Costa Rica, festivales de Roma, Ndpoles, Milan
o Turin en ltalia, Festival Flamenco de Chequia, Flamenco Festival Van-
couver (Canada) o el festival de flamenco de Chile, entre otros.

Pero no solo de festivales vive la internacionalizacidn del flamenco.
Un andlisis de la informacién que, en el apartado Guia de flamenco,
ofrece la web http://www.deflamenco.com nos permite ir mas alla del
horizonte escénico para calibrar otros indicadores relacionados con la di-
vulgacién, transmisidon y comercializacién del mismo. Esta web enumera,
entre escuelas, tablaos, tiendas, penas, revistas, concursos o festivales
—ademas de otros indicadores de referencia—, 3.327 sitios vinculados a la
actividad del flamenco solo en Espaiia, en donde concreta (con direccion
y datos de localizacién) la existencia de 989 escuelas, 130 tiendas, 128
tablaos 0 517 pefias.

Al margen de Espaia, este sitio web recoge también una importante
actividad flamenca en el resto de Europa, como prueban las 319 escue-
las, los 15 tablaos o las 36 pefias que se citan. Unas estadisticas que se
amplian con la fotografia de los restantes continentes, en donde se sefa-
lan 357 escuelas, 33 tablaos y 12 peiias, con especial significacion de da-
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tos en América Latina, Estados Unidos y Japdn. Datos que, sin ser totales
ni definitivos, demuestran la larvada internacionalizacién del flamenco.

Estamos ante nuestro arte mas internacional. La irreversible proyec-
cién sin fronteras en todas las direcciones nos lleva a una doble conclu-
siéon: el flamenco es cada vez menos nuestro y mds universal. De todas
formas, es imposible entender nuestra cultura sin la presencia destacada
del flamenco. Seria imposible definir la marca cultural de Espafia sin su
concurso.

En este sentido, el acentuado protagonismo del flamenco en la confi-
guracién de la marca pais es bueno para Espafia (garantiza diferenciacion
positiva) y es bueno para el flamenco, en la ampliacidon de un necesario
proceso de internacionalizacién que se inicié hace afios y que, desde
el primer momento, constituyé un escaparate cultural y una esperanza
laboral. En este terreno, las nuevas tecnologias de la comunicacién han
favorecido esta propagacion. Posibilitan estar sin ir e ir por estar. Una
retroalimentacion permanente desde la perspectiva de su internaciona-
lizacién.

¢Cémo omitir en la configuracion de la marca Espafia las aportacio-
nes de un arte que nos diferencia? ¢Codmo ignorar que trasciende la se-
veridad de las fronteras al abordar los temas universales de la condicion
humana vy, en consecuencia, su capacidad de emocionar a hombres y
mujeres de todo el mundo? ¢Como prescindir de su consolidada inter-
nacionalizacién y de su ganado protagonismo de embajador cultural de
nuestro pais? Tres realidades que convergen en un mismo punto: la co-
herencia, casi necesidad, de contar con el flamenco para la definicién y
proyeccién posterior de nuestra imagen de marca en el mundo.
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Un algoritmo eficiente para estudiar la similitud melédica
de los cantes flamencos

J. C. Rizo-Massia

J. M. Diaz-Bafiez
Resumen

En este trabajo se estudia la similitud melddica entre cantes flamen-
cos usando el paradigma Dynamic Time Warping como medida. Cen-
tramos nuestro estudio en un grupo de estilos en particular, las tonas,
cantes flamencos a capela, caracterizados por ser cantes ad libitum y
por su alto grado de complejidad en la ornamentacién. Se muestra que
esta medida de similitud discrimina correctamente variaciones entre es-
tilos. Con relacién a la aceleracidn de los algoritmos de similitud cldsicos,
nuestra estrategia calcula una segmentacion eficiente del contorno me-
I6dico previa a la aplicacidn de la medida de similitud. Se demuestra que
nuestro método obtiene mejores resultados (tanto en eficiencia como
en precisién) que otros algoritmos existentes.

1. Introduccion

Pese a la existencia del flamenco desde hace mas de un siglo y al gran
arraigo cultural y social que posee, no ha sido hasta hace relativamen-
te poco cuando se ha querido someter este arte al juicio de la ciencia.
Posiblemente, este hecho ha estado motivado por el caracter anarquico
y sentimental del propio cante flamenco, ya que, aunque sus formas vy
estilos estan claramente definidos, la tradicion oral ha hecho que estos
se superpongan y mezclen de tal forma que resulta muy complejo esta-
blecer un patrdn fijo e inamovible de cada palo.



El flamenco es la musica tradicional mas importante en Andalucia,
y goza ademas, de gran interés internacional. La musica flamenca es
fundamentalmente de tradicién oral, lo que dificulta, y hace mas inte-
resante a la vez, su estudio cientifico. Por otra parte, la conservacién de
esta musica de generacién en generacién hace que la melodia juegue
un papel crucial en la evolucién y clasificacidn de los distintos estilos del
flamenco, siendo este uno de los problemas abiertos mas apasionantes
del area.

La Teoria Computacional de la Musica es un campo de creacion relati-
vamente reciente. La musica y las matematicas han estado relacionadas
desde al menos 2.500 aiios, cuando Pitagoras descubrié que los inter-
valos mas consonantes provenian de proporciones simples y pequefias.
Desde entonces, la interaccidon entre musica y matemadticas no ha hecho
sino crecer. Y ha sido en las ultimas décadas cuando se ha producido
una revitalizacidn como consecuencia de la introduccion de los métodos
computacionales en el analisis de la musica. Las técnicas computaciona-
les y modelos matematicos utilizados en el area de investigacién de la
Teoria Computacional del flamenco, pertenecen al campo de la Music
Information Retrieval (MIR)™.

Por su parte, la clasificacidn de los estilos flamencos con un procedi-
mento automatico esta sujeto a diversas dificultades (incluso manual-
mente). Sin embargo, aunque dos interpretaciones de un mismo palo
puedan sonar muy diferentes para un oido no acostumbrado al flamen-
co, detras de cada estilo existe un patrén o esqueleto melédico que tiene
memorizado el cantaor, de tal suerte que, cuando interpreta el cante,
lo impregna de ornamentacién y melismas propios del flamenco y que
hacen bastante compleja la deteccidn de tal patrdn definitorio del estilo.
De cualquier modo, resulta evidente que encontrar un método efectivo
y eficiente de cdlculo de similitud melddica en el cante flamenco no deja
de ser un reto apasionante y complejo.

1 N. Orio, «Music retrieval: a tutorial and review», Foundations and Trends in Information
Retrieval, vol. 1 (2006), pp. 1-90.
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Existen trabajos actuales donde se proponen medidas de similitud
melddica en el contexto del flamenco. Tal es el caso de los trabajos del
grupo COFLAZ. Asi en uno de ellos® se propone el uso de una distancia
gue combina el uso de la distancia de edicion sobre dos contornos meld-
dicos y una distancia vectorial sobre una cadena simbdlica de variables
musicales previamente definidas para los cantes de tonas.

En este trabajo presentamos un procedimiento novedoso de calculo
de similitud melddica que permite la distincién de distintas variantes del
flamenco. Lo aplicamos aqui a los cantes por Tonds, concretamente De-
blas y Martinetes, pero puede usarse obviamente a otros estilos menos
ornamentados.

2. El método del DTW

Este algoritmo de similitud conocido por sus iniciales DTW* se aplica
cuando las dos secuencias que se van a comparar pueden variar en tiem-
po o velocidad, es decir, cuando ambas secuencias tienen diferente lon-
gitud. Es muy utilizado en aplicaciones de reconocimiento automatico
del habla, donde el sistema puede recibir una misma palabra enunciada
a diferentes velocidades.

En nuestro caso, las secuencias de entrada seran las dos melodias
gue queremos comparar. En general, el funcionamiento del algoritmo se
basa en la busqueda de un camino dptimo de coincidencia entre dos se-
cuencias con ciertas restricciones. Las secuencias se transforman de for-
ma no lineal en el tiempo, de modo que son comprimidas o expandidas
en el tiempo para que tengan el mismo tamanio, y asi poder compararlas

2 http://mtg.upf.edu/research/projects/cofla.

3 J. Mora; F. Gomez; E. Gémez; F. J. Escobar-Borrego; J. M Diaz-Bafiez, «Characteriza-
tion and melodic similarity of a Cappella flamenco cantes», International Society for Music
Information Retrieval Conference, ISMIR, 2010.

4 H. Sakoe; S. Chiba, «Dynamic programming algorithm optimization for spoken word re-

cognition. Acoustics, Speech and Signal Processing», IEEE Transactions, 26 (1) (1978), pp.
43-49.



punto a punto. Una variante del algoritmo DTW, conocida como Context-
Dependent Dynamic Time Warping® fue utilizada para la localizacion de
patrones melddicos predefinidos y diferenciadores de estilos en el con-
texto de los fandangos de Huelva.

El alto grado de complejidad del método DTW, tanto en tiempo como
en espacio, crea la necesidad de establecer estrategias o métodos que
aceleren el comportamiento del algoritmo DTW original. Se han reali-
zado muchos esfuerzos en este sentido para la busqueda de similitud
de cadenas simbdlicas y numéricas bajo el paraguas del algoritmo DTW.
Dos de las propuestas mds usadas son las que se basan en establecer
restricciones en las trayectorias de busqueda, como son las bandas de
Sakoe-Chiba o el paralelogramo de Itakura. Recientemente se ha pro-
puesto un algoritmo mas rapido, FastDTW®, que obtiene una aproxima-
cion mediante la proyeccidn de trayectorias que calcula el método DTW
para distintos niveles de reduccién.

3. La segmentacion. El algoritmo FITTING

El algoritmo de aproximacion FITTING’ fue propuesto para simplificar
cadenas ortogonales. Proponemos aqui el uso de este método para seg-
mentar las melodias del cante flamenco. Aplicando este algoritmo sobre
la curva melddica, se obtiene una representacion discreta de la curva ori-
ginal (segmentacién) de minima longitud para un error o umbral fijado
de antemano. Teniendo en cuenta que las mdaximas variaciones de tono
en el cante flamenco estan contenidas en una octava musical, la elecciéon
de valores de umbral comprendidos entre uno y medio semitono parece
adecuada para capturar el esqueleto melddico de la pieza (ver Figura 1).

5 A. Pikrakis; F. Gdbmez; S. Oramas; J. M. Diaz-Bafiez; J. Mora; F. Escobar; et al., «Trac-
king Melodic Patterns in Flamenco Singing by Analyzing Polyphonic Music Recordings»,
ISMIR, 2012, pp. 421-426.

6 S. Salvador; P. Chan, FastDTW: Toward Accurate Dynamic Time Warping in Linear Time
and Space. KDD Workshop on Mining Temporal and Sequential Data, 2004, pp. 70-80.

7 J. M. Diaz-Bafez; J. A. Mesa, «Fitting rectilinear polygonal curves to a set of points in the
plane», European Journal of Operational Research, 130, (1) (2001), pp. 214-222.
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Figura 1: Segmentacion de la frecuencia fundamental fO realizada por el algoritmo fitting.

A continuacion se describe el algoritmo sin entrar en detalles técni-
cos. Dado un conjunto de puntos P={p_,p,,....p, } €n un espacio bidimen-
sional y una tolerancia al error a, se trazan segmentos verticales (venta-
nas) V. de longitud 2a centrados en cada punto p.. La restriccion fijada de
que cada punto de la curva melddica inicial esté dentro del intervalo V,es
equivalente a decir que la funcién escalonada (segmentacién) intercepta
cada uno de estos segmentos de longitud 2a. Barriendo de izquierda a
derecha, el algoritmo trata de interceptar tantas ventanas consecutivas
como sea posible, antes de empezar un nuevo escaldn y repetir el pro-
cedimiento.

El segmento vertical V, define un intervalo Y=[y"y7] donde y* e y’
denotan las coordenadas del punto final superior y inferior de y res-
pectivamente. Recorriendo de izquierda a derecha se mantiene la in-
terseccion A de los intervalos hasta que se llega a un segmento Vj no
interceptado por A. En este caso se termina la construccién del seg-
mento, y se empieza un nuevo escalén (segmento horizontal).

El tiempo computacional (rapidez) de este algoritmo es excelente y
construye una cadena de segmentos horizontales de minima longitud
gue representa la segmentacion de la melodia con una tolerancia a.

4. Nuestra estrategia

La ineficiencia del método cldsico DTW, tanto en tiempo como en es-
pacio, crea la necesidad de establecer estrategias o métodos que acele-



ren el comportamiento del algoritmo DTW original.

A la hora de enfocar una estrategia para mejorar la complejidad del
algoritmo DTW, es posible considerar dos alternativas para diseiar una
medida de similitud melddica:

1. Aplicar alguna estrategia de simplificacion del DTW, por ejemplo,
FastDTW, bandas de Sakoe-Chiba, o alguna otra, y obtener una medi-
da de similitud aproximada asumiendo los errores que ello conlleva.
2. Aplicar el algoritmo cldsico del DTW sobre una aproximacion de los
datos de entrada (de la melodia) calculada mediante algin método de
segmentacion.

En este trabajo se adoptara la segunda estrategia. Por lo tanto, nues-
tro objetivo se centra en discretizar la envolvente de la frecuencia funda-
mental extraida con herramientas existentes (Smstools2, Melody, Mami
o similares) en pequefios segmentos o secuencias, de modo que las me-
didas de similitud no se alteren globalmente. La complejidad temporal
de los algoritmos de segmentacion utilizados varia desde el orden de la
duracion de la propia pieza (muy lento), en el caso de usar la segmenta-
cion obtenida por el Smstools2, hasta la gran velocidad ofrecida por el
método basado en el algoritmo Fitting.

A modo de resumen la estrategia combinada que proponemos se lle-
vara a cabo en los siguientes pasos:

1. Obtencién de la frecuencia fundamental (que llamamos f0) de las
piezas a analizar mediante métodos de anélisis de pitch?®.

2. Pre-tratamiento de la frecuencia fundamental para la eliminacion
de silencios y posibles datos espurios.

3. Normalizaciéon de la frecuencia fundamental a una frecuencia de

referencia.

8 E. Gomez; J. Bonada, «Towards computer-assisted flamenco transcription: An experi-
mental comparison of automatic transcription algorithms as applied to a cappella singing»,
Computer Music Journal, 37 (2) (2013), pp. 73-90.
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4. Segmentacion usando el método elegido.
5. Aplicacidn del algoritmo DTW y obtencidon de la matriz de distancias.

Describimos brevemente a continuacion las etapas del método:

4.1. Primer paso: obtencién de la frecuencia fundamental

Para la obtencién de la frecuencia fundamental (f0) se hara uso de
métodos de andlisis de pitch, con él se obtendra a partir de la grabacién
de audio en formato *.wav, en mono, con una frecuencia de muestreo
de 44.1 kHz.

4.2. Segundo paso: pre-tratamiento de la frecuencia fundamental

Los datos extraidos poseen silencios y datos espurios que no aportan
informacidn y distorsionan la forma del contorno melddico que se va a
analizar, por lo que se realizara un pretratamiento de los datos para asi te-
ner un perfil melddico correcto. Los silencios y los datos espurios del tipo
«valores negativos», han sido eliminados de forma automatica, mientras
qgue los datos espurios de tipo «valores excesivamente altos», han sido
eliminados de forma manual mediante la inspeccion del contorno.

4.3. Tercer paso: cuantizacidon y normalizacion

Al estar los datos de la frecuencia fundamental en Hz, debemos nor-
malizarlos para poder comparar todos los cantes en base a un frecuencia
de referencia. La frecuencia de afinacion tomada como referencia es 440
Hz, que en el cédigo de notas MIDI representa la nota LA 42, Para norma-
lizar la frecuencia fundamental, se realizara una conversién a semitonos,
tomando como se ha dicho como frecuencia de referencia 440 Hz.

4.4, Cuarto paso: segmentacion

Como se ha comentado en la introduccidn a la metodologia a seguir,



la base fundamental de la estrategia escogida es simplificar los datos
de entrada al algoritmo DTW mediante una segmentacion del contorno
melddico. Dicha segmentacidn se realizard mediante la implementacién
en cédigo de Matlab del algoritmo Fitting.

La segmentacion obtiene un representacidon discreta minima de la
curva de contorno melddico para un rango fijado de tolerancia al error a,
el cual marca el grado de aproximacién de la representacién discreta a la
real continua, esto es, a menor a mds similar es la aproximacién a la real,
conteniendo mayor nimero de componentes. A su vez, a mayor a se
obtendra una aproximacién con mayor error pero con un menor nimero
de componentes. En este escenario, se ha de encontrar una solucién de
compromiso entre la eficiencia y la eficacia del algoritmo al establecer
un a determinado. Dicho problema se resolvera en la préxima seccidn,
al realizar pruebas con distintos a y determinar los tiempos de computa-
cion y los errores que éstos poseen. La resolucidén minima que se consi-
dera para el pardmetro a es de medio semitono, es decir, la ventana se
fija con una altura de 1 semitono. En la siguiente figura se representa la
segmentacion de una Debla interpretada por Antonio Mairena.

[y

Figura 2: Detalle de la segmentacion.

A medida que se disminuye el parametro a, la aproximacién de la fun-
cién discreta (segmentacion) se cifie mejor a la funcién continua (contor-
no melddico), pero por el contrario, como se ha dicho antes, el nimero
de componentes, o segmentos por los que la representacion discreta
aproxima al contorno melédico, aumenta. La tabla siguiente muestra un
ejemplo del cambio de nimero de componentes de la segmentacidn de
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una Debla interpretada por Antonio Mairena.

a N2 de segmentos obtenidos
2 70
174
0,5 398

Tabla 1: NUmero de segmentos para cada tolerancia al error.

4.5. Quinto paso: aplicacion del algoritmo DTW y obtencion de la ma-
triz de distancias

En este paso de la estrategia se llega a lo novedoso del algoritmo
SDTW: la aplicacion del algoritmo DTW clasico sobre el contorno seg-
mentado de los audios que forman el corpus de cantes elegidos. Con
ello, se calculan las distancias o diferencias numéricas entre los cantes
del corpus.

5. Medidas de rendimiento

Con el fin de evaluar y comparar nuestro algoritmo con otras estrate-
gias usaremos diferentes medidas de rendimiento o bondad. Las describi-
mos brevemente:

¢ Una representacion grafica de las distancias obtenidas mediante la crea-
cion de arboles filogenéticos. Se hara uso de técnicas de Bioinformatica®
gue son capaces de construir un arbol que refleja las relaciones entre sus
miembros. Un analisis similar se realizé por primera vez para la musica
flamenca en un articulo sobre la evolucién ritmica del flamenco™.

e Test de Mantel'! para cuantificar la correlacion entre las matrices de
distancias para cadenas melodicas no segmentadas y segmentadas.

9 D. H. Huson, «SplitsTree: analyzing and visualizing evolutionary data», Bioinformatics,
14 (1) (1998), pp. 68-73.

10 J. M. Diaz-Bafiez; G. Farigu; F. Gémez; D. Rappaport; G. T. Toussaint, «El compas fla-
menco: a phylogenetic analysis», en Proceedings of BRIDGES: Mathematical Connections
in Art, Music and Science, 2004, pp. 61-70.

11 N. Mantel; R. S. Valand, «A technique of nonparametric multivariate analysis», Biome-
trics, vol. 26, no. 3 (1970), pp. 547-558.



Este analisis de correlacion provee como resultado la correlacién en-
tre dos matrices y se acerca a 1 en caso de fuerte correlacion.

¢ De otro lado, el uso de las métricas Precision & Recall*? y F-measure??
para cuantificar la bondad, en términos de precisién y efectividad, de
la clasificacion generada. Estos pardmetros se acercan a 1 en caso de
concordancia completa entre la clasificacion dada por la estrategiay la
clasificacion propia del corpus TONAS™, que se tomara como Ground
Truth (base cierta anotada manualmente por expertos de flamenco).
e Para cuantificar la eficiencia del método usado en cada procedimien-
to, mediremos el tiempo que consume la computadora es completar
la estrategia completa.

Para el calculo de las métricas Precision & Recall y F-measure, se es-
tablecen términos usuales en tareas de clasificacion (verdadero positivo,
falso positivo, falso negativo y verdadero negativo) en base a comparar
la prediccion de un método de clasificacion frente a un juicio externo o
Ground Truth. Finalmente, para establecer la clasificacion de un determi-
nado audio usaremos el método de clasificacion supervisado k-NN* con
k=3, esto es, diremos que un audio corresponde a un martinete si los 3
audios mas cercanos a él son martinetes.

6. Resultados con el corpus de tonas: precision, efectividad y
eficiencia

Evaluamos nuestra estrategia en una coleccion de musica o corpus,
compuesto por 24 fragmentos representativos de dos estilos de cantes a
capela (12 deblas y 12 martinetes) seleccionados del corpus TONAS.

12 C.J van Rijsbergen, «A new theoretical framework for information retrieval», en Procee-
dings of the 9th annual international ACM SIGIR conference on Research and development
in information retrieval, ACM, 1986, pp. 194-200.

13 C. J. van Rijsbergen, «Foundation of evaluation», Journal of Documentation, 30 (4)
(1974), pp. 365-373.

14 http://mtg.upf.edu/download/datasets/tonas.

15 N. S. Altman, «An introduction to kernel and nearest-neighbor nonparametric regres-
sion», The American Statistician, 46 (3) (1992), pp. 175-185.
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Esta coleccion monofdnica fue elaborada por el grupo Cofla en el
marco de un estudio sobre la similitud y clasificacidn de diferentes esti-
los de cantes a capela. Los archivos se transcribieron manualmente para
asi generar un dataset (conjunto de datos) fiel a la realidad.

Se hanrealizados distintas pruebas combinando los siguientes métodos
de segmentacion y célculo de similitud que se exponen a continuacion:

- Procedimiento A: DTW sobre la frecuancia fundamental no segmen-

tada.

- Procedimiento B: Segmentacién usando el algoritmo Fitting con alfa

desde 2 hasta 0,5 y aplicacion del método DTW sobre ella.

- Procedimiento C: Método aproximado DTW Sakoe-Chiba con ancho

de banda: 250, 100, 25.

Mostramos en primer lugar los arboles filogenéticos que se generan a
partir de la matriz de distancias de los distintos métodos que se obtienen
90 con la herramienta SplitTree.

« Arboles filogenéticos:

M_EriqueMOrente
M_Mijtahij O_A Marena
D_MVargas
M_MVvargas D_JMerce
| | D_Aimadén
, D_TomasPavén

M_NifiaGloria O_RafelRemers

M_Pacoellobo
M_Pansequito
. D_Chano Lobato
M_CurroMairena Oterecia
M_DiegoClavel ©_sin
M_TioMollinero % -
M_Jose Mendez |p_Chocotate
M_Turronero  —
M_Juan Talega D_Naranjt
ranjto
D_PepedeLucia

Figura 3: Arbol filogenético procedimiento A.

El arbol de la figura 3, muestra una perfecta discriminacion entre los
dos estilos tratados, salvo el caso de la debla de Chocolate, que, de he-
cho, es razonable su localizacién porque el cantaor realiza una interpre-
tacién alejada del canon de la debla.



M_EnriqueMOrente .~ D_Pepedelucia
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M_Pansequito

Figura 4: Arbol filogenético procedimiento B con alfa=2.

La figura 4 muestra que con una tolerancia al error de 2 semitonos, el al-
goritmo SDTW no es capaz de establecer una discriminacion entre estilos.

M_MVargas D_A Mawena
) D_RafelRomera

Pans
\ LL ER‘ PacoelLobo
M_EnriqueMQrente | 14
M_Miitahijo . ", i _- D_Almadén
k) 1 =~ D_TomasPavin
— D_JMerce
~ D_MVargas

M_juan Talega -

M_NifioGloria —
M_CurroMairena
M_Ticholiners — "
M_Jose Mendez
W_Turroneed | o [:‘_c,h;no Lobata
A_DiegaClavel \ _Heredia
D_Chocolate i A

D_Simén
D_Pepedelucia
D_Maranjto

Figura 5: Arbol filogenético procedimiento B con alfa=1.
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M_Pansequitc
D_RafelRomers - ~ D_Pepedelucia

M_Juan Talega - D Haranito

M_DisgoClavel ~ .~/
M_CurroMairena 7/ |

M_Jose Mendez )
o endez \ " D_Chano Lebato
D_Chotalate '\ D_Heredia
M_TioMolinero 0_Simén

Figura 6: Arbol filogenético procedimiento B con alfa=0,5.

Las figuras 5 y 6, muestran unas clasificaciones de estilos acepta-
bles encontrando como maximo dos elementos mal clasificados.
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Figura 7: Arbol filogenético procedimiento C con ancho de banda=250.
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Figura 8: Arbol filogenético procedimiento C con ancho de banda=100.
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Figura 9: Arbol filogenético procedimiento C con ancho de banda=25.

Los arboles filogenéticos obtenidos mediante el procedimiento en el
que aplicamos el método de aproximacién de Sakoe—Chiba, la clasifica-
cién de estilos es correcta pues sélo encontramos como elemento mal
clasificado la interpretacion de la debla grabada por Chocolate.



e Métricas de precisién, efectividad y eficiencia:

En la siguiente tabla mostramos los pardmetros que miden la calidad
de las distintas estrategias:

Mantel Precision Recall F-measure | Tiempo (s)

PRUEBA A 1 0.94 0.67 0.78 2.29x 103
r=250 0.98 0.95 0.75 0.91 699.09
PRUEBA C r=100 0.93 0.95 0.95 0.95 578.11
r=25 0.90 0.94 0.91 0.93 478.56
o=2 0.82 0.80 0.33 0.47 13.75
PRUEBA B a=1 0.91 0.93 0.54 0.68 71.26
a=0,5 0.95 0.94 0.62 0.75 246.06

Tabla 2: Tabla resumen.

8. Conclusiones

A la luz de los datos de la tabla 2 podemos podemos concluir lo si-
guiente repecto a los distintos procedimientos seguidos:

- Procedimiento A: Este procedimiento proporciona altos valores para
las distintas métricas de precision y efectividad. En términos de efi-
ciencia es el procedimiento que mas tiempo consume en completarse
y, por tanto es inoperante para trabajar con un corpus amplio de can-
tes flamencos.

- Procedimiento C: Los resultados de precisién y efectividad son inclu-
so mejores que en el procedimiento A, lo cual parece contradictorio,
pues aqui se calcula una aproximacién. Esto puede estar motivado
porque para los cantes estudiados la restriccion a una banda no pe-
naliza el cdlculo del camino éptimo que calcula el métodoDTW. Sin
embargo, esto no se generaliza para todos los cantes. Con relacién a
la eficiencia, al restringir las trayectorias el nimero de elementos con
los que tiene que operar el algoritmo DTW se mejora el tiempo de
ejecucién con respecto al procedimiento A pero es menos eficiente
gue el procedimiento B.
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- Procedimiento B: Es el procedimiento que proponemos para el pro-
blema de la deteccidn eficiente de similutd melddica en el cante fla-
menco. Destacamos la rapidez de ejecucién para el caso alfa=1, para
el cual los valores de precisién y efectividad son bastante aceptables.

Para finalizar, concluimos que se ha propuesto en este trabajo un
nuevo algoritmo eficiente para el cdlculo de similitud melédica para can-
tes ornamentados. Esta basado en el conocido algoritmo DTW y permite
realizar discriminacion entre cantes del grupo de las tonds. El método
supone aplicar una estrategia combinada que ejecuta una simplificacion
de la melodia con anterioridad a la aplicacién del propio algoritmo DTW
como medida de similitud. Los resultados son prometedores tanto en
eficiencia como en eficacia y pueden extenderse a otros palos del fla-
menco donde se deben obtener incluso mejores resultados para los can-
tes que posean menor grado de ornamentacion.
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Caracterizacion automatica del cante flamenco
a partir del andlisis de grabaciones

Nadine Kroher
Emilia Gomez

Rafael Ramirez
Resumen

Debido a sus caracteristicas improvisadas, los recitales de cante fla-
menco representan una fusion entre las reglas de un palo y la interpre-
tacidn particular y espontanea de un cantaor. En este estudio llevamos
a cabo una descripcién computacional de los rasgos expresivos de un
cantaor particular durante su actuacidn. En primer lugar procedemos a
la extraccion de descriptores a partir de un nimero importante de gra-
baciones de audio y luego desarrollamos un algoritmo que pueda identi-
ficar automaticamente al cantaor a partir de dichos descriptores, dentro
de varios candidatos posibles. A diferencia de estrategias similares que
se estan utilizando para musica comercial en el mundo occidental, no
nos basamos Unicamente en los descriptores de timbre para modelar
las caracteristicas especificas de un cantaor, sino que utilizamos a la vez
el vibrato y caracteristicas musicales de su interpretaciéon de manera si-
multanea. Por la naturaleza amplia de este abanico de datos, obtenemos
una mejora substancial en los resultados. Ademas, este estudio analiza
similitudes melddicas en los recitales de cantes a cappella: Los palos tra-
dicionales como el martinete, definidos mediante un esqueleto melédico
comun, estan sujetos a unas fuertes alteraciones personales, tanto me-
I6édicas como ritmicas. Evaluamos unos modelos computacionales para
percibir la similitud entre varias versiones del mismo cante, comparando
sus predicciones a los resultados de una clasificacién humana.



1. Introduccion

La investigacién sobre la recuperacion de informacidon musical es de
gran importancia para gestionar grandes bases de datos musicales y pro-
veer al usuario con recomendaciones y metadatos autogenerados. Aun-
gue existe una gran variedad de tradiciones musicales y comunidades
de apasionados a dichas tradiciones, la mayoria de los algoritmos estan
disefiados y adaptados para bases de datos cuyo contenido es principal-
mente musica comercial del mundo occidental. Los estudios realizados
han demostrado que la aplicacién de las tecnologias de descripcion au-
tomatica de contenido existentes actualmente, tales como la identifica-
cién automatica del cantante, a las bases de datos de musica no occiden-
tal conducen a unos resultados comparativamente no tan eficientes. Por
otra parte, el rendimiento se ve incrementado cuando las caracteristicas
de una tradicién musical especifica —tales como el sistema tonal subya-
cente, los estilos ritmicos clasicos o la instrumentacién caracteristica—
son tomadas en cuenta durante la fase de elaboracién. El cante flamen-
co es una forma artistica de gran interés para este tipo de investigacion
debido a su expresidén natural improvisada y a las divergencias con el
sistema tonal occidental. Ademads algunos estilos de cante a cappella son
de ritmo libre y acompainados de muy poca instrumentacién. Pero es-
tas caracteristicas combinadas con la limitada existencia de grabaciones,
muchas veces ademas de escasa calidad, representan el desafio principal
para describir este estilo de manera computacional.

La identificacion automatica del cantante (segunda seccion) es una
meta apropiada para estudiar las propiedades individuales que descri-
ben a un cantante. Las estrategias en este campo identifican a un can-
tante desconocido principalmente a través del andlisis de descriptores
de timbre. Esto produce que la distorsidn espectral en viejas grabaciones
o en las de baja calidad provoque eventualmente errores de clasifica-
cién. No obstante, el niumero limitado de instrumentos, el uso extenso
de vibrato en la voz y la fuerza de los elementos expresivos, combinados
con unas interpretaciones melddicas espontaneas, generan caracteris-
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ticas Utiles para desarrollar un algoritmo de identificacién del cantaor
mas robusto para el flamenco. Adicionalmente, descriptores adecuados
para modelar la voz pueden servir para estimar similitud entre cantao-
res en sistemas de organizacién automatica de las bases de datos del
flamenco asi como para generar recomendaciones para usuarios. Anali-
zando y comparando de manera computacional varias interpretaciones
de martinetes y comparando con evaluaciones subjetivas, se llega a una
mejor comprensién de la percepcion de similitud melddica para el cante
flamenco. A este efecto se implementan varias medidas de distancia y
se analizan sus correlaciones con los datos de un experimento auditivo
(tercera seccion). Un modelo de similitud fiable es una herramienta util
para los estudios musicolégicos, por ejemplo en lo que se refiere a la
evolucion cronoldgica de un estilo, a sus relaciones con una escuela o un
lugar geografico determinado. Técnicas similares han sido utilizadas para
la educacion musical y la formacién de los cantaores. Las conclusiones
de nuestro estudio asi como unas propuestas para un futuro desarrollo
estan resumidas en la cuarta seccion.

2. Identificacion automatica del cantante
2.1. Contexto
El trabajo de identificacidn automdtica de un cantante mediante el

analisis del archivo de audio ha sido desarrollado de manera extensiva
en el pasado®. El marco basico se fundamenta en las técnicas de apren-

1 Vid. los siguientes textos:

- Wei Cai; Qiang Li; Xin Guan, «Automatic singer identification based on auditory features»,
Seventh International Conference on Natural Computation, Donghua University Shanghai,
China, July 2011, pp. 1624-1628, IEEE.

- Wei-ho Tsai; Hsin-chieh Lee, «Automatic Singer Identification Based on Speech-Derived
Models», en International Conference on Advancements in Information Technology, 2012,
pp. 13-15.

- Mathieu Lagrange; A. Ozerov; Emmanuel Vincent, «Robust Singer Identification in Po-
lyphonic Music Using Melody Enhancement and Uncertainty-Based Learning», en Procee-
dings of the 13thth International Society for Music Information Retrieval Conference, Porto,
2012, pp. 595-600.

- Jialie Shen; John Shepherd; Bin Cui; Kian-Lee Tan, «A novel framework for efficient au-



dizaje automatico: en primer lugar, unos descriptores estan extraidos de
un nimero importante de canciones etiquetadas, incluyendo todos los
candidatos posibles. Un algoritmo de aprendizaje automdtico construye
un modelo, el cual relaciona a un cantante con unos archivos de audio
sin etiquetas mediante la comparacién de los descriptores con la base
de datos. Para que los algoritmos de aprendizaje automatico provean
unos resultados fiables, el trabajo de seleccidn de los descriptores es
una tarea crucial. La mayoria de las técnicas relativas se han basado en la
extraccidn por segmento de las caracteristicas del timbre, tales como co-
eficientes en escala mel (Mel-frequency cepstral coefficients? o MFCCs),
los coeficientes de prediccidn lineal (linear prediction coefficients® LPCs)
o los Gamma-tone cepstral coefficients* (GTCCs). En cualquier caso, los
descriptores de timbre por si solos inducen a errores cuando existe una
distorsion espectral, como, por ejemplo, en las grabaciones histdricas.
Ademads, en la musica polifdnica, el timbre no esta sélo definido por
la voz sino también por los instrumentos que la acompafian. Por estas
razones proponemos un sistema extendido basado en descriptores es-
tadisticos relacionados con el timbre, vibrato y las caracteristicas de la
interpretacion.

2.3. Metodologia

Aunque los humanos parecen identificar una voz particular por su
timbre, los descriptores relativos no son siempre fiables para la tarea de
identificacién automatica del cantante, tal como arriba queda expuesto.
El vibrato ha sido ya utilizado con éxito para esta tarea®. Se obtiene una
estimacion de la frecuencia del vibrato asi como su profundidad para

tomated singer identification in large music databases», ACM Transactions on Information
Systems, vol. 27, n. 3 (2009), pp. 1-31.

- V. Rao; C. Gupta; O. Rao, «Context-aware features for singing voice detection in po-
lyphonic music», Proceedings of the 9th International Workshop on Adaptive Multimedia
Retrieval, July 18-19, 2011, Barcelona.

2 Vid. Cai et al. (2011); Tsai, Lee (2012); Lagrange et al. (2012).

3 Vid. Shen et al. (2009).

4 Vid. Cai et al. (2011).

5 Vid. T. New; H. Li, «Exploring Vibrato-Motivated Acoustic Features for Singer Identification»,
IEEE Transactions on audio, speech and language processing, 15 (2) (2007), pp. 519-530.
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cada segmento mediante el uso de filtros en el dominio del tiempo. En
ruptura con esta técnica, describimos el vibrato utilizando el contorno
de la frecuencia fundamental del cual extraemos la media y la desviacion
tipica, la frecuencia y la profundidad a lo largo de una cancién entera asi
como la cantidad relativa de segmentos con presencia de vibrato. Como
los recitales de flamenco son muy improvisados y cada cantaor desarrolla
su propio estilo de interpretacién, extraemos numerosas caracteristicas
de interpretacién a partir de una transcripcidon automatica, tales como
el rango de tono, la cantidad de ornamentacion o la duracidon media de
una nota. Incluimos también los descriptores de timbre (MFCCs) pero
en lugar de realizar una clasificacién para cada segmento volvemos a
calcular a la vez la media y la divergencia estandar para toda la cancién®.
Efectuamos ademas una clasificacién basada en los grupos de descripto-
res separados con el fin de evaluar su idoneidad para esta tarea.

2.4. Bases de datos y evaluacion

Hemos procedido a evaluar esta técnica tanto para un material mo-
nofdnico (cantes a palo seco, sin acompafiamiento instrumental) como
para uno polifénico. El grupo de seleccién monofdnico contiene 65 gra-
baciones de 5 cantaores diferentes, procedentes de CD comerciales, de
documentales televisivos y de colecciones personales. Para esta colec-
cién se selecciond, a partir de un estudio previo’, un subconjunto de can-
taores de los que se tuviera disponibilidad de al menos 10 grabaciones
de cantes a palo seco con calidad: Antonio Mairena, Chocolate, Manuel
Agujetas, Juan Talega, Rafael Romero. La calidad del sonido varia y la se-
leccién incluye numerosas grabaciones histéricas con importante distor-
sién. No hay acompafiamiento instrumental, excepto para algunos can-
tes cuyo ritmo estd marcado mediante un martinete golpeando el metal.

6 Una descripcion detallada del algoritmo y los descriptores extraidos figuran en N. Kroher,
The Flamenco Cante: Automatic Characterization of Flamenco Singing by Analyzing Audio
Recordings, tesis de master, Universitat Pompeu Fabra, Barcelona, 2013.

7 Vid. J. Mora; F. Gomez; E. Gémez; F. J. Escobar-Borrego; J. M. Diaz-Bafez, «Melodic
Characterization and Similarity in A Cappella Flamenco Cantes», 11th International Socie-
ty for Music Information Retrieval Conference (ISMIR 2010). Disponible en: http://mtg.upf.
edu/node/1708.



La seleccidn incluye los palos martinete, tona, saeta y debla. La seleccién
polifénica contiene un total de 150 cantes de flamenco de 5 cantaores
diferentes. Las grabaciones provienen de CD comerciales e incluyen voz,
guitarra y en algunos casos elementos de percusidn tales como palmas.
Para la seleccion de los cantaores se siguieron criterios practicos (dis-
ponibilidad de material en diferentes cantes) y de diversidad de estilos,
sexo y época: Antonio Mairena, Camardn, Carmen Linares, Manuel Agu-
jetas y Pastora Maria Pavdn (Nifia de los Peines).

2.5. Resultados

Los resultados de la identificacion automatica del cantaor a partir de
grupos de seleccion monofdnicos y polifénicos figuran en las tablas pre-
sentadas a continuacién. Se puede observar en el caso de la seleccion
monofdnica que el uso de descriptores relativos al vibrato y las caracte-
risticas de interpretacion produce mejores resultados que el uso de los
descriptores de timbre. La combinacién de estos tres grupos conduce
a un incremento en precision del 20% sobre los resultados obtenidos a
partir del Unico criterio de descriptores de timbre. A la inversa, para la
seleccidn polifdnica, la utilizacién de los descriptores de timbre obtienen
mejores resultados que los obtenidos utilizando los descriptores del vi-
brato y de las caracteristicas de la interpretacion. Para cantes polifonicos
la estimacién de frecuencia fundamental de la voz es mas susceptible a
errores, lo cual tiene consecuencias en la deteccién del vibrato y en la
transcripcidon automatica. Ademas conviene tener en cuenta que el estilo
polifénico deja lugar a menos libertad de interpretacién para el cantaor
que el estilo monofdnico, por lo cual los descriptores de interpretacion
no son tan significantes para caracterizar el estilo personal del cantaor
como en el caso de los estilos monofénicos.

Descriptores Clasificacién correcta
Timbre 60.00 %
Vibrato 70.31%

Interpretacion 63.08 %

Todos 80.00%

Tabla 1: resultados de clasificacion, cantes a palo seco (monofdnico).
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Descriptores Clasificacién correcta
Timbre 86.67 %
Vibrato 63.67 %

Interpretacion 53.33%

Todos 88.00 %

Tabla 2: resultados de clasificacion, cantes acompafiados (polifénico).

La gran precisién de los descriptores de timbre requiere cautela. En
las producciones modernas existe lo que se llama el efecto de dlbums®,
que puede producirse debido al proceso de grabacidn, de mezcla y de
masterizacion, de modo que los descriptores de timbre pueden volverse
homogéneos para todo un dlbum. Por lo cual el algoritmo de aprendizaje
automatico tiene tendencia a modelar el sonido de un dlbum determi-
nado mas que a considerar el sonido particular del cantaor estudiado.
Asi, en Kroher (2013) se demuestra que los resultados de una clasifica-
cién bajan significativamente —hasta el 41.67% de precision— cuando el
aprendizaje y la evaluacion se efectian mediante bases de datos consti-
tuidas por canciones procedentes de albumes diferentes.

3. Anadlisis computacional de la similitud melédica percibida
3.1. Contexto

Los modelos computacionales de similitud melédica han sido estu-
diados con profusion recientemente. Ofrecer una lista exhaustiva de las
investigaciones a este respecto queda fuera de los limites de este tra-
bajo, pero un resumen detallado de medidas de similitud, asi como una
recopilacién de estudios concretos, se encuentra en Marsden (2012)°. La
mayoria de los planteamientos modelan la similitud melédica midiendo
la distancia entre sus representaciones simbdlicas. Cuando se trata de
archivos de audio de los cuales no existe una partitura, es natural utilizar
entonces para la comparacion los contornos de la frecuencia fundamen-

8 Vid. T. New; H. Li, «Exploring Vibrato-Motivated Acoustic Features for Singer Identification»,
IEEE Transactions on audio, speech and language processing, 15 (2) (2007), pp. 519-530.

9 A. Marsden, «Interrogating Melodic Similarity: A Definite Pheonomenon or the Product of
Interpretation?», Journal of New Music Research, 41(4) (2012), pp. 323-335.



tal. En Cabrera et al. (2008)', |a representacion grafica de las distancias
entre contornos melédicos de cantes monofdénicos da como resultado
unas agrupaciones claras para los diferentes estilos estudiados. En nues-
tro estudio, nos hemos enfocado en la similitud intraestilo para recitales
de martinetes: nuestro objetivo es definir un modelo computacional de
percepcioén de similitud melddica para estas interpretaciones y determi-
nar las caracteristicas que hacen que una interpretacion sea similar a
otra o no.

3.2. Bases de datos y evaluacion subjetiva

La similitud melddica estad estudiada a partir de una seleccion de 12
grabaciones monofdnicas de martinetes, interpretados por diferentes
artistas, y que son un subconjunto del corpus de TONAS®!. Para cada gra-
bacion se ha extraido Unicamente la primera copla. La base de datos
incluye los cantantes mas representativos del estilo y ha sido definida
con la colaboracidn de expertos en este campo. Tal como arriba se ha
expuesto, todas las interpretaciones pertenecientes a este estilo estdn
caracterizadas por un esqueleto melddico, el cual esta sujeto a fuertes
ornamentaciones y variaciones melismaticas. Ademas los martinetes
estan interpretados seglin un compas flexible o libre, lo cual induce im-
portantes desviaciones ritmicas entre cada interpretacion. Nuestro estu-
dio se basa en una evaluacion subjetiva, tal como lo ilustra Gémez et al.
(2012)*2: 19 oyentes inexpertos y 3 oyentes especializados en flamenco a
los cuales se ha solicitado la creacion de grupos de melodia similar entre
las canciones de la seleccidén. Unas matrices de distancia han sido cons-

10 J. J. Cabrera; J. M. Diaz-Bafez; F. J. Escobar; E. Gomez; F. Gomez; J. Mora, «Compa-
rative Melodic Analysis of A Cappella Flamenco Cantes», Conference on Interdisciplinary
Musicology, Salénica, 2008.

11 Vid. J. Mora; F. Gémez; E. Gomez; F. J. Escobar-Borrego; J. M. Diaz-Bafez, «Melodic Cha-
racterization and Similarity in A Cappella Flamenco Cantes», 11th International Society for Music
Information Retrieval Conference (ISMIR 2010). Disponible en: http://mtg.upf.edu/node/1708.
Ademas, se puede consultar a este respecto: http://mtg.upf.edu/download/datasets/tonas.

12 E. Gémez; C. Guastavino; F. Gémez; J. Bonada, «Analyzing Melodic Similarity Judge-
ments in Flamenco a Cappella Singing», Proceedings of the joint 12th International Con-
ference on Music Perception and Cognition and 8th Triennial Conference of the European
Society for the Cognitive Sciences of Music, July 23-28, Saloénica, 2012.
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truidas de acuerdo con el nimero de participantes que han agrupado
melodias similares. Mientras el acuerdo de clasificacién entre el grupo
de auditores inexpertos ha sido bastante bajo (u=0.0824 y d=0.2109), el
grupo reducido de expertos ha producido unas clasificaciones mas ho-
mogéneas (1=0.1891y d=0.1170).

3.3. Metodologia

Comparamos dos estrategias para modelar la percepcién de similitud
melddica: medidas obtenidas de dynamic time warping (DTW)y la distan-
cia entre los vectores de descriptores. El algoritmo de dynamic time war-
ping alinea un contorno de frecuencia fundamental sobre otro, mediante
estiramiento y contraccién de determinados segmentos. En un proceso
iterativo, la transformacién es idénea cuando existe la mdxima concor-
dancia entre dos melodias. La cantidad de manipulacién utilizada provee
una medida para la similitud ritmica, mientras la distancia residual a la
frecuencia fundamental entre las secuencias alineadas sirve como medi-
da para la similitud de frecuencia fundamental. En un enfoque diferente
se extraen los descriptores de interpretacion mencionados en la seccidn
anterior y se calcula la distancia euclidea entre los vectores resultantes.
Como no todos los elementos son susceptibles de contener informacion
relevante para esta tarea, procedemos adicionalmente a una evaluacién
automatica de subgrupos, basandonos en dos agrupaciones principales
sacadas de la representacion grafica de la evaluacién subjetiva. Este pro-
cedimiento selecciona automaticamente las caracteristicas que proveen
las mds fuertes variaciones entre dos conjuntos. Con el fin de evaluar las
dos metodologias, realizamos el test de Mantel®® para analizar la correla-
cion entre las matrices de distancia computacional y la clasificacién sub-
jetiva. Este andlisis de correlacion provee como resultado dos valores: R
corresponde a la correlacién entre dos matrices y se acerca a 1 en caso
de fuerte correlacién, mientras la variable de confianza p tiende hasta
cero cuando la correlaciéon encontrada es significativa.

13 E. Bonnet; Y. Van de Peer, «zt: a software tool for simple and partial Mantel tests», Jo-
urnal of Statistical software, 7 (10) (2002), pp. 1-12.



3.4. Resultados

Los resultados para las dos metodologias figuran en la tabla 3: mien-
tras la medida de desviacion de la frecuencia fundamental a partir del
algoritmo DTW no parece indicar una correlacion significativa con la eva-
luacion humana, tanto la desviacién ritmica como la distancia vectorial
entre los descriptores parecen ser métodos adecuados para modelar la
percepcién de similitud melddica. Conviene mencionar que los descrip-
tores de interpretacion incluidas en el subgrupo seleccionado eran:

e La cantidad relativa de silencio.

e  Lafluctuacion de duracién de la nota.
e Lacantidad de ornamentacion.

e  Laduracion media.

e  El volumen medio (normalizado).

e Lafluctuacion dindmica.

En consecuencia, las diferencias entre estos atributos para dos inter-
pretaciones de cante a cappella tienden a determinar de manera éptima
en qué medida las melodias son percibidas como similares.

., e Desviacién Desviacion Distancia
Evaluacion subjetiva = :
temporal(DTW) melédica (DTW) vectorial
Oventes i X R=0.333 R=0.130 R=0.308
yentes Inexpertos p=0.003 p=0.198 p=0.0123
R=0.306 R=-0.118 R=0.431
Expertos de flamenco p=0.047 p=0.256 p=0.011

Table 3: Correlacidn entre evaluacién subjetiva y

modelos computacionales de similitud melddica.
4. Conclusiones y trabajo futuro
Este estudio evalla la descripcidn automatica del cante flamenco

basandose en el analisis de grabaciones de audio. Hemos demostrado
que para el cante flamenco los modelos computacionales basados en los
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descriptores inherentes a la interpretacion son validos para describir las
caracteristicas particulares de un cantaor determinado, a la vez que para
predecir la percepcién de similitud melddica entre varias interpretacio-
nes del mismo cante. En trabajos futuros, tales descriptores pueden uti-
lizarse para la organizacidn de grandes bases de datos y para crear reco-
mendaciones al usuario. Ademds el andlisis computacional puede servir
de herramienta para estudios musicoldgicos del flamenco. El punto débil
de analisis en el marco actual es la falta de fiabilidad de la transcripcion
automatica en cantes muy ornamentados y cuando hay presencia de
instrumentacidn. La implementacidn y el desarrollo de los recursos exis-
tentes para la deteccidén de voz y la transcripcidn constituyen un tema
primordial de la investigacion actual en este campo.
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Aspectos evolutivos de la guitarra flamenca
en relacién con el cante

Inmaculada Morales-Peinado

José Miguel Diaz-Banez
Resumen

La musica flamenca, como musica de tradicidn oral, esta involucrada
en un continuo proceso de evolucién y cambio influenciado por el marco
cultural donde se desarrolla. En este trabajo apuntamos varios casos en
los que ha existido una interaccidn entre guitarra y cante —entre guita-
rrista y cantaor— que ha posibilitado cambios en los estilos o palos fla-
mencos. Aspectos como la armonia, el ritmo y el compas, ademas de la
propia melodia, son considerados para analizar algunos de los cambios
observados en la primera mitad del siglo XX.

1. Introduccion

En la bibliografia actual sobre flamenco podemos encontrar una can-
tidad considerable de trabajos sobre la guitarra flamenca, su historia, su
evolucion, asi como estudios sobre los intérpretes que mas aportaron a
la consolidacion del instrumento dentro del escenario flamenco®.

1 M. Cano, La guitarra: Historia, estudios y aportaciones al arte flamenco, Cérdoba, Servi-
cio de Publicaciones de la Universidad de Cérdoba/ Monte de Piedad y Caja de Ahorros de
Cordoba, 1986; reed.: Sevilla, Giralda, 2006.

Norberto Torres, Historia de la guitarra flamenca, Almuzara, Cérdoba, 2006.

M. C. Tamayo; E. R. Cano, La guitarra: historia, estudios y aportaciones al arte flamenco,
Sevilla, Giralda, 2006.

Norberto Torres, De lo popular a lo flamenco: Aspectos musicolégicos culturales de la guita-
rra flamenca (siglos XVI-XIX), tesis doctoral, Universidad de Almeria, 2009.

J. Suarez-Pajares, «Julian Arcas: figura clave en la historia de la guitarra espafiola», Revis-
ta de Musicologia, XVI, n. 6 (1993), pp. 3344-3367.



Es en un articulo aparecido en 20042 donde se plantea la posible apor-
tacién de la guitarra y, por ende, de los guitarristas flamencos en la crea-
cién o consolidacion de los cantes. El presente trabajo supone una conti-
nuacién de dicho articulo y pretende tomar el testigo en la investigacion
de ese aspecto concreto de la evolucion del flamenco. De esta forma,
formalizamos aspectos evolutivos de la guitarra flamenca particularizan-
do en algunos casos notorios de tal interaccion en el binomio guitarra-
cante. Analizamos varios casos en la etapa de formacién y consolidacion
de los estilos flamencos tal y como los conocemos actualmente.

En efecto, a principios del siglo XX nos encontramos con dos fuentes
muy clarificadoras para lo que sera el conocimiento y desarrollo musical
y cultural del flamenco, y en particular de la guitarra flamenca: el méto-
do de Rafael Marin en 19023y la aparicién de las primeras placas sono-
ras. Estas Ultimas nos ayudaran a realizar un recorrido sobre algunos de
los toques flamencos, viendo las distintas etapas de la guitarra flamenca,
las influencias exteriores, el desarrollo y configuracidn de las tonalidades
creadas, ademas de la armonia y cadencias que se han utilizado y siguen
utilizdndose en la actualidad. Todo ello viendo una aplicacién al cante,
pues como se ve desde sus primeros comienzos en el flamenco, el papel
del guitarrista consiste en proporcionar acompafiamiento al cante y al
baile, es decir, producir acordes y ritmos que sustentan la melodia del
cantaor. De este modo, se enfoca el tema de investigacién que nos ocupa
del tal forma que se resalte la influencia reciproca que hay entre la gui-
tarra y el cante, en cuanto al aspecto arménico, ritmico y melddico, en
donde ambos han ido de la mano en la consolidacién de los cantes.

Resefiamos, a continuacién, la estructura de nuestro trabajo. En la
primera parte se analiza la evolucidon armédnica que ha experimentado

E. Rioja; N. Torres, Nifio Ricardo. Vida y obra de Manuel Serrapin Sanchez, Sevilla, Signa-
tura de Flamenco, 2006.

2 José Miguel Diaz-Bafiez; Francisco J. Escobar Borrego, «La guitarra flamenca en la evolu-
cion del cante: ; Acompafante o creadora?», Revista Candil, 150 (2004), pp. 5551-5556.

3 R. Marin, Método de guitarra (flamenca) por musica y cifra, Sociedad de Autores Espa-
foles, Madrid, 1902.
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la guitarra en la primera mitad del siglo XX, comparandola con el cante
a través de una serie de estilos. A continuacién, se ofrecen varios ejem-
plos en los que se examina la evolucion del compads, el ritmo y su tempo
para mostrar su repercusion en el cante. Finalmente, con respecto a los
aspectos melddicos del cante, se apunta el papel del guitarrista en las
facetas de creacidn/recreacion de melodias.

2. De la armonia de la guitarra al cante

Desde principios de siglo XX podemos decir que la armonia de la gui-
tarra se ha ido configurando y cristalizando en las diferentes modalida-
des que actualmente utilizamos como punto de partida y como referen-
cia ala hora del acompafiamiento al cante®. En este apartado se exponen
varios ejemplos de dicha evolucidn a través de un andlisis armoénico-me-
I6dico previo de cada uno, ademas de las tonalidades en las que se ha
interpretado.

2.1. La taranta

Vamos a tratar la evolucion histdrica de este género realizando una
comparativa entre dos interpretaciones de la misma taranta en graba-
ciones de los afios 1908 y 1910. Se aprecia que este periodo puede ser
considerado como el momento justo de la evolucién de este género,
para lo cual realizamos un estudio de pardmetros tales como los saltos
intervdlicos, acordes, cadencias y escalas. Para ver un estudio del origen
de la taranta podemos acudir al trabajo de Castro Buendia (2011)°. Nues-
tra aportacion sobre este aspecto reside en el analisis mas exhaustivo y
comparativo de dos interpretaciones del mismo cante, que nos ayudan a
ver con mayor precision la evolucidn que este estilo ha sufrido en cuanto
a la armonia, tanto horizontal como verticalmente.

4 M. Granados, Armonia del flamenco: aplicado a la guitarra flamenca, Beethoven, 2004.
C. Worms, Desde la guitarra: armonia del flamenco, Acordes Concert S.L., San Lorenzo
del Escorial, 2007-2010.

5 Guillermo Castro Buendia, «Origen del tono y toque de Taranta en la guitarra», La Ma-
druga, n.5, diciembre, 2011, pp. 109-116.



Antes de la definitiva consolidacién de la taranta, se encuentran ejem-
plos que evidencian que los elementos caracteristicos de este toque aun
estaban por fijar. Tal es el caso, del acompafiamiento del guitarrista Pepi-
to Cilera, que acompaid al cantaor el Mochuelo en la taranta «Dime tu
donde estaba la Virgen del Carmen»®. En esta interpretacion podemos
apreciar a este guitarrista acompanando en la tonalidad de «mi flamen-
co» o toque por arriba. Esta tonalidad, también conocida como «mi fri-
gio», surge a partir de su relativo mayor, do mayor, una tercera mayor
ascendente a partir de ésta. La misma tonalidad la podemos percibir en
un tema de la misma obra discografica, «A Gabriela», de Escacena y Ro-
man Garcia, donde su toque por tarantas es muy ritmico y casi sin pausas
en la ejecucion.

Un poco posterior y con guitarristas mas reconocidos como Miguel
Borrull, Ramén Montoya’, Luis Yance, entre otros, se utiliza ya la tonali-
dad de fa # flamenco en el acompafiamiento por tarantas, como lo pode-
mos apreciar en «Soy la Piedra que en la terrera» con el Cojo de Malagay
Borrull®, «De noche y dia» de Antonio Chacdn, acompanado por J. G. Ha-
bichuela®, «A Gabriela» de Pastora Pavén y Ramdén Montoya'?, etc. Esta
nueva tonalidad de fa# flamenco surge por la busqueda de una nueva
sonoridad o por la intencién de innovar con respecto a la gran diversidad
de grabaciones que existen en esta época. Fa# flamenco se basa en el
transporte de la tonalidad de mi frigio o flamenco, una segunda mayor, y
gue tiene como relativo mayor a re mayor.

En esta época, la armonia de la guitarra se basa principalmente en
acordes en estado fundamental, con séptima menor en la dominante y
con escalas importadas del relativo mayor, en el modo flamenco. Con Ra-
mon Montoya ya encontramos algunas escalas cromaticas y con el tercer

6 Antonio Pozo, EI Mochuelo, Zonophone, 1907.
7 A Miguel Borrull junto con Ramén Montoya se les atribuye el toque actual por taranta.

8 Great Interprets of Flamenco, Nifio de Cabra y Cojo de Malaga, 1907-1927, Musical Ark,
2011.

9 Disco de Oro 1909: Antonio Chacon y J.G. Habichuela, Odedn 68092 (78 rpm).
10 Registros Sonoros 1, La Nifia de los Peines 1910, Zonophone X- 5- 53017.
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y séptimo grado alterados ascendentemente, que nos daran pie a la si-
guiente generacidn de guitarristas. Ademas Montoya, al proceder de una
guitarra clasica y flamenca, puesto que sus antecesores fueron Arcas, Par-
ga y Damas, provoca una evolucién técnica de la guitarra flamenca al in-
corporar efectos entonces no habituales como el trémolo y el arpegio®™.

Si seguimos avanzando en el tiempo, entre 1930-1950, con Manuel
Vallejo, Tomas Pavén, o Manolo Caracol, podemos apreciar que el gui-
tarrista acompafiante posee un mayor conocimiento tanto de los cantes
como de la guitarra, una evolucion que afecta no sélo a su ejecucién sino
también a la complejidad de su toque. Asi, vislumbramos que la guitarra
pasa de ser un acompanamiento percutido de acordes a una busqueda
de un mejor y mas adaptado acompafiamiento a la melodia del cante,
con el fin de recalcarla o guiarla. En este caso, podemos citar al toque de
Paco Aguilera con Manuel Vallejo en el acompafamiento de la taranta
«Tu la joya y yo el joyero»!2. Otro ejemplo notorio es «A la derecha me
inclino» de Manolo Caracol y Melchor de Marchena®®.

En esta época se consolida el acompafiamiento al cante en lo que
atafie a la armonia y los acordes empleados y supone un punto de re-
ferencia a partir del cual los guitarristas de las siguientes generaciones
comenzardn a evolucionar. Existe, por tanto, un desarrollo técnico muy
avanzado donde el «picado» y las escalas adquieren mucho protagonis-
mo, intentando imitar la velocidad de los giros de la voz en el cante, esto
es, en los cantes libres se pasa de una guitarra percutida a una guitarra
mas melddica. Por otra parte, se utilizan nuevos acordes con segundas
inversiones, ademds de notas afiadidas como la séptima, la novena o la
sexta (sol M, sol 7, sol 7/9).

Ya en la época de los 60-80 comienza una revolucién en cuanto a la
armonia, que sera el origen del desarrollo armdnico que tanto gusta in-

11 Norberto Torres, «El toque por Taranta, desde Ramén Montoya hasta la actualidad», La
Madruga, revista de investigacion sobre flamenco, n. 5, diciembre, 2011, pp. 77-107.

12 Manuel Vallejo, Y que tiene mas salero el huerfanito, La Fuente del Flamenco, 1920-1950.
13 Manolo Caracol, Una historia del Cante Flamenco, 1959, Hispavox HH-1663.



dagar y expandir en la actualidad. Los guitarristas de esos afios se mues-
tran mas creativos, dejando de lado las falsetas de los grandes maestros
y produciendo cada uno las propias. Es el momento de Paco de Luciay su
incorporacién de nuevas armonias a la guitarra, utilizando escalas como
la pentatdnica, la hexdtona, la disminuida..., con acordes de séptima ma-
yor, quinta disminuida, y notas afiadidas como la sexta o la cuarta. Estas
primero serdn utilizadas en la guitarra de concierto para mas tarde ser
germen de un nuevo acompaifiamiento, como es el caso de «Se pelean
en mi mente» de Camarén y Paco de Lucia®®, y de «A mi tierra de Lina-
res» de Juanito Valderrama y Paco de Lucia®.

A modo de arquetipo de esta evolucidn, observamos la comparativa
de un mismo cante interpretado por dos cantaores, utilizando dos to-
nalidades flamencas distintas!®. Hemos escogido dos grabaciones muy
préximas en el tiempo aunque muy dispares en cuanto a armonia se
refiere. La primera de Escacena de 1908 y la segunda de Pastora Pavdn
de 1910.

Desde un punto de vista horizontal, la mayor diferencia se encuentra
en los saltos intervdlicos, que se producen en cada comienzo de tercio,
pues como podemos observar, el intervalo que realiza Escacena es de
tercera, y lo repite en muy pocas ocasiones, mientras que Pastora, reali-
za un salto de cuarta, que sera tan caracteristico en este tipo de estilo.

- a ay A Ga - brie

Figura 1. Transcripcidn de la interpretacidn de Escacena.

14 Camardn, Soy Caminante, 1974, Philips.
15 Tributo Flamenco a Juan Valderrama, 2004, BMG.

16 Véanse las transcripciones en el anexo.
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Figura 2. Transcripcion de la interpretacion de Pastora Pavén.

a ay que vuel - vo ma-fia-na de di

Observando la armonia desde un punto de vista mas vertical, a partir
de los acordes, vemos un mayor desarrollo de progresiones armdnicas en
los ayeos de la interpretacién de Pastora en relacion con la que hace Esca-
cena, por lo que podemos vislumbrar que hay una mayor ornamentacion

114 en la melodia. En cuanto al acompafiamiento del cante en cuestidn, ve-
mos cémo los acordes estdn mucho mas reafirmados en la interpretacién
de Pastora, encontrandonos acordes de séptima menor y novena menor
(esta ultima, rasgo propio del acorde de fa#flamenco, fa#-sol).

I- II-I (modo flamenco) I-vi-O-IMm-11-1
EM| R o]
(IGrado)| V 1
SibM ReM
(IV Grado) I
FaM| ReM7 SolM|
IR I
DoM ReM7
(V Grado) V7
sibM| ReM7 SolM]
V{Im| v I
Lafl| S0l Fa*f]
IGrado FL| Tl | fl

En relacion a las cadencias, debemos mencionar que la tan extendida
cadencia andaluza o flamenca (IV-IlI-1I-1), como actualmente se la deno-



mina, no se utilizaba en esta época, sino que mads bien hay un predomi-
nio de una cadencia conclusiva perfecta, dominante-tdnica (lI-1), o, a lo
sumo, una progresion que también recae en la tdnica, pero que afiade
un acorde mas (llI-1l-1), como hemos expuesto en la tabla siguiente:

Tabla comparativa de las cadencias de la guitarra

Taranta Manuel Escacena Pastora Pavén
“La Gabriela” 1908 1910

Acordes Introduccion | I-1I-I. I-II-I, I-I[-III-1I-I FI-II-VI-I-IT V/III- TTT- 11- 1%,

Cadencias I oI-I-r
F-IF-IIT-II-I

En lo referente a las escalas que se utilizan para los motivos melédi-
cos de final de tercio, podemos decir que se recurre a la escala mayor
de la tonalidad mayor (do mayor, en el caso de Escacena, y re mayor en
el caso de Pastora), ademas de a una segunda escala que utiliza Ramon
Montoya en el acompanamiento a Pastora en los tercios que remata a
fa# flamenco. Es en esta escala donde el tercer grado estd alterado as-

cendentemente.
Tabla comparativa de las escalas utilizadas por la guitarra
Taranta Manuel Escacena Pastora Pavon
“La Gabriela™ 1908 1910
Escalas Escala Mayor (FaM) Escala Mayor (ReM)
Escala flamenca 3" alterada
ascendentemente (Fa#fl).

2.2. La granaina

Otro arquetipo que queremos mencionar es el de la granaina, el cual
ha tenido un proceso mas lento dentro de su evolucién armodnica, sobre
todo en lo referente a la sonoridad o modo en el que se interpreta. Asi,
citaremos su avance en los distintos momentos histdricos en los que se
ha producido un cambio de interés.

Constituye la granaina otro caso particular que ha experimentado un
claro desarrollo en cuanto a las armonias empleadas por la guitarra. En
un principio se tocaba en mi flamenco (el Mochuelo, «Porque me gusta
oir la campana»'’), pero, en la busqueda de nuevas sonoridades pasoé a

17 Antonio Pozo, El Mochuelo, Zonophone, 1907 X-54.077.
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tocarse en si flamenco (Antonio Chacén y Ramdén Montoya, «Engarza en
oro y marfil»*®). Décadas mas tarde, ya en los 80, consolidada esta Ultima
tonalidad, la granaina ha pasado a tocarse con una scordatura en la sexta
cuerda que va de la nota mi a si, como se puede apreciar en Caiizares o
Manolo Franco con Calixto Sanchez.

3. Aportaciones del compas, ritmo y el tempo de los estilos

En este sentido, para hablar de las aportaciones del compds, debemos
distinguir entre tempo, compas (nos referimos estrictamente al término
musical) y estructuras ritmicas (la acentuacién que se realiza dentro de
un esquema ritmico ciclico) que evolucionan hacia otras, las cuales nos
ayudardn a diferenciar las diversas aportaciones que han tenido lugar en
este campo.

3.1. Tempo

Los estilos como las soleares, peteneras, o tangos son los que, a nues-
tro juicio, mdas han evolucionado en lo referente a este aspecto musical.
En la primera etapa del siglo XX, primer cuarto de siglo, y a través de gra-
baciones del Mochuelo, Pastora Pavdn, Manuel Torre, el Cojo de Malaga,
Chacén..., podemos observar que, en cuanto al tempo, las interpreta-
ciones de estos palos flamencos tienen cardcter allegro o vivo. Aunque
puede tener su causa en el formato de grabaciéon, también es cierto que
a medida que pasa el tiempo las interpretaciones de estos mismos can-
taores se van desacelerando.

3.2. Compas
3.2.1. La petenera

Durante el periodo 1900-1930, la guitarra se torna mds pausada en
todos los estilos en general, incluso en algunos, pierde el compas en pos

18 Antonio Chacon, Grabaciones discos de pizarra 1913-1930, DiscMedi S.A.



de un ritmo mas pausado para el lucimiento del cantaor. Es el caso de
la petenera, que primitivamente es cantada en un constante compas de
amalgama bien definido en la parte del cante («Me acuerdo de ti mas
veces», Mochuelo, 1904-1922) y acompafiada por castafiuelas®®. Mas
tarde, con Pastora Pavon y Manolo de Badajoz («Quisiera yo renegar»?°)
observamos que este compds de amalgama se pierde en la letra, para
dejar un ritmo casi libre o, en ocasiones, ternario. Este modelo de pete-
nera, y sin la instrumentacién percusiva anterior, serd el que se desarro-
lle y sobre el que se evolucione, dandole cada vez un caracter mas libre
y pausado al cante.

3.2.2. Los tangos

En el caso de los tangos se produce el proceso de «binarizacién», pa-
sando de un compds de subdivisién ternaria, procedente de los tangui-
llos, a uno de subdivisién binaria, ralentizando el tempo y utilizando el
modo flamenco en la mayoria de las interpretaciones. Este proceso se
puede comprobar a través del Mochuelo en «Tangos de los Maestros,
todos los maestros»?!, donde se percibe en el acompafiamiento un ritmo
de subdivision ternaria; y en «Tengo el gusto tan colmao»?, pertenecien-
te a la misma recopilacién discografica, donde ya se advierte ese cambio
de ternario a binario. Con Pastora Pavon se produce la cristalizacién de
este estilo en cuanto al compas se refiere. Posteriormente se mejorara
la técnica del rasgueado vy los cierres, que seran mucho mds marcados y
mas agiles que en la versién del Mochuelo.

3.3 Estructuras ritmicas

El compds de amalgama en las primeras soleares no esta tan definido
como actualmente se acostumbra, sino que esta encajado como en un

19 Probablemente, con este instrumento de percusion tenga la petenera un valor mas
folklorico en esta época.

20 Great Interprets of Flamenco, Nifia de los Peines 3, 1927-1950, Musical Ark, 2011.
21 Antonio Pozo, El Mochuelo, Zonophone, 1907.
22 Antonio Pozo, El Mochuelo, Zonophone, 1907 X-54.067.
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compas ternario, es decir, los acentos no son tan marcados como en la
actualidad. Ya a partir del Cojo de Maélaga o el Nifio de Cabra?, con guita-
rristas como Borrull o Ramén Montoya, el compas aparece mucho mas
definido y con la estructura ritmica con la que se empieza a aprender una
soled hoy en dia. Andando en el tiempo, podemos ver cdmo ese compas
de amalgama consolidado, para otros estilos, desplaza la acentuacién,
produciendo nuevas estructuras ritmicas que se consolidaran por ejem-
plo en la buleria por soled. Como ejemplo, reproducimos en la Figura 3
las variaciones que han acontecido en los patrones ritmicos ternarios del
flamenco, desde el tres por cuatro hasta el conocido como «soniquete
moderno».

C. TERNARIO ° ° ® ™

C. AMALGAMA ® e o o o
SONIQUETE ® ee o o
MODERNO

Figura 3. Acentuaciones ternarias del flamenco.
4. Creacidn vs. recreacion

Desde los primeros archivos sonoros se hace presente lo que podria-
mos llamar la genialidad del cantaor o guitarrista, pues es sabido que hay
una incesante actividad de innovacién, creaciéon o aportes personales
desde los mismos origenes del flamenco. Como ejemplo de esto que de-
cimos, tenemos la gran variedad de fandangos o soleares que se atribu-
yen a cantaores concretos por el simple hecho de introducir un cambio
melddico en alguno de los tercios. En este contexto de «necesidad crea-
dora» nos preguntamos: ¢éla guitarra es parte creadora de esas nuevas
innovaciones melddicas o sélo recrea lo escuchado?

23 El Cojo de Malaga y Miguel Borrull: «Andale y cuéntale esas quejas» y Nifio de Cabra
y Manolo Badajoz: «Mal fin tenga». Great Interprets of Flamenco, Nifio de Cabra y Cojo de
Malaga, 1907-1927, Zonophone.



A la vista de las grabaciones existentes podemos inducir que la gui-
tarra tiene una doble funcién. Por una parte, ayuda a la evolucion me-
I6dica del cante, en la que es parte fundamental de la creacién, y por
otra, recrea lo escuchado para adaptarlo a otro contexto o momento
musical. Algunos ejemplos que avalan lo anterior los constituyen las
diversas modalidades flamencas creadas desde principios del siglo XX,
como los toques evolucionados de taranta, granaina, minera, rondeiia...,
que facilitan al cantaor un desarrollo melédico y vocal de mayores vue-
los, influenciando en él con nuevas sonoridades, mas alld de los tipicos
acordes de patilla y por arriba (la flamenco y mi flamenco). Como caso
particular anotamos el de la taranta «Que me den espuelas»?* interpre-
tada por Manuel Torre y Borrull, realizando la cadencia de fa# flamenco
o acorde de taranta.

4.1. Del cante a la guitarra

En lo referente a la recreacidn, tanto cantaor como guitarrista mues-
tran su memoria musical en el desarrollo de los estilos, influencidndose
mutuamente, es decir, el cantaor recoge los restos melddicos interpreta-
dos por la guitarra que han quedado impregnados en su memoria y los
convierte en un motivo melddico a desarrollar en su cante; viceversa, los
restos melddicos del cante memorizados por el guitarrista le sirven como
células o incisos melédicos para el desarrollo de una falseta.

Este trasvase musical se da claramente en la primera mitad del siglo
XX, cuando el guitarrista no tenia aun la nocién de autor o compositor, y
para acompafiamiento al cante se utilizaban a menudo falsetas popula-
res. Asi pues, quizas, la inquietud por innovar o desarrollar nuevas ideas
propicia este trasvase musical entre cantaor y guitarrista. Algunos ejem-
plos notorios estan en la falseta de introduccidén que realiza Manolo de
Badajoz en la petenera «Quisiera yo renegar», acompafiada para la Nifa
de los Peines?® —es claramente una recreacién de una letra de petenera

24 La leyenda del Cante, Manuel Torre 1909-1930, Sonifolk, 1996.
25 Great Interprets of Flamenco, Nifia de los Peines 3, 1927-1950, Musical Ark.
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(«Me acuerdo de ti mas veces»)—, o en una frase musical que Melchor
de Marchena interpreta, donde recoge esencialmente la melodia vocal
que Pastora Pavon realiza en los fandangos de Huelva «Al cielo que es mi
morada»?®,

4.2. De la guitarra al cante

En el caso de los cantaores vemos cémo el Mochuelo en «Tango de
los Maestros», incluido en la recopilacidn antes citada, imita y recrea la
melodia que produce el rasgueado de la guitarra en el compas. También
otro ejemplo de ello seria la melodia que ejecuta Pepe Marchena en la
taranta «Puerto Lumbreras»?, que se corresponde con la técnica melis-
matica realizada por Ramoén Montoya en su creacion «Convento de la
Marias»%.

Conclusiones

En este articulo hemos trabajado bajo la hipotesis de que el flamenco
evoluciona a través del intercambio musical entre los diferentes elemen-
tos que lo componen. La musica flamenca, en su génesis, se ve sometida
a un proceso de contaminaciones que va creando o recreando estilos
flamencos y que se concreta en la evolucion y aportacion que realiza la
guitarra en una suerte de ampliacién armadnica, de transformacion de
compas, ajuste del tiempo y su consecuente trasvase al cante.

Tras el analisis de una parte de la discografia flamenca de la primera
mitad del siglo XX, podemos destacar algunos hechos relevantes relati-
VoS a casos concretos. Destacamos que tal evolucion depende de la pre-
dominancia temporal de los estilos o palos. En efecto, segln la etapa del
flamenco proliferan mds unos estilos que otros. Asi, en la época del Mo-
chuelo, Chacdn, el Nifio de Cabra, el Cojo de Mdlaga, hay un predominio
de los cantes de Levante, malagueiias, granainas, tarantas...; en cambio,

26 La Nifa de los Peines, Grabaciones discos de pizarra 1930-1940, DiscMedi S.A.
27 Great Interprets of Flamenco, Nifio de Marchena 2, 1927-1946, Musical Ark, 2011.

28 Nifio de Marchena, Los cuatro muleros, La fuente del flamenco 1920-1950.



en la época de Manuel Vallejo o Caracol, estos estilos no se cultivan tan-
to, teniendo mayor predominancia la soleg, la seguiriya y los tangos.

También es en la primera mitad del siglo XX cuando se da una conta-
minacién de estilos, mezclandose la taranta con la malagueiia (Caracol y
Melchor de Marchena), la soled también con la malaguefia (Pepe Pinto
y Melchor de Marchena, «El cante llora su pena»), o las colombianas
acompafiadas a ritmo de buleria al golpe (Carbonero y Sabicas, «Sevilla
de la tierra mia», 1932).

En lo que concierne al compas y al tempo de ejecucion de cada uno
de los estilos, podemos afirmar que del primer al segundo cuarto del si-
glo XX se tiende a ralentizar el tempo en pro del embellecimiento melis-
matico de las melodias. El compas se va configurando y adaptando a este
nuevo contexto ritmico, observandose un claro dominio de la técnica ya
en el segundo cuarto de siglo.

Finalmente como ha quedado expuesto en los ejemplos mencionados,
la guitarra se muestra innovadora en la armonizacidn de los cantes asi
como en su progresiva expansion por el mastil, en una busqueda por la
nueva sonoridad y la tension; pues la musica flamenca, desde su génesis,
busca la disonancia, la angustia o incertidumbre, en definitiva, la tensién.
De este modo, pasa de ser una guitarra anénima o en segundo plano (en lo
que se refiere a la creacidon de falsetas para el cante) a ser una guitarra que
crea/recrea en perfecta «colaboracidén» con la melodia cantada.

En este trabajo se han mostrado tan sélo unos cuantos ejemplos,
pero no se ha llevado a cabo una profunda recogida de datos ni de com-
paracion de melodias transcritas o de las relaciones entre los intérpre-
tes. Es por ello que puede considerarse simplemente el primer paso de
un estudio que pretendemos acometer con mayor profundidad. Como
también nos proponemos analizar la evolucidn que ha experimentado la
guitarra en su relacion con el baile, lo cual sera objeto por nuestra parte
de futuras investigaciones.
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Anexos

Taranta "La Gabriela"
Manuel Escacena, R. Gareia,

Inma Morales
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Inma Morales

Taranta '""La Gabriela"

Pastora Pavon, R. Montoya,
1919
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A la Gabriela,

corre ve y dile a mi Gabriela,
que voy a la herreria,

que duerma y no tenga pena,
que vuelvo mariana de dia,
que vaya a fabricar canela.
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Introduccién a la aportacién del violin al flamenco

Ana Maria Gorbe Martinez
Resumen

Este capitulo presenta de forma general la situacién actual del apren-
dizaje del violin en lo que respecta a la musica flamenca, analiza las ven-
tajas de la transcripcidn para este instrumento y expone los objetivos
gue nos hemos planteado a largo plazo para seguir profundizando en el
tema que da titulo a este texto.

Introduccion

La necesidad de realizar una investigacion sobre el violin en el fla-
menco y de hacer un analisis sobre la situacion de este instrumento, su
proyeccién actual y su influencia estética en la musica flamenca, surge
de una situacidn en la que confluye una creciente demanda de textos
musicales y de informacidn en general sobre este tema, con una caren-
cia de investigaciones previas conocidas al respecto. A esta situacion se
afiade la falta de un corpus de partituras que responda al progresivo
aumento del interés que suscita el flamenco en general y mas concre-
tamente la musica flamenca para violin. Dicho corpus facilitaria tanto el
aprendizaje del instrumento orientado al flamenco, como el comienzo
de una clasificacion de las interpretaciones de distintos palos que permi-
tiria ordenarlas y fecharlas para analizar la evolucidn del instrumento en
esta musica de forma objetiva y rigurosa.

En la actualidad, como se puede comprobar en distintos medios de
comunicacién, hay un gran interés por parte de los violinistas por apren-
der flamenco a nivel nacional e internacional, como puede quedar re-
flejado en el hecho de que una violinista haya llegado a la semifinal del



Concurso Internacional del LIl Festival del Cante de Las Minas! y en el
hecho de que otros aspirantes se hayan presentado a este concurso en
la edicidn de 2013 aunque no hayan llegado a ser finalistas. Asimismo, el
interés por el aprendizaje del flamenco por parte de los violinistas, que-
da también reflejado en el hecho de que, a falta de ensefianzas regladas,
hay constancia de que varias personas, tanto de Espafia como del extran-
jero, dedicadas al violin, han solicitado clases particulares de flamenco
aplicado a su instrumento o las estan recibiendo en centros privados
donde se imparten, como, por ejemplo, en la Escuela del Carmen de Las
Cuevas (Granada). Este interés proviene generalmente de musicos que
conocen el instrumento e interpretan otros estilos musicales pero que
desean acercarse al flamenco. Por ejemplo, en comentarios de videos
sobre violin flamenco que aparecen en internet, podemos leer peticio-
nes de otros violinistas de la partitura de la obra que se escucha en ellos.
Sin embargo, nos encontramos con que la interpretacién se corresponde
a un arreglo del instrumentista sobre la parte de otro instrumento, dada
la ausencia de dicha partitura para violin.

Tradicionalmente, el violin ha formado parte del conjunto instrumen-
tal con el que se han acompafiado cantes proximos al flamenco (ver-
diales), como se puede comprobar en la presencia de este instrumento
en todos los grupos que participaron en el ultimo concurso de la Fiesta
Mayor de Verdiales en Malaga y que vienen participando desde su crea-
cion. También se demuestra que se sigue ensefiando de forma tradicio-
nal tanto al entrevistar a alguno de los violinistas participantes?, como
observando la técnica o mas bien la variedad de tipos de técnica que
utilizan los intérpretes que intervienen.

Ventajas que reporta la transcripcion musical del flamenco

Al igual que ocurre con el cante, el baile y el toque, la ensefanza tra-
dicional de este instrumento en el flamenco se ha basado en la transmi-

1 Accesible en: www.ideal.es/granada/v/20120806/cultura/maria-gorbe-primera-violinista-
20120806.html.

2 Entrevista a Belén Lopez, violinista de la panda de verdiales La Copla, Malaga, 2013.
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sién oral. Sin embargo, desde nuestro punto de vista, creemos necesario
escribir la musica en partituras, y por varias razones.

Por un lado, las obras ya interpretadas, grabadas y popularizadas, me-
recen ser reflejadas y conservadas en partitura por el bien de la obra en
si: tanto para formar parte de un archivo que mantenga la obra original
como referencia, como para permitir que se pueda acceder a ellas desde
cualquier parte del mundo.

Por otra parte, numerosos violinistas de formacion cldsica desean
conocer y trabajar en lo que podriamos llamar «lenguaje musical fla-
menco», y el hecho de disponer de un repertorio a estudiar, facilitaria
el acceso a los conocimientos necesarios para poder expresarse en este
lenguaje. También permitiria una labor pedagdgica desde niveles mas
basicos. Por ejemplo, comenzar por palos de ritmo y melodia mas sen-
cillos de trabajar como puedan ser las sevillanas, antes de abordar otros
mas complejos.

La existencia de las partituras conllevaria también la posibilidad de
estudiar de forma progresiva obras de cierta dificultad. Por ejemplo, una
partitura de buleria que exigiera gran rapidez técnica y expresiva podria
ser abordada de forma personalizada segun la capacidad del alumno,
trabajandola a un tempo lento que se iria incrementando cuando se
dominara cada pasaje o también permitiria que se pudiera insistir en
fragmentos que resultaran complejos y que pueden variar de un sujeto
a otro. También permitiria afiadir a la memoria muscular, auditiva y no-
minal, la memoria fotografica®.

Como ejemplo de la importancia de la creacion de partituras de fla-
menco podriamos tomar el disco Sonanta Suite, grabado por Tomatito
(José Fernandez Torres) junto a Josep Pons al frente de la O.N.E. (Orques-
ta Nacional de Espafia)?, que fue ganador del Grammy al mejor Album de
Flamenco de 2010.

3 Rodolfo Barbacci, Educacién de la memoria musical, Buenos Aires, Melos (Ricordi Ame-
ricana), 1965.

4 Tomatito & Orquesta Nacional de Espaia, Sonanta Suite, Universal, 2010.



En este caso, el hecho de que se dispusiera de los materiales -las par-
tituras- hizo posible que los intérpretes y el director pudieran estudiar la
musica y trabajar en los ensayos con normalidad. Sin la musica escrita, el
proyecto hubiera sido inviable.

El hecho de plasmar en partituras la musica flamenca es importante
también porque abre las puertas a que compositores que no conocen el
arte flamenco se familiaricen con él y que con el tiempo se creen muchas
mas obras de musica flamenca para distintos tipos de formaciones.

Nuestra intencidn es analizar la situacion del violin flamenco, especial-
mente desde finales del siglo XX hasta la actualidad. Gracias a las nuevas
tecnologias y medios de comunicacidn, a falta de documentos escritos,
disponemos de videos y audios de facil acceso que nos permiten investi-
gar el pasado reciente y la situacidn actual del objeto de nuestro estudio.
También queremos profundizar en la importancia de la transcripcion de
la musica flamenca y, en concreto, de la musica para violin.

La creacién y adaptacién de partituras es una de las claves que pue-
de permitir aumentar la proyeccién internacional no sélo de la musica
flamenca para violin sino del flamenco en si. Al margen de los cuadros
flamencos o grupos que solicitan la participacidn del violin en sus actua-
ciones, hay un gran potencial en la creacién de publico, puesto que son
muchos los apasionados del violin que podrian acercarse al flamenco a
través de la atraccidn que sienten por el instrumento en si mismo.

Queremos matizar que toda la importancia que damos a la consecu-
cion de partituras para violin flamenco se considera siempre como una
aportacién interesante para la difusidn, conservacion y aprendizaje de
esta disciplina. Profundizando y conociendo los entresijos del lenguaje
musical del flamenco, podrian crearse también estudios que ayudaran al
aprendizaje de la improvisacién flamenca. Es decir, el hecho de fomentar
la conservacién de palos ya interpretados o de promover que se com-
pongan nuevas obras de flamenco en ningln caso supone que dejemos
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de valorar ni de fomentar a su vez esa gran parte interpretativa y funda-
mental del flamenco que es la improvisacién y que hace que la musica se
cree durante la actuacion.

Sobre la transcripcién del cante flamenco

En lo que atafie a este tema, creemos necesario especificar que en
nuestro método de transcripcidn la partitura resultante se cifie a la for-
ma mas tradicional de escritura musical. Destacan elementos flamencos
como el tipo de compas flamenco, los acentos propios del flamenco en
determinados palos como los de la buleria, la soled, la seguiriya, etc.,
y ligaduras, anotaciones de expresién, cambios de tempo y estructuras
propias de palos flamencos. Pero todos los elementos de la partitura —
salvo los mencionados— pueden y podrian encontrarse en cualquier par-
titura desde el romanticismo hasta la actualidad. Transcribimos el cante
siguiendo las mismas pautas que seguiriamos para transcribir cualquier
otra musica vocal. Es decir, nuestra forma de trabajo para pasar una ta-
ranta de Enrique Morente a una partitura seria la misma que utilizaria-
mos —en caso de que no se hubiera escrito previamente— para pasar un
aria de una dpera de Verdi (en la versidn de un cantante concreto) a
partitura. Consideramos los elementos del lenguaje clasico tradicional
suficientes para la realizacién de dicho trabajo. Intentamos extraer de
la interpretacidn los fundamentos de la obra original, pero no preten-
demos reflejar toda la interpretacion de forma milimétrica, sino dejar
que el intérprete realice su propia versién. En el ejemplo de Morente,
al tocar la partitura se deduce la version exacta de Morente que toma-
mos como referencia; sin embargo, cualquier cantaor o cantante podria,
a partir de esa partitura, imprimir a su interpretacion su propio gusto
personal, que podria pasar por imitar de una forma fiel la versiéon de
Morente o, por el contrario, aportar un sello mds singular y diferencia-
do. Volviendo al paralelismo de la musica cldsica, vendria a ser como si,
tomando una referencia para realizar la partitura de una interpretacion
de un cantante conocido, una vez escrita la obra, dejaramos libertad al
intérprete para que su interpretacidn se pareciera a la de este cantante,



a otras versiones, 0 a una nueva y personal. Es decir, nuestra forma de
transcribir pretende sacar la partitura sobre la que trabaja el cantante,
no la version exacta que él realiza. Por ejemplo, un rubato® expresivo que
realiza un cantante determinado no quedaria reflejado en nuestra trans-
cripcidn, puesto que se considera parte de la interpretacion y no de la
obra. Esta opcion de transcribir es Unicamente eso: una opcidon. Aunque
resulta evidente para nosotros, es importante remarcar que respetamos
y valoramos tanto el trabajo como el resultado de otras opciones, como
por ejemplo, la de algunos transcriptores que consiste en reflejar en la
partitura todo lo que se escucha en la interpretacion. En lo que ataine a
los elementos técnicos e interpretativos de la practica del violin —funda-
mentalmente arcos y digitaciones— que aparecen al interpretar un cante,
son los que el editor (en este caso transcriptor) cree que mejor sirven
para que la version de violin alcance la expresividad del cante. Siendo
algo personal, cabe decir que esta forma de escritura (quizd por la co-
herencia que se consigue al coincidir en una misma persona los roles de
transcriptor, editor e intérprete) ha conseguido su objetivo, puesto que
en nuestras interpretaciones en publico, algunos entendidos de flamen-
co han comentado que parece que el violin «cante». La transcripcidn, a
la hora de acompaniar al cante, cobra mucha importancia, pues, gracias
a las partituras se agilizan los ensayos y el trabajo de adaptar distintos
palos ala altura de la voz de diferentes cantaores. El hecho de no tener la
posibilidad de utilizar cejilla hace que transportar la musica a la tesitura
de cada cantaor/a suponga un importante trabajo previo al ensayoo a la
actuacién para el instrumentista, que se puede agilizar con el trabajo de
la musica escrita.

Analisis de las fuentes documentales: participacién del violin
en el flamenco

Actualmente no se conocen investigaciones especificas sobre el violin
flamenco o, al menos, nosotros desconocemos su existencia aunque no
cejamos en su busqueda. Pero, a pesar de esta ausencia de escritos que

5 Rubato: Modo de ejecutar un pasaje musical con cierta libertad en el tiempo de los com-
pases. Definicion accesible en www.wordreference.com/definicion/rubato.
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versen de modo especifico sobre el violin en el flamenco, si que detecta-
mos su presencia en publicaciones que se han hecho sobre los verdiales
como sucede, por ejemplo, en el libro Los Verdiales en el Flamenco. Su
proyeccion musical’. También encontramos partituras que pueden estu-
diarse con el violin en el libro de ejercicios técnicos Método flamenco
para instrumentos melddicos’.

Histdricamente podemos asumir que, salvo la excepcion de los ver-
diales —donde el violin sigue cobrando un protagonismo especial-, en-
contraremos una laguna de documentos escritos entre los comienzos del
flamenco (el protoflamenco o preflamenco) y la época actual. En su pri-
mera época es probable que el violin flamenco apareciera en los textos
de forma simbdlica y poética. En el romanticismo existia una gran atrac-
cion por todo lo diferente y lo exético y es posible que este instrumento
surgiera en poesias o textos descriptivos de situaciones con elementos
flamencos. Sin embargo, serd dificil que encontremos textos sobre el vio-
lin escritos por expertos en flamenco (aunque no por ello dejaremos de
seguir buscandolos).

Para dar con datos reales, objetivos desde el punto de vista musico-
légico, deberemos investigar en bibliotecas, centros de documentacién,
etc. Hemos pensado asimismo que resultard util para este cometido
solicitar permiso para consultar libros que no son de facil acceso. Por
ejemplo, en las bibliotecas de algunos conservatorios. La falta de textos
sobre técnica del flamenco en general, al igual que la falta de partituras
de flamenco para violin que se interpretaria en los origenes del mismo
nos lleva a inferir que no serd facil encontrar muchos textos sobre el
violin flamenco como tal, por lo que, ademas de los textos sobre los que
investiguemos, cobrard gran importancia la bisqueda de partituras y
grabaciones.

6 Alfredo Arrebola Sanchez, Los Verdiales en el Flamenco: su proyecciéon musical, Malaga,
Grupo Editorial 33, 2005.

7 Juan Fernandez Galvez (Juan Parrilla), Método flamenco para instrumentos melédicos,
Madrid, Flamenco Live, 2009.



Encontramos algunos precedentes o ejemplos del interés por la mu-
sica popular de compositores de formacidn académica. Resultarad nece-
sario analizar la influencia de violinistas espafioles como Manuel Quiroga
(1892-1961) o Pablo Sarasate (1844-1908) en el violin como instrumento
flamenco, puesto que ya desde finales del siglo XIX incluyeron en sus
obras temas populares de distintas zonas de Espafia, con lo que fomen-
taron el interés por las raices de la musica de nuestro pais a nivel inter-
nacional. Prueba de este reconocimiento son las obras que otros compo-
sitores les dedicaron, de marcado caracter espaniol.

La obra de estos dos compositores marca un antes y un después en
lo que respecta al reconocimiento internacional de la dificultad técnica
y estética de varios temas y estilos procedentes del folklore, ademas de
demostrar como este tipo de musica se puede incluir, adaptar y fusionar
con otros estilos, en su caso concreto, con el romanticismo musical. Por
lo que, desde el punto de vista del violin, contribuyeron notablemente a
profesionalizar lo popular.

Hoy en dia, el violin flamenco se encuentra directamente en el esce-
nario. En la actualidad, quienes mds conocimiento tienen del tema son
los violinistas que habitualmente estan centrados en la preparacién de
sus conciertos y en la ejecucién de los mismos. Dado que no hay mucha
informacidn rigurosa por escrito, parte de nuestro trabajo de investiga-
cion para poder escribir mas capitulos sobre el tema que nos ocupa, serd
conseguir tiempo de los intérpretes mas cualificados para poder entre-
vistarlos y que compartan asi su experiencia con nosotros.

Actualmente, el violin flamenco resulta atractivo y es muy valorado
tanto por aficionados como por los expertos, sin embargo, no hay tantos
intérpretes como cabria esperar dada esta buena respuesta de publico
y critica. En general, al no haber muchos violinistas flamencos en pro-
porcién a la cantidad de compaiiias y de cuadros flamencos que hay en
todos los niveles, es légico que no se hayan hecho muchos estudios o
investigaciones al respecto.
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Situacidén actual sobre el aprendizaje del violin flamenco

Por lo general, los violinistas que mds se conocen por su interpreta-
cion y difusion del violin flamenco —como es el caso de Ara Malikian—son
personas que tienen una gran facilidad técnica desarrollada en la forma-
cion clasica hasta el punto de alcanzar un dominio del instrumento que
les permite abordar con éxito el estudio de cualquier estilo musical. En
cualquier caso, que el gran dominio técnico de un violinista le permita in-
tegrarse con éxito en muy poco tiempo en un estilo musical es un hecho
aislado y puntual. Sin embargo, no contamos en Espaiia ni en el resto de
paises con una escuela o una buena cantera de futuros violinistas cono-
cedores del flamenco.

Este hecho se debe en parte a que, por lo general, no se ha mante-
nido la ensefianza en forma de transmision oral de la participacién del
violin en el flamenco. Si ocurriera en otros palos como ocurre en los ver-
diales, en los que si se ha continuado con este tipo de ensefianza, las
cosas habrian sido muy diferentes. En Andalucia y en el resto de Espaiia,
el estudio del violin en cualquier estilo musical se ha realizado a nivel
académico, pues no hay tradicion familiar ni social de estudiar este ins-
trumento por libre. Es por ello que los «flamencos en potencia», es decir,
los aficionados que se mueven en entornos que propician el flamenco,
no suelen tener la cercania del aprendizaje de este instrumento como la
tienen con respecto al cante, al toque (de guitarra flamenca) o al baile.
Y a su vez, los estudiantes de violin, tradicionalmente, no lo han tenido
facil para acceder al flamenco.

La falta de violinistas flamencos se debe, por otro lado, al hecho de
que la formaciéon musical que se ha impartido hasta hace poco en los
conservatorios ha estado orientada hacia lo que llamamos «musica cla-
sica» y, por lo tanto, muy sujeta a la partitura y a las indicaciones del
compositor, lo cual no ha sido la forma de ensefianza mas propicia para
acercarse a un arte que tanto debe a la improvisacion y a la profesionali-
zacion de la musica popular de autores desconocidos.



Por todo lo expuesto hasta ahora puede deducirse que hay una gran
necesidad de investigar sobre la aportacién del violin a la musica fla-
menca, y debido a ello hemos decidido plantear unos objetivos para que
dicha necesidad pueda empezar a cubrirse en la medida de lo posible.

Objetivos de nuestro estudio

¢ Localizar escritos y antecedentes sobre trabajos previos de investi-
gacion sobre el violin flamenco, buscando documentacion de la forma
mas rigurosa posible en distintas fuentes.

¢ Efectuar un andlisis del violin y su aportacion a la musica flamenca en
los casos en los que los palos tradicionales han mantenido su presencia
continuada a lo largo de la historia, como pueden ser los verdiales.

e Observar y profundizar en el analisis de la funcion del violin fla-
menco en los distintos palos en la historia en general y especialmente
en los anos finales del siglo XX y comienzos del XXI, la labor de los
violinistas actuales asi como las aportaciones estilisticas concretas de 133
éstos al flamenco.

¢ La aportacion estética de cada violinista debera ser analizada desde
la obra de cada uno de ellos, analizando su técnica, evolucion indivi-
dual y forma de aproximacién al flamenco.

¢ Sabemos de forma general, sobre los violinistas actuales, pequeios
detalles como que Bernardo Parrilla procede de una familia de mu-
sicos andaluces y mantiene esa aproximacion al flamenco de la for-
ma mas tradicional; que Alexis Lefevre tiene formacién europea, esta
afincado en Espafa y tiene una gran experiencia en actuaciones y gra-
baciones de flamenco; que Ara Malikian posee una técnica increible
y la combina con una facilidad para improvisar que hace de todas sus
incursiones en el flamenco un éxito; y que Maya Yoshida, tras una gran
formacion técnica, ha conseguido un conocimiento importante del
flamenco y que, asimismo, en su disco 2 colores. Concierto en directo
de violin y guitarra flamenca® se observan influencias de distintas mu-

8 Emilio Maya y La Maya, 2 colores. Concierto en directo de violin y guitarra flamenca,
Granada, 2011.
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sicas étnicas y grandes conocimientos de improvisacion de jazz que
ella aplica al flamenco de forma muy personal. Por todo ello resulta de
gran interés profundizar en la trayectoria de estos musicos.

¢ Investigar sobre la evolucidn del violin a través del tiempo en la
musica flamenca, sobre los distintos grados de participacidén de este
instrumento a lo largo de la historia.

¢ Analizar los distintos papeles que puede afrontar el violin flamenco
en el escenario, tanto de forma solista como formando parte de un
cuadro flamenco.

¢ Profundizar en el conocimiento y la descripcion de la técnica del
violin tanto de mano derecha como de mano izquierda aplicada a la
ejecucién de la musica flamenca para dicho instrumento.

¢ Analizar los problemas técnicos que encuentra el violin por sus ca-
racteristicas especificas al actuar con otros intérpretes, y elaborar pro-
puestas para sus posibles soluciones.

¢ Elaborar una metodologia de la transcripcidon que permita crear par-
tituras a partir de grabaciones, de adaptaciones de falsetas de guita-
rra, de transcripcién de cantes adaptados al violin, etc.

¢ Para elaborar dicha metodologia observaremos las necesidades es-
pecificas de nuestro instrumento asi como la evolucion de la transcrip-
cion de la musica flamenca y los métodos que se utilizan en la actuali-
dad, como, por ejemplo, el que se describe en el libro La transcripcion
para guitarra flamenca®.

¢ Crear un corpus de partituras, transcribiendo musica que ya se co-
noce y se transmite por tradicidn oral, o haciendo adaptaciones de
obras para otros instrumentos, y sin olvidar las nuevas obras que se
interpretan en la actualidad.

¢ La partitura como elemento técnico que ayuda al aprendizaje pon-
dra a nuestro alcance opciones como trabajar a distintas velocidades
pasajes dificiles, facilitar la memorizacién de la estructura de la obray
fijar los arcos y digitaciones que queremos emplear.

9 Rafael Hoces Ortega, La transcripcién para guitarra flamenca, Sevilla, Libros con Duen-
de, 2013.



¢ Analizar la importancia de la transcripcién a la hora de acompaiiar
al cante. En ese sentido, a continuacién exponemos ejemplos de par-
tituras que he adaptado para violin.

La partitura que viene a continuacidn corresponde a la parte de violin

de una falseta escrita en la tonalidad en la que canta este palo (tientos)
Alfredo Arrebola.

Falseta de Tientos
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Figura 1. Falseta de tientos populares, transcripcién de Ana Maria Gorbe.

Esta segunda partitura es un fragmento de una falseta de introduccién
de granaina que estd escrita para la tesitura de voz de Alicia Morales.

Falseta de Introduccion para Granaina

Figura 2. Falseta de introduccidn para granaina, transcripcion de Ana Maria Gorbe.

Esta tercera partitura es un fragmento de la transcripcién para violin
de una versién de Enrique Morente de una taranta minera.
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Taranta de Almeria

Version de Enrique Morente

Figura 3. Taranta minera de Enrique Morente, transcripcion de Ana Maria Gorbe.

A continuacién, mostramos la partitura de la petenera de Mayte Mar-
tin que hemos extraido de oido, escuchando uno de sus temas: «Glosa a
La Nifia de Los Peines»?°,
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Figura 4. Petenera de Mayte Martin, transcripcion de Ana Maria Gorbe.

10 Mayte Martin, Querencia, Virgin Records, 2010.



e Fomentar el conocimiento de la importancia que puede tener la
creacion y difusion de partituras para violin en la musica flamenca de
cara a que esta parte del Patrimonio Inmaterial de la Humanidad que
es el flamenco pueda transmitirse, aprenderse y disfrutarse en otras
partes de mundo.

¢ Realizar un estudio de la aplicacién didactica de dichos materiales.
Para ello observaremos y analizaremos los resultados del aprendizaje
a raiz de la utilizacién de las partituras propuestas con alumnos que
tengan conocimiento previo de la técnica basica del violin pero que
quieran aprender flamenco, de forma que podamos mejorar la efecti-
vidad de las partituras a la hora de abordar las dificultades especificas
gue presenta el flamenco como el compas flamenco, por ejemplo.

¢ Para enriquecer con nuestros conocimientos musicales a este arte,
es imprescindible la valoracién y aprendizaje del flamenco mas tradi-
cional como paso ineludible antes de arriesgarse a incorporar nuevas
aportaciones. Especialmente los violinistas espafioles y los residentes
en Espafa debemos aprovechar el acceso que tenemos al flamenco
para incluirlo en nuestro repertorio y poder transmitirlo a nuestros
alumnos.

e Abrir las puertas a futuros estudiosos o investigadores que deseen
aproximarse a distintos elementos relacionados con el violin y su inte-
gracién en el arte flamenco.

Conclusiones

Aungue el violin formé parte del flamenco como demuestra su pre-
sencia en algunos palos, durante afios su trayectoria en este arte ha sido
poco estudiada o al menos a nivel general no se han conocido muchos
documentos que atestiglien su intervencién en los cuadros flamencos.
Es necesario, por lo tanto, investigar sobre los origenes y evolucién de la
musica flamenca para este instrumento de forma rigurosa y cientifica.

137



138

Resulta necesario analizar la influencia de los violinistas cldsicos espa-
foles en el interés por el violin como instrumento flamenco, puesto que
ya desde finales del siglo XIX violinistas espafioles como Manuel Quiroga
(1892-1961) o Pablo Sarasate (1844-1908) incluyeron en sus obras te-
mas populares espafioles, con lo que contribuyeron de forma notable
a fomentar el interés por las raices de la musica de nuestro pais a nivel
internacional.

Por ultimo, dado que la forma de ensefianza del flamenco se ha rea-
lizado hasta hace poco por transmision oral, y al no haber tradicién de
aprendizaje de violin de esta forma en nuestro pais, no hay apenas par-
tituras de flamenco para nuestro instrumento, por lo que la creacidn de
las mismas supondrd una herramienta de gran utilidad.
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Transcribir el flamenco ¢(para qué?

Rafael Hoces Ortega
Resumen

En los Ultimos afios el flamenco atraviesa una etapa en la que, unida a
la tradicién mds ortodoxa, aparece una corriente intelectual —sobre todo
desde el campo del estudio cientifico de la musica— que trata de explicar
lo que ocurre en él. Ello provoca reacciones, ldgicamente, en contra de
la posibilidad que tiene el flamenco de ser analizado. Los argumentos
siguen la linea de expresiones viejas y carentes de fundamento que tan-
to dafio pueden hacer al nuevo aficionado: «esto hay que mamarlo»,
«flamenco no se hace, se nace». Este tipo de opiniones no hacen sino
poner al descubierto la falta de conocimiento en la materia y el hecho de
atribuir al flamenco una especie de poder sobrenatural sobre todas las
musicas. Nada mas lejos de la intencion de los estudiosos del flamenco,
gue no pretenden sino analizar objetivamente los hechos. Describir y
analizar lo que ocurre no va a restar emotividad a un artista flamenco.
Transmitir a través de una partitura no tiene por qué influir negativa-
mente en la capacidad expresiva de un guitarrista.

Introduccion

En un trabajo anterior nuestro publicado en la Revista de Investiga-
cién sobre Flamenco “La Madrugd”* deciamos:

Tanto en el mundo de la flamencologia tradicional como en el de los ar-
tistas flamencos se ha debatido ampliamente en torno a la posibilidad y
la necesidad de escribir el flamenco. éPara qué crear una partitura de una

1 Rafael Hoces Ortega, «La transcripcion musical para guitarra flamenca», La Madruga,
numero 6 (2012), p.1. Accesible en http://revistas.um.es/flamenco.



musica cuya transmisidn ha sido eminentemente oral? {Realmente es po-
sible crear una partitura que refleje fielmente un cante o un toque? La ma-
yoria de las argumentaciones siguen la linea de la negacion de la utilidad
de la escritura. Negacion que procede, curiosamente, tanto del campo de
los artistas y flamencélogos como del de los musicdlogos, no sabemos si
debido al profundo respeto hacia este arte que presentan los primeros o al
miedo a lo desconocido que podria instalarse en los segundos.

A modo de ejemplo de negacidn de la partitura por parte de los fla-
mencos, recogemos algunos comentarios que vienen a ilustrar, proba-
blemente sin pretenderlo, una idea asentada en muchos aficionados y
también incluso entre artistas profesionales: «El guitarrista flamenco
necesita un nombre visual de las cosas, escribir en el papel lo que quie-
ren interpretar es como engaiar al “sentio”, al alma, desde mi opinidn,
cualgquier musico de otro estilo que se quiera integrar al flamenco, debe
aprender esta filosofia»?.

Podemos recordar otros testimonios, de dentro y fuera del mundo
flamenco, que enriquecen el panorama. Por ejemplo, Phillipe Donnier,
estudioso de lo musical con amplia experiencia en el flamenco, se ma-
nifiesta en contra del uso de la partitura para la ensefianza del flamen-
co: «Si se puede admitir la elaboracién de materiales escritos que hacen
mas facil el andlisis y el entendimiento de la musica oral, pretender en-
sefiar musicas de tradicién oral por medio de documentos escritos seria
totalmente contradictorio»®.

Otros como el doctor en Musicologia Juan Lanzén Menéndez se ex-
presa en los siguientes términos: «No se han realizado hasta hoy trans-
cripciones del flamenco. Ha habido algunos intentos pero no han resul-
tado muy felices»®.

2 José Nieto, arreglista, productor y guitarrista. Accesible en: http://goo.gl/UxcJzW.

3 Philippe Donnier, Flamenco: elementos para transcripcion del cante y la guitarra. Accesi-
ble en http://www.sibetrans.com/actas/actas_3/07_donnier.pdf, p. 2.

4 Juan Lanzén Meléndez, «El cante por cartageneras y el cante del trovo», Revista Mur-
ciana de Antropologia, 11 (2004), pp. 7-22, p. 7.
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Por su parte, los cantaores argumentan que un cante no puede inter-
pretarse siguiendo una partitura. La pregunta que nos hacemos es: ¢Se
debe a que la partitura no puede representar todo lo necesario para el
flamenco o a que los cantaores no saben interpretarla correctamente?
«Algo parecido les pasa a muchos flamencos. Valiéndose del gran cono-
cimiento de su arte [...] afirman que el flamenco no se puede ni se debe
escribir»®,

También otros estudiosos como Metioui®, sobre el que volveremos mas
adelante, describe dos desventajas de la transcripcidn de la musica de tra-
dicién oral: que la improvisacién podria ser reemplazada por la interpreta-
cién de partituras y que el maestro podria sustituirse por el papel.

En definitiva, podemos afirmar que en cualquiera de los sectores que
pertenecen al flamenco o que, sin pertenecer a él, se acercan a estudiar-
lo se encuentran detractores de la transcripcién. Esto nos obliga a ser
contundentes en la formulacién de las hipdtesis y su posterior demos-
traciéon documental.

Para nosotros, resulta clara la utilidad de las partituras de musica fla-
menca y como muestra proponemos un video que se puede encontrar
en Youtube, en el que una orquesta integrada por instrumentos habitua-
les en la musica clasica y otros tradicionales del flamenco se unen para
interpretar una seguiriya. Notese el uso de atriles para partituras que ha-
cen todos los instrumentos, a excepcidn de los cantaores’. Otro ejemplo
lo tenemos en una partitura para combo flamenco de David Leiva®, en la
que participan instrumentos diferentes a la guitarra.

5 Philippe Donnier, «Flamenco y Musicologia», Candil, 61 (1989), p. 32.

6 Omar Metioui, «Critéries sur la transcription de la musique orale», Patrimonio Musical,
Granada, Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, 2002, pp. 63-107.

7 Ensemble flamenco en las IV Jornadas de Puertas Abiertas de Flamenco del Conserva-
torio de Cérdoba, cf. http://www.youtube.com/watch?v=-2Pts3mbn7U.

8 David Leiva, Combo flamenco, Madrid, Carish 2009, p. 25. Reproducida con permiso
del autor.
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Por ultimo, baste con recordar las numerosas publicaciones de méto-

dos y partituras de guitarra que actualmente es posible encontrar en el
mercado.
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¢Para qué transcribir?

Todavia son pocas las monografias que hacen alusién al tema de la
transcripcidon del flamenco, si bien podemos encontrar interesantes
opiniones en los trabajos de autores como Norberto Torres® o Manuel
Cera®. La etnomusicologia si se ha ocupado de transcribir otras musicas
de tradicidn oral, pero no hay estudios completos ya que el tema de la
guitarra no aparece. Por nuestra parte, en el libro La transcripcion para
guitarra flamenca®! abordamos en profundidad el problema que supone
llevar una musica eminentemente de tradicién oral al papel. Creemos
necesario por diversos motivos demostrar que el flamenco puede y debe
estudiarse desde una perspectiva musical. Ante todo se trata de musica
y como tal debe estudiarse. Los argumentos sin base documental de la
flamencologia tradicional quedan obsoletos frente a los estudios cienti-
ficos o técnicos de los investigadores actuales.

Analizaremos ahora las manifestaciones en contra de la utilidad de la
transcripciéon que senaldbamos mas arriba. Si queremos encontrar una
explicacién para ellas, habra que buscar y analizar los motivos que las ori-
ginan. Una evidencia se enmarca en la linea de la falta de formacién: los
musicdélogos tienen suficientes conocimientos musicales mientras que
artistas y flamencdlogos los tienen de flamenco. Sin embargo, el perfil
gue alina a ambos es escaso todavia. Otra razén, dada por la corriente in-
telectual de los no flamencos, podria deberse a la catalogacién aplicada
al flamenco como musica, al parecer, de bajo abolengo y copete. En este
contexto, siempre se ha venido relacionando el flamenco con las culturas
mas excluidas socialmente y por ello, no tendria el suficiente prestigio
como para ser estudiado. Otro planteamiento erréneo desde su hipdte-
sis inicial seria la fuerte presencia de la improvisacion. En ultimo lugar,

9 Norberto Torres Cortés, Guitarra Flamenca. Lo clasico, Sevilla, Signatura de flamenco,
2005, pp. 79-120.

10 Manuel Cera Vera, «En torno a la guitarra flamenca y la notacién musical», Revista del
Conservatorio Superior de Musica «Rafael Orozco» de Cérdoba, 4 (2006), p. 112.

11 Rafael Hoces Ortega, La transcripcion para guitarra flamenca, Sevilla, Libros con Duen-
de, 2013.



y no por ello menos importante, encontraremos otra razén en las carac-
teristicas de los informantes. Si los propios flamencos manifiestan que
no se puede escribir aludiendo a un magico “duende”, que es imposible
aprender, catalogar..., resulta facil desanimarse.

Frente a estas reticencias que histéricamente han ido surgiendo so-
bre la necesidad o utilidad de pasar el flamenco a partitura no podemos
mas que arglir las ventajas que supone, por ejemplo, en el ambito de la
ensefianza.

Supongamos que somos nedfitos en los compases del flamenco y
pretendemos aprender el complejo sistema de acentos en los compases
de 12 tiempos. Podemos intentarlo de tres maneras diferentes: median-
te la pura imitacién del profesor, a través de la teoria o bien combinando
ambas.

El método de imitacidn resulta facil de aprender, si bien es mas com-
plejo de memorizar. El profesor propone un esquema de palmas y el
alumno lo repite. Se aprende de manera instantdnea pero pueden surgir
complicaciones por falta de entendimiento racional —sélo estamos pro-
porcionando un esquema a imitar, sin dar ninguna explicacién adicio-
nal-o simplemente, por olvido: media hora después no recordaremos el
esquema claramente y necesitaremos escucharlo de nuevo.

El aprendizaje a través de la teoria nos permite dibujar un esquema
de palmas y leerlo mientras lo interpretamos. El entendimiento y razo-
namiento sera mayor y sera mas facil recordarlo, si bien serd necesaria
la préctica para poder interiorizar matices. Por otra parte, una combina-
cion de la imitacion y la partitura facilita la ejecucién e interiorizacion
aun mads rdpidamente. Por ello es el sistema principal que se utiliza en
aquellos lugares en los que la partitura tiene sentido, como en los con-
servatorios.

En términos de eficiencia, no cabe duda de que la musica escrita tiene
mas ventajas que inconvenientes, excepto para aquellos que no conoz-

145



146

can el lenguaje musical, en cuyo caso la imitacion es el Unico camino a
seguir. Resulta necesario conocer el idioma para poder interpretarlo. Un
musico que conozca el lenguaje musical estara perfectamente capacita-
do para interpretar la partitura con un alto grado de fidelidad si ésta con-
tiene todos los elementos necesarios. Lo que se conoce en el flamenco
como el «duende», «aire» o «sabor» se traduce al papel como dindmica
y agogica, por tanto, puede ser indicado para que el intérprete los ejecu-
te aun no siendo conocedor de dichos términos del flamenco.

Citdbamos anteriormente a Metioui!? sefialando un par de desven-
tajas de la partitura. Los beneficios, segln su punto de vista, son aun
mayores: la escritura de la musica permite la salvaguarda de la misma, la
obtencion de material de estudio para los investigadores, facilitar su di-
fusién asi como su aprendizaje, dado que constituye un valioso material
de apoyo para la memoria, y dota a la musica de prestigio.

El flamenco, actualmente, goza de ese prestigio que, entre otras dis-
ciplinas, le han dado los estudios aparecidos algunas décadas atrds en la
linea musicoldgica. El estereotipo del flamenco como musica de bajo abo-
lengo, que perdurd durante tanto tiempo, hoy ha perdido su razén de ser.

El perfil del investigador formado en el flamenco y en la teoria de
la musica va siendo cada vez mas numeroso debido, sobre todo, a los
titulados en las especialidades de Guitarra, Cante y Baile Flamenco y Fla-
mencologia, asi como a los alumnos de master y doctorado.

Mencionabamos anteriormente la opinidn de los artistas sobre las
partituras para el cante. Si no fuera posible recrear un cante con el auxi-
lio de una partitura, el ejemplo de transcripciéon que presentamos a con-
tinuacion, a partir de una minera en versién de Miguel Poveda asi como
su fiel recreacion a cargo de un violin, no seria un documento real®,

12 Omar Metioui, ob. cit., pp. 63-107.

13 Transcripcion de la minera de Miguel Poveda del disco Festival del Cante de las Minas. Anto-
logia Il. Por Ana Maria Gorbe Martinez; cf. https:///www.youtube.com/watch?v=nkLqHkG2jfU.
Reproducida con permiso del autor.
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Frente a la posibilidad que mencionaba Metioui de que la improvisa-
cion y el maestro tradicional se pierdan con el papel pautado, podemos
asegurar que el flamenco ha sido y serd de caracter improvisatorio siem-
pre, ya que forma parte de su esencia. Los guitarristas actuales, vengan
de la escuela que vengan, improvisan desde el comienzo de su forma-
cion. El profesor de conservatorio, por su parte, no deja de utilizar la en-
sefianza tradicional por imitacidn, al tiempo que trabaja con la partitura.
Asi es y ha sido desde hace algunos afios en estos centros.
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Sin partituras de flamenco

Imaginemos que la transcripcién de partituras no tuviera sentido en
el flamenco. ¢Qué hubiéramos perdido? Para comenzar, la guitarra hu-
biera tardado mas tiempo en acceder al conservatorio. El interés que
hoy dia tienen los guitarristas clasicos en el flamenco se veria reducido a
la minima expresidn, al no contar éstos con material de estudio suficien-
te. Ademads se verian abocados a estudiar solamente de oido o por imita-
cién, y sus conocimientos de solfeo y armonia no les podrian ayudar en
el proceso de aprendizaje.

En los planes de estudio del Grado Superior de Guitarra Flamenca y
Flamencologia se incluye una asignatura denominada «Transcripcion»,
que se centra exclusivamente en flamenco. Nuestra materia, que es ob-
jeto directo de estudio asi como una importante asignatura de una ca-
rrera oficial, no existiria.

La implementacion del flamenco en la ensefianza primaria y secun-
daria se veria limitada a sélo aquellos profesores que conocieran el
flamenco por tradicidn oral, que son minoria. Asimismo resultaria mas
dificultoso trabajar instrumentaciones en estos niveles, ya que es casi
imposible memorizar la melodia de varios instrumentos que interpretan
de manera simultdnea.

En definitiva, para la ensefianza supondria una desventaja no poder
contar con material escrito como apoyo, ya que seria necesario mas
tiempo para el aprendizaje, por lo que resultaria mas sencillo acercar a
los alumnos a la musica clasica que al flamenco.

En el campo de la composicidn, se perderian numerosas creaciones
musicales que no hubieran sido registradas por medios de grabacién di-
gital®®. Es cierto que hoy dia la tecnologia facilita enormemente que una

14 Mayor cantidad aun de la que ya se pierde hoy dia a causa de todas las ocasiones en
las que se componen o improvisan obras o falsetas, dentro y fuera del escenario, y no se
graban o escriben.



idea quede registrada, pero dicha tecnologia hay que conocerla y domi-
narla y no todo el mundo se encuentra preparado para ello.

El interés y la difusién de nuestra musica fuera de nuestro pais per-
derian enteros. Una expresién muy utilizada en el ambito educativo reza
«se ama lo que se conoce». Los estudiosos, etnomusicélogos o espe-
cialistas en otras parcelas de la musica se encontrarian con mayores
dificultades para acercarse al flamenco ante la imposibilidad de tener
partituras para analizar. Dicho acercamiento sélo podria tener lugar por
medio de las grabaciones existentes en el mercado o las realizadas en los
trabajos de campo.

Conclusiones

El flamenco se ha convertido hoy en un objeto de investigacion que
atrae cada dia mas el interés de diferentes disciplinas. Recordemos cémo
ya Demdfilo en el siglo XIX hablaba de un flamenco que se encontraba
desvirtuado por influencias no gitanas o donde algunos cantes ya se ha-
bian perdido y los cantaores no interpretaban igual de bien que en el
pasado. Esto demuestra que el flamenco ha sido siempre un arte en con-
tinua evolucidn, contrarrestada por un sector que ve en dicha evolucion
un peligro de pérdida de autenticidad.

Resulta imprescindible destacar, en pro del rigor en los datos, el inte-
rés maximo que muestran los estudiosos allende nuestras fronteras. Los
primeros investigadores del flamenco eran fordneos, asi como lo han sido
la mayoria de los transcriptores y los expertos en teoria musical del fla-
menco. Esto demuestra que hay un interés patente en los estudios técni-
cos sobre la materia. Serd ahora, a partir de las generaciones venideras,
cuando los titulados en guitarra flamenca, flamencologia, alumnos de
master o doctorado en flamenco amplien el corpus de conocimientos.
De este modo el enriquecimiento de nuestra musica serd ain mayor.

Estos futuros investigadores deberan ocuparse de las numerosas li-
neas de trabajo que quedan por cubrir en este campo: la transcripcién
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del cante —en la que los hermanos Hurtado han conseguido importantes
logros—, la del baile —en la que todavia apenas encontramos un par de
trabajos que incluyen algunos ejemplos—, y la de la guitarra, que al ser
la mas compleja es la que requiere un estudio mas continuado por un
equipo de expertos.

Teniendo en cuenta que cada vez son mas los centros que imparten
estudios musicales del flamenco, la necesidad de crear partituras que
sirvan como material de apoyo es como la que tienen los maestros de
matematicas de tener su libro de texto. En los conservatorios la partitura
es el vehiculo principal de transmisién de conocimientos. Nuestras inves-
tigaciones apuntan una linea mejorable respecto a las partituras existen-
tes en el mercado. Deben ser los profesores los que investiguen y creen
un material adecuado para potenciar el aprendizaje de los guitarristas.

En nuestro caso, hemos querido acercarnos a la musica creada por la
guitarra flamenca con objeto de demostrar la posibilidad que tiene de
ser anotada e interpretada por un musico de cualquier estilo. Las dificul-
tades que presenta su escritura, reflejadas principalmente en técnicas
tipicas de la guitarra flamenca como los rasgueos y alzapuas, pueden
superarse con una sélida formaciéon musical asi como un conocimiento
profundo del instrumento y de la idiosincrasia de esta musica. Este per-
fil, histdricamente raro en el mundo del flamenco, cada vez va haciendo
mayor acto de presencia tanto en el campo de los investigadores como
en el de los intérpretes.
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El fandango de Huelva en «El Traslado» de la Virgen del
Rocio: un estudio ethomusicolégico

Inmaculada Marqués

José Miguel Diaz-Banez
Resumen

El cante flamenco esta presente en multiples manifestaciones reli-
gioso-festivas en torno a la Imagen de la Virgen del Rocio, patrona de la
localidad de Almonte, en la provincia de Huelva. En el presente estudio
se realiza un andlisis etnomusicoldgico sobre un evento que ocurre cada
siete afios cuando la Imagen es trasladada desde la aldea del Rocio al
pueblo de Almonte para rendirle pleitesia durante nueve meses, tras los
cuales, la Virgen vuelve a su ermita en la aldea marismefia. Durante «El
Traslado», la Virgen es portada a hombros tres leguas de camino por los
almontefios, que la vitorean con salvas de escopeta y cantes por fandan-
gos y sevillanas. Nos centramos aqui en el cante por fandangos de Huel-
va dedicados a la Virgen. Concretamente, el performance que se analiza
se refiere a la ofrenda que le dedica un aficionado local que, subido a un
pino, un monticulo o un caballo, le canta a la Imagen por fandangos. Por
tanto, se realiza un andlisis de «El Traslado» de la Virgen como un mar-
co socio-religioso donde aparece integrada una variante especifica del
fandango como vehiculo expresivo de un tipo de religiosidad popular al
tiempo que refleja una idea de identidad cultural y pertenencia local.

1. Introduccion
El flamenco como vehiculo devocional estd presente en multitud de

manifestaciones religioso-festivas en el sur de Espafia, sucediéndose a lo
largo de todo el calendario religioso. Asimismo, dichas manifestaciones



se desarrollan en distintos escenarios devocionales locales, tanto en el
interior de los templos como en el exterior de los mismos. La mayoria de
ellas se convocan con motivo de festividades religiosas y estan dedicadas
a imdagenes sagradas. Sin embargo, no podemos hablar de una homoge-
neizacién de las practicas rituales ni de los significados culturales que se
les asocian a las mismas, sino que mds bien cada una de ellas deviene
singular como el resultado de especificidades culturales locales. De igual
manera, los cantes que aparecen integrados en cada uno de los diferen-
tes escenarios se nos muestran en una diversificacion de estilos como
son los casos de la tonds en los actos de la Semana Santa en Sevilla, la
alborea en la procesién del Jueves Santo en Utrera o el fandango en el
€aso que nos ocupa, que podrian ser el resultado de ciertas preferencias
locales o resultado de la asimilacién de ciertos estilos y las sonoridades a
ellos asociados como culturalmente propios.

La relacién entre el flamenco y religiosidad popular como objeto de
estudio ha sido tratada escuetamente en disciplinas como la musicologia
y la antropologia. Existen trabajos aislados que tratan este tema con cier-
ta profundidad pero lo hacen de forma separada desde ambas perspec-
tivas. Los trabajos que encontramos al respecto se centran en tematicas
relativas a la oralidad?, a la tipificacion de estilos y a la funcionalidad de
los mismos en el contexto religioso con cardcter general. Dentro de los
estilos que se asocian a tales contextos resulta ser la saeta la mas estu-
diada, tanto desde el punto de vista de su «uso» y funcionalidad?, como
en los aspectos evolutivos de las mismas desde el punto de vista del
andlisis musical®.

1 M. Garcia Jiménez, Patrimonio y creatividad. La musica de tradicién oral en contextos
devocionales. Religiosidad popular, Almeria, Instituto de Estudios Almerienses, Biblioteca
electrénica, 2010.

2 A. Arrebola, La espiritualidad en el cante flamenco, Servicio de publicaciones de la Uni-
versidad de Cadiz, 1988.

M. A. Berlanga, Métodos de transcripcion y anélisis en Etnomusicologia, el concepto de
Pertinencia Constructiva, Granada, Patrimonio Etnologico Musical, Conserjeria de Cultura
de la Junta de Andalucia, 2002.

3 L. J. Kramer; C. Plenkers, «The Structure of the Saeta flamenco. An Analytical Study of
Its Music», Yearbook for Traditional Music, vol. 30 (1998), pp. 102-132.
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En un trabajo mas reciente?, se aborda la conexion entre flamenco y
religidn circunscrita a la tradicién sevillana, planteando musica, oralidad
y ritual como aspectos indisolubles del analisis. Sin embargo, no cono-
cemos analisis de contextos socio-religiosos que integren colectividad y
flamenco desde la dptica de la teoria de la performance®. Los trabajos
recientes de Marqués et al. (2010 y 2011) suponen un punto de partida
de la investigacion en este marco haciendo un analisis etnomusicoldégico
para algunos casos particulares®.

Con respecto al tema de El Rocio como fendmeno sociocultural, am-
bito que enmarca nuestro objeto de estudio, ha despertado el interés
de estudiosos de distintas disciplinas. Asi, existe una amplia bibliografia
dedicada a aspectos identitarios, rituales, festivos y devocionales-reli-
giosos’, y ha sido tratado tanto desde perspectivas socio-antropoldgicas,

4 C. Cruces, «El flamenco y la religiosidad popular sevillana. Musica, historia, oralidad y
ritual», en Hurtado Sanchez, ed., Nuevos aspectos de la sociedad sevillana. Fiesta. Ima-
gen. Sociedad, Coleccion temas libres, 29, 12 edicién, Area de cultura y fiestas mayores,
Ayuntamiento de Sevilla, 2002.

5 R. Bauman, Story, R. Bauman, Story, Performance and Event, contextual studies of oral
narrative, New York, Cambridge University Press, 1986., New York, Cambridge University
Press, 1986.

M. Herdom, «Analysis: The herding of sacred cow», Ethnomusicology, vol. 18, no. 2 (May
1974), pp. 219-262.

N. McLeod, Some Techniques of Analysis for Non-Western Music, tesis doctoral, EU, Nor-
thwestern University, 1966.

6 I. Marqués, y J. M. Diaz-Bafiez, «El cante por alborea en Utrera: desde el rito nupcial al
procesional », en J. M. Diaz-Bafiez y F. Escobar, eds., Actas del Il congreso interdisciplinar
«Investigacion y Flamenco», Universidad de Sevilla, 2010, pp. 193-203.

I. Marqués, J. M. Diaz-Bafez, J. Mora, «El canto (cante) al Cristo de la Céarcel en Maire-
na del Alcor», en J. M. Diaz-Bafez, F. J. Escobar-Borrego e |. Ventura, eds., Boundaries
between Genres: Flamenco and Others Musical Oral Traditions. Actas del Ill Congreso
Interdisciplinar «Investigacion y Flamenco», 2012, pp., 51-59.

7 1. Moreno, Niveles de significacion de los iconos religiosos y rituales de reproduccion de
identidad en Andalucia. En la fiesta, la ceremonia, el rito, Granada, Universidad de Grana-
da y Casa de Velazquez, 1990.

J. |. Reales Espina, «Origenes y evolucion histérica de la devocion rociera», en David Gon-
zalez Cruz, ed., Religiosidad y costumbres populares en Iberoamérica, Huelva, Universidad
de Huelva y Centro de Estudios Rocieros, 2000.

M. Zapata Garcia, El Rocio. Estudio psicoanalitico de la devocién mariana en Andalucia,
Sevilla, Rodriguez Castillejo SA, 1991.



como desde perspectivas historico-culturales®. Sin embargo, los estudios
de la fenomenologia musical que desarrollan dicho dmbito son escasos
y los que existen se centran sobre todo en los aspectos literarios de las
coplas o en la recopilacidn de estilos desde este mismo punto de vista,
sobre todo de sevillanas de tematica rociera®.

El trabajo que presentamos a continuacion tiene como propdsito ana-
lizar desde el punto de vista de la teoria de la performance una de las
manifestaciones que se producen en torno a la Virgen del Rocio: El Tras-
lado. Para ello, realizaremos una descripcion de los elementos de la misma
entre los que aparece integrado un estilo de flamenco especifico. Por otro
lado, intentaremos mostrar dicho escenario como un marco posibilitador
de experiencia religiosa por medio de la ejecucidn vocal del fandango de
Huelva. Asimismo, el evento representa, a su vez, un marco de aceptacién
social de una idea de pertenencia local y de identidad individual (el can-
taor) y colectiva (el pueblo) por medio de la experiencia musical.

2. El Traslado. Origen histérico

El término «Traslado» hace referencia a la procesion de la Imagen a
hombros de los almontefios desde la aldea de El Rocio hasta el pueblo de
Almonte («de ida»), separados quince kildémetros de distancia, y desde
Almonte a la aldea por un camino tradicional («de vuelta»). La primera
referencia escrita que se tiene de un traslado figura con fecha de 21 de

8 M. D. Murphy, y C. Gonzalez-Faraco, Fuentes basicas para el estudio del Rocio, Sevilla,
Demodfilo, Fundacion Machado, Sevilla, 1996.

S. Rodriguez Becerra, Las fiestas populares: Perspectivas socioantropologicas, en Home-
naje a Julio Caro Baroja, Madrid, Centro de Investigaciones Socioldgicas, 1978.

S. Rodriguez Becerra, Religién y Fiesta. Antropologia de las Creencias y los Rituales de
Andalucia, Sevilla, Signatura Ediciones, coleccidon Signatura Demos, n° 4, (La romeria de
El Rocio), 2000.

9 R. Alvarez Gastén, Sevillanas rocieras o el espiritu del Rocio, Cuadernos de Almonte, n° 36,
Ayuntamiento de Almonte (Huelva), 1999.
S.y J. Alvarez Quintero, Sevillanas del Rocio. En quien no vié a Sevilla..., Sevilla, Girones, 1920.

10 Son multiples las manifestaciones colectivas que se producen en torno a la Virgen del
Rocio: El Rocio Chico, Los Traslados de ida y vuelta o la Candelaria, aunque es la romeria
con motivo del lunes de Pentecostés o Rocio Grande la que tiene una mayor trascendencia.
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abril del afio 1607 y es motivado por la «falta de agua». Dicha prueba
documental constituye un acta capitular del ayuntamiento de Almonte,
ya que las salidas eran acordadas en un principio en los cabildos consis-
toriales™™.

Desde 1607 a 2013 (fecha que centra el interés de nuestro estudio) se
han documentado un total de 50 traslados. Asimismo en estos cuatro si-
glos han venido siendo motivados principalmente por calamidades como
sequias, guerras o epidemias. Existen, no obstante, otros sucesos como
la restauracién de la ermita o la llegada de electricidad a la villa que han
dado lugar a la presencia de la Virgen en el pueblo. Por otra parte, los
traslados de la Imagen se han llevado a cabo en periodos irregulares de
tiempo debido a su cardcter de rogativa y es a partir de 1956 cuando se
regularizan los traslados de siete en siete afios hasta la actualidad.

Desde el punto de vista musical, los cantos liturgicos en forma de
salves son interpretados en el interior del templo como atestiguan do-
cumentos escritos del siglo XVII, para lo que se contrataba a los sochan-
tres. Sin embargo, no es hasta el siglo XX cuando tenemos constancia
del acompanamiento musical de cantos en los Traslados y no es hasta
la segunda mitad del mismo siglo cuando se empiezan a dirigir cantes
flamencos a la Imagen en el transcurso de los mismos, interpretandose
sobre todo fandangos y sevillanas.

3. Encuestas y trabajo de campo
Las peculiaridades observables en los Traslados hacen de los mismos
un campo de estudio de gran riqueza de contenidos, abarcables desde

disciplinas como la etnomusicologia, la antropologia o la sociologia.

La consecucién de los objetivos de nuestra investigacién expuestos
en los primeros parrafos, exige el disefio de una metodologia flexible

11 J. Flores Cala, Historia y documentos de los traslados de la virgen del Rocio a la Villa
de Almonte. 1607-2005, Almonte, Cuadernos de Almonte, n® extraordinario, Centro de Es-
tudios Rocieros, Imprenta Sand, SL, 2005.



y multidisciplinar pero que satisfaga al mismo tiempo las exigencias
de rigurosidad y sistematicidad cientificas. Para tales exigencias desa-
rrollaremos la investigacion en dos fases: fase de observacion y fase de
analisis. En ambas aplicaremos técnicas cualitativas al ser las que mejor
se ajustan a la captacién y al abordaje de dicho objeto. En esta seccidn
abordamos la fase de observacidn y en la siguiente se realiza el andlisis
etnomusicolégico.

3. 1. Registro de datos

La presencia y el trabajo de campo es trascendental para la recogida
de informacién y de datos, lo cual nos va a permitir la construccion de la
realidad empirica que pretendemos analizar de manera reflexiva, para
lo que seguiremos las pautas de Hammersley y Atkinson??. Las entrevis-
tas, junto con las observaciones in situ del fendémeno, formaran parte
de las técnicas que utilizamos para tal fin. También pasamos periodos
de inmersidn cultural participando en la vida social de la localidad y en
otros eventos locales que con motivo del traslado se producen. Tales son
las «guardias abiertas» o «la salve», actos devocionales colectivos que
congregan a numerosos fieles en la parroquia de Almonte y donde se de-
dican cantos y cantes a la Virgen. Asimismo, llevamos a cabo el soporte
de datos en grabaciones de video, audio y fotografias, asi como en notas
de campo. En esta fase también recogemos todo tipo de documentacién
bibliografica local y grabaciones tanto publicas como privadas.

3. 2. La entrevista

El objetivo de una entrevista para nuestro objeto de estudio se funda-
menta en dos puntos. Por un lado, el reconocimiento del significado de la
performance religioso-local que nos ocupa y por otro, el reconocimiento
de la funcionalidad de un tipo de fandango, como practica articuladora
de religiosidad y la musica y ademads, como materializacién de una idea

12 M. Hammersley y P. Atkinsons, Etnografia. Métodos de investigacién, Barcelona, Pai-
dés, 1994.
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de pertenencia local y de identidad individual y colectiva anclada en la
devocidn a la Imagen de la Virgen del Rocio.

Para ello, se hace necesario el reconocimiento de los sistemas de sig-
nificacidn asociados al traslado como marco devocional a partir de los
conceptos categoriales (conceptos emic) utilizados por los participantes-
informantes para hablar del mismo y que se ponen de manifiesto en
sus discursos. Para adentrarnos en dichos universos de significaciéon serd
necesaria la elaboracidn de un cuestionario flexible centrado en los mo-
dos de pensamiento, modos de praxis, y los contenidos culturales que
guedan vertidos en la situacidon concreta del traslado. Segun Guber?®,
«... en sus légicas, nociones y esquemas de conocimiento, asi como en
la de sus acciones y practicas culturales...», a las cuales afiadimos ciertas
practicas musicales integradas en las mismas, ya que son los colectivos
los que lo llenan de contenido y significacion.

Por otra parte, nuestra perspectiva de andlisis desde la teoria de la
performance nos llevara a plantearnos una de las consideradas cuestio-
nes claves, parafraseando a Madrid®*, «... ¢équé pasa cuando la musica
sucede?...» o dicho de otro modo, éien qué consiste la performatividad
de dicho evento?, o éa qué procesos culturales y sociales da lugar? Este
hecho nos lleva a preguntas en cuestiones relativas a la musica desde
el punto de vista de la ejecucidn, como forma estilistica y desde la fun-
cionalidad de la misma para el colectivo local involucrado en la perfor-
mance. Desde este punto de vista, realizaremos preguntas relacionadas
con la creatividad ya que entendemos que el cantaor o el intérprete no
solo se limita a reproducir esquemas musicales como se podria afirmar
desde posturas empiricas?®, sino que como sujeto creador, en la practica

13 R. Guber, El salvaje metropolitano. Reconstruccién del conocimiento social en el trabajo
de campo, Buenos Aires, Paidds Ibérica, 2004.

14 A. L. Madrid, «¢ Por qué musica y estudios de performance? ; Por qué ahora?: una intro-
duccién al dossier», Trans. Revista Transcultural de Mdsica, 2009 (13), pp. 1-9.

15 Frente a la postura empirista, partimos del supuesto epistemoldégico de que los sujetos
informantes no son s6lo meros portadores de significado en tanto determinados por proce-
sos culturales y sociales establecidos, sino que participan activamente en la construccion
de los mismos.



musical puede introducir cambios formales modificando la forma sonora
y, por ende, el concepto de la musica y el significado del evento. Incidi-
remos en aspectos como la utilizacidon de recursos expresivos musicales
para realzar la emotividad por parte del solista y la vinculacion del «uso»
de cada cante con el marco religioso ya que entendemos que son rele-
vantes para la cuestidn de la consolidacion y el desarrollo de los estilos
musicales flamencos que se integran en el mismo.

3. 3. Los informantes

El caso que estudiamos manifiesta un fuerte caracter local. Hay que
decir en este punto que la devocidn a la Virgen impregna todo los dmbi-
tos de la cultura de la localidad de Almonte y el calendario cultual orga-
niza en gran medida la vida de la misma. Este hecho hace que el colectivo
que se vincula al traslado -nos referimos a una gran mayoria de los habi-
tantes de Almonte- manifieste un alto grado de afinidad cultural por lo
que probablemente la mayoria de sus miembros son competentes para
responder a preguntas relevantes en la comprensién del evento y de la
practica musical. Sin embargo, y en aras de una mayor eficacia explicati-
va y comprensiva del mismo, restringiremos los criterios de seleccion de
los informantes a la participacion como personajes activos tanto desde
el punto de vista de la practica religiosa como de la ejecucidon musical (el
solista y otros ejecutantes).

Por otro lado, no existe una gran distancia cultural entre los informan-
tes y nosotros como entrevistadores, pues participamos en gran medida
de los mismos sistemas de significacidn. Esto nos facilita la comprensién
de términos y categorizaciones émicas. Sin embargo, como medida de
control, serd necesario ejercer lo que Willis!*® llama un «ciclico control
reflexivo» sobre el proceso de aplicacién de nuestra subjetividad en la
comprension de las informaciones aportadas por los informantes. Dicho
de otra manera, aunque no existe una gran distancia cultural entre am-

16 P. Willis, «Notas sobre el método» (G. Lopez, trad.), en S. Hall, et al., eds., Cultura,
media, language. Notes on method, Londres, Hutchinson, 1994.
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bos, surge la necesidad de evaluar reflexivamente nuestras categoriza-
ciones con respecto a las de los sujetos de andlisis, pues aun utilizando
ambos el mismo |éxico, éste puede no tener ni el mismo referente ni el
mismo significado.

Llevamos a cabo entrevistas tanto individuales como grupales. Si bien
las primeras aseguran la no contaminacion de ideas de unos informantes
con otros, las grupales nos permiten a través de discusiones generadas,
la construccidn de la informacidn a partir de cada aportacidn individual
de ideasy el control de errores de las mismas por parte de los participan-
tes. El objetivo de las entrevistas es lo que Ellen Kemp?!” denomina «la
libre asociacion de ideas», por lo que aplicamos técnicas no directivas
en las mismas, ya que entendemos que por su flexibilidad son las mas
adecuadas para la afluencia de ideas sobre sentimientos y emociones.
Sin embargo, en algunos momentos llevamos a cabo ciertas restriccio-
nes en la directividad como las formuladas por White!® en funcidn de las
necesidades de informacion.

Con respecto a la realizacién de las entrevistas, las llevamos a cabo
mediante citas concertadas y en los mismos contextos de ejecucion. En
ambos casos, también llevamos a cabo registros sonoros de los diferen-
tes cantes para ser analizados posteriormente y de las conversaciones
mantenidas con los actores sociales.

Las secciones que siguen corresponden a la fase analitica que tendra
como objetivo principal la profundizaciéon y sistematizacion de los datos
obtenidos en la etapa anterior centrandonos en dos cuestiones claves, la
performatividad de la musica en el evento y en la deteccién de criterios
de preferencia en la aceptacion del fandango valiente de Huelva como
vehiculo musical expresivo de religiosidad.

17 R. Guber, ob. cit., p. 132.
18 R. Guber, ob. cit., p. 148.



4. Estudio etnografico y la performance

El propdsito del estudio etnografico es aportar una aproximacién des-
criptiva del evento con el fin de mostrarlo. Supone una construccion a par-
tir de las observaciones in situ del fendmeno y desde la deteccion de los
sistemas de significacion cultural de los involucrados en las entrevistas.

El traslado que describimos tiene lugar en el dia 14 mayo de 2013.
La Virgen es devuelta a la aldea a hombros de los almontefios. Durante
el camino, la Virgen es cubierta con un capote para que el polvo que se
levanta no dafie la Imagen. El paso avanza sin sus adornos («sus platas»)
y es tradicional que sean las «abuelas almontenas» las encargadas de
portarlos durante todo el trayecto. La Imagen va acompaiiada de nu-
merosos fieles y estd rodeada en todo momento de los «Hombres de
la Virgen», que son los encargados de «llevarla y prestarle la fuerza y
los hombros»®. El camino de vuelta se realiza de dia y por un itinerario
previamente establecido a través del campo. Dicho itinerario presenta
diferentes «momentos», muchos de ellos ritualizados como los que des-
cribimos a continuacion:

» Salida de la Virgen de la parroquia. Esta establecido que la Imagen
salga tras el canto de la «salve». Tras la salida del templo, la Imagen
procesiona por las calles del pueblo durante toda la noche, las cuales
han sido adornadas para tal fin. Se trata de una arquitectura efimera
basada en arcos triunfales y templetes sobre columnas realizadas en
madera y revestidas con telas, papel y romero en un estilo entre el

goético y el barroco.

¢ Llegada al alto del chaparral. La Imagen es colocada en un temple-
te donde las «camaristas»?® se encargan de colocarle «el panito» y el
guardapolvo para el camino. Es tradicional que se realice justo cuando
el primer rayo de sol del amanecer ilumine el rostro de la Virgen. Es
uno de los momentos mds exultantes y emocionantes para el publico

19 Expresién émica aportada por los informantes.

20 Mujeres que ostentan el privilegio, recibido como herencia familiar, de vestir a la Virgen.
En otros contextos religiosos, se denominan «camareras».
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gue se congrega, que lo expresa mediante tiros de salva con trabucos
y escopetas, vitores y vivas. Aunque estan también presentes en la
salida y en el pueblo, son en este momento mas numerosos.

¢ El camino hacia la aldea. Constituye el traslado propiamente dicho.
En el mismo se producen a su vez actos ritualizados como «el descan-
so de la Virgen» en los templetes colocados para tal fin, donde se reza
y también se cantan plegarias en forma de salves, sevillanas y fandan-

gos dedicados a la Imagen.

Sefialamos a continuacidn un instante en el camino hacia la Aldea
que centra el interés de este estudio. Es el kmomento» conocido como
«El pino de Carrera». Pese a ser una «parada» entre otras en el marco
religioso que describimos, constituye por si mismo un fenémeno socio-
cultural. Se produce al paso de la Imagen por un pino establecido y es
entonces cuando el intérprete, aficionado local del flamenco, Antonio
Carrera -actualmente con una edad de 85 afios- subido al pino, le canta
dos fandangos valientes e improvisa un discurso en forma de alaban-
za que recrea su estado animico personal. Nos instalamos en el evento
como observadores participantes, aunque con un alto grado de partici-
pacién pues no sdlo no encontramos rechazo por parte de los actores
locales sino que nos implicaron en los preparativos del mismo (de hecho,
el intérprete y actor principal, Antonio Carrera, nos insté a buscar una
escalera pues «... los escalones que habia en el pino estaban rotos...»).

La consideracion de dicho fendmeno como una performance local
nos lleva a entenderlo como una puesta en escena regida por ciertos
elementos de teatralizacion, como lo demuestra la deliberada posicion
del cantaor con respecto a la Imagen y a los espectadores participantes.
La posicion del mismo en la escena, la gestualidad, la entonacion del
discurso, el ritmo, asi como otros recursos musicales, nos hablan de una
dramatizacién de la experiencia religiosa en la que la praxis musical-vo-
cal juega su papel. También nos ofrece una peculiar estética, a la que
contribuye el tipo especifico de sonoridad flamenca que queda integra-
do en el mismo.



Por otra parte, la adopcién de una idea de performatividad entendida
como mirada metodoldgica nos lleva a preguntarnos ¢... qué pasa cuan-
do la musica sucede...?, o, équé les permite hacer a los participantes la
experiencia musical...? Esto nos permitira explicar los fenédmenos de la
teatralizacion etnogréfica tales como la dramatizacién del papel cultural
del intérprete como cantaor de la Virgen?! o la aceptacion de una idea de
identidad gracias a la funcidn interpeladora del palo flamenco utilizado.

Pasamos a analizar cada una de las tres piezas que integran la ejecu-
cién musical:

FANDANGO 1
Entre pinos y arenales
se cumple lo que se suefia
entre pinos y arenales
Almonte lleva a su dueia
sin corona ni varales
de Pastora siendo Reina.

FANDANGO 2

Cuando me vaya a morir
Madre mia del Rocio
cuando me vaya a morir
gue resuene en mi oido
el eco del tamboril
quiero morirme tranquilo.

El analisis de ambos fandangos nos lleva a plantearnos la performan-
ce como un fendmeno comunicativo donde se ponen en juego conte-
nidos culturales materializados en el cante y que son recibidos por la
audiencia. El cante va dirigido a la Imagen; sin embargo, los efectos que
produce en los participantes congregados en el escenario de la perfor-
mance los convierte en receptores, lo que implica el reconocimiento y la

21 La vida socio-cultural ha sido considerada como un drama social en la obra de Goffman
o en la escuela de Manchester con Glukman y Victor Turner entre otros. Este ultimo consi-
dera que la representacion teatral de papeles culturales es la forma adecuada de explicar
y comprender una forma de vida.

163



164

aceptacion (de los participantes) del contenido del discurso y de la forma
musical que lo estructura, aceptacidon que podria estar basada en una
idea de identidad compartida por el emisor y la audiencia.

En el FANDANGO 1, encontramos, en primer lugar, una descripcion de
la manera en que el traslado de la Imagen tiene lugar, pero detectamos
también una idea de pertenencia e identificacién del pueblo de Almonte
centrada no tanto en una idea de territorializacion sino en la devocién a
la Imagen y en la Imagen fisica misma.

En el FANDANGO 2, estan vertidos algunos contenidos culturales es-
pecificos. Estos son una idea de deidad personificada cercana a la idea
de «Madre comun» en algunas culturas del Mediterraneo, una idea de
religiosidad pragmatica expresada en la peticién personal del intérprete
o la propia imagen sonora del tamboril reconocida, compartida y acep-
tada como propia por la audiencia.

DISCURSO RECITADO.

Y este afio / he dicho que no me meto / Pero cuando veo a esa majestad
/ Tan divina / Porque es la mas bonita de todas las Virgenes / Me entra un
jipio / Y me pego un bocao en la lengua / Y rezo una salve/ Y no la termino
/ Porque se me olvida la mitad / Y pego un brinco / Y me meto, me meto,
me meto...

Aungue no es estrictamente un cante, surge en la ejecucidén musical
del intérprete de manera espontdnea. Lo hemos incluido en el analisis
pues contiene las claves de significacidn cultural que la performance
abarca, lo que lo hace especialmente relevante para nuestros propdsi-
tos. Desde nuestro punto de vista, supone la construccion de una idea
de identidad individual expresada en el discurso y en el que el intérprete
manifiesta su papel cultural como «Hombre de la Virgen». También hay
una peticidn de aceptacién no expresada pero deducible, sobre todo por
las entrevistas, del reconocimiento de otro papel cultural relacionado
con el anterior, ser el cantaor de la Virgen, pues interviene desde afos



en todos los actos relacionados con la misma interpretando multiples
estilos: fandangos, sevillanas, nanas o milongas?.

Figura 1. Fotografia que recoge el momento «El pino de Carrera».

El paso de la Imagen genera en los «hombres almontefios» u «hom-
bres de la Virgen» un sentimiento de inquietud exultante y un impulso
de llevar a la Imagen a hombros o de «meterse». Este habito constituye
una de las practicas étnico-culturales que contribuyen a dar significado
al evento que estudiamos y constituye el principal rasgo de almonteiii-
dad. Como contenido cultural, estd presente en el discurso recitado que
analizamos y es reconocido por la audiencia que se siente interpelada y
responde con expresiones de jubilo como palmas y abriendo el hueco al
intérprete para que porte a la Imagen como el mayor regalo o agrade-
cimiento que pudieran hacerle. La propia sonoridad del fandango ejer-
ce en los participantes la misma funcion interpeladora que podria estar
basada en la aceptacién y el reconocimiento de la misma como rasgo

22 «.... Le canto a la Virgen desde que era chico... con siete afios me cogieron en alto para
que le cantara... el cura y los de la Hermandad me llamaban.... Unas veces en lo alto de un
burro, enun vallao y .... en el pino... siempre le he cantao en la Iglesia... y en el Rocio... »
(entrevista a Antonio Carrera).
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identitario al pasar ésta «el filtro» que los parametros culturales de la
audiencia les impone a los mismos?.

5. Pertenencia y pertinencia del fandango de Huelva

El cante flamenco no siempre ha estado presente en los actos cultua-
les a la Virgen del Rocio en el interior de los templos. En 1968 se celebra
la primera misa flamenca tras la aprobacidon en el Concilio Vaticano Il de
las misas autdctonas?*. Dicha praxis se difunde por toda Andalucia por lo
que es probable que sea a partir de esta fecha cuando empiezan a escu-
charse liturgias flamencas en el interior de la ermita.

Sin embargo, existen cancioneros de principios del siglo XX, como el
de Mufioz y Pabon?® donde aparecen coplas en forma de cuartetas y se-
villanas que el autor llama «seguidillas populares escritas para ser canta-
das... en la zambra y jaleo de las carretas romeras... algo se ha de cantar,
y mas vale que sea alabanzas a la Virgen... ». La sevillana de tematica
rociera es quizas el estilo mas interpretado en torno a las manifestacio-
nes rocieras, como lo demuestra el gran nimero de composiciones que
se han realizado sobre todo desde su boom en los afos 80. A pesar de
esto, en los Traslados de la Virgen a Almonte, dicha forma musical se
viene presentando desde hace poco tiempo?®*. Desde el punto de vista
de nuestro analisis, la preferencia por la interpretacién del fandango en
la performance analizada, podria obedecer a tres motivos: (a) A modas
influidas por la difusion del mismo por medios de comunicacion como

23 Tomamos esta idea de Ramén Pelinsky, Invitacién a la Etnomusicologia. Quince frag-
mentos y un tango, Madrid, Ediciones Akal SA, 2000.

24 La primera misa flamenca se celebrd en la parroquia del Poligono de San Pablo de
Sevilla el dia 29 de junio de 1968. Intervinieron en la misma artistas como Antonio Mairena,
Naranijito de Triana y Luis Caballero con la guitarra de José Cala, el Poeta, interpretandose
soleares, corridos, peteneras, malaguefias y seguirillas. Informacion tomada del diario ABC
de Sevilla, 30/6/68, p. 40.

25 Gastoén, ob. cit., p. 27.

26 «.... En Almonte siempre se le ha cantado fandangos, primero fandanguillos y luego de
Huelva.... luego sevillanas pero de siempre, el fandango nuestro....», nos asegura Antonio
Carrera, probablemente el Unico testigo e intérprete de la primera mitad del pasado siglo.



la radio, a lo que ha podido contribuir la consolidacion del fandango va-
liente de Huelva como estilo flamenco predominante, sobre todo por la
aportacién del genial Paco Toronjo. (b) A la asociacidn de dicho fandan-
go con una idea de territorialidad anclada en la provincia de Huelva, tal
y como lo detectamos en las respuestas de algunos informantes. (c) A
la idea émica de que las caracteristicas estructurales del fandango son
las que mejor se adecuan a la expresion del sentimiento religioso, de
ahi la aceptacion de su pertinencia como el vehiculo sonoro-expresivo
apropiado para expresar dicho sentimiento a través de los recursos que
ofrece su estructura musical, tales como el ritmo ralentizado, las fuertes
subidas melddicas o el modo del «ataque», que le imprimen el rasgo de
«valentia» en la interpretacién. El cambio de sonoridad, debido a fend-
menos como la ralentizacién de ritmos (observable en todos los estilos
flamencos), hacia la primera mitad del siglo XX produce un cambio de
preferencia de variantes dentro del mismo estilo: del fandanguillo al fan-
dango valiente de Huelva o el de Alosno, hecho que puede apoyar la
anterior idea.

La idea consensuada de que la dificultad en la ejecucion de este tipo
de fandango le confiere cardcter de ofrenda, apoya también este argu-
mento. Otro de los argumentos émicos en torno a la aceptacion y per-
tinencia en este sentido radica en su caracter de ser «tirao» o «lanzao»
en la ejecucidn, lo que nos lleva a establecer similitudes con otros estilos
como las tonas religiosas o saetas.

6. Conclusiones

En este trabajo hemos abordado un analisis desde la Etnomusicologia
de un evento religioso-festivo donde el flamenco, en concreto, el fan-
dango de Huelva, resulta el medio de comunicacidn de un pueblo con su
Patrona: la Virgen del Rocio. Tras realizar un analisis desde la teoria de la
performance, podemos resumir los resultados a través de los siguientes
apartados:
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¢ Laintegracion del cante en una ocasion cultural religiosa se nos mues-
tra como una practica socialmente aceptada que articula el flamenco y
la experiencia religiosa con unas especificidades locales concretas.

¢ La consideracion de dicha performance local como marco posibili-
tador y de aceptacion de la practica de este estilo de fandango con-
creto nos permite hablar de la pertinencia del mismo como vehiculo
de religiosidad pero también como vehiculo expresivo de una idea de
pertenencia local y de identidad cultural individual y colectiva anclada
en la devocidén a la imagen de la Virgen del Rocio.

¢ Desde el punto de vista metodolégico destacamos la pertinencia de
la aplicabilidad de los paradigmas de |la Etnomusicologia, por su gran
alcance explicativo, a la fenomenologia musical del flamenco al ser
una musica muy vinculada a su contexto social y cultural.

¢ La preferencia por el fandango de Huelva en el performance que
analizamos puede explicarse por tres factores: a la difusidon del mismo
por parte de los medios de comunicacidn, a la idea aceptada de que
existe una adecuacion estructural entre musica y el sentimiento reli-

gioso y a la asociacién de dicha musica a una idea de territorialidad.






170

El fandango de Casares

José Francisco Balbuena Pantoja

Este capitulo ofrece una aproximacién al fandango de Casares como
variedad local del fandango «abandolao» malaguefio derivado del verdial
y como «baile de candil», es decir, como fiesta popular y preflamenca,
fuertemente sexuada, productora de un espacio ritualizado y simbdlico
esencial para la identidad de la comunidad, asi como fuente de inspira-
cién y conocimiento para el desarrollo del arte flamenco y su aficion.

Introduccion

Casares es el municipio malagueiio mds occidental de la Costa del
Sol. Un extenso dominio de sierra, vega y costa, cuya historia y cultu-
ra son producto del encuentro de la Serrania de Ronda, el Campo de
Gibraltar y la Costa del Sol, y donde se asienta una pequefa poblacién
repartida entre viviendas diseminadas por el campo y tres nucleos ur-
banos. El origen del ndcleo mas antiguo de Casares remite a su heren-
cia mas evidente: la huella morisca. Pueblo blanco de calles estrechas
y sinuosas; colgado sobre una pefia coronada por una fortaleza vigia
del estrecho de Gibraltar. Antiguo pueblo de costumbres campesinas,
donde un joven Blas Infante fue moldeado por aquel «conjuro de vida
armoniosa, en ritmo libre... expresado por numerosas voces de cristia-
nos nuevos que revelaban en las coplas flamencas su irreductible alma
morisca»®. El casarefio mas ilustre recuerda asi su pueblo, las serenatas
de su juventud y aquellos «bailes de mocitas timidas que miraban al
suelo»?: los bailes del fandango de Casares.

1 Blas Infante Pérez de Vargas, Origenes de lo flamenco y secreto del cante jondo, Funda-
cién Blas Infante, Sevilla, 1980, p. 11.

2 Ibid., p. 11.



Soy de Casares sefiores

y lo llevo a mucha gala

y en «toita» la reuniones
mi fandango es el que gana,
no valen las discusiones.?

El fandango de Casares es una variedad local del fandango «abando-
lao» malaguefio. Una cadencia especial en el compas ternario del verdial,
una manera mas suave y atemperada de rasguear la guitarra «fiestera»,
un dejillo y unos recortes particulares en el cante de coplas campesinas,
unos pasos y mudanzas propias de un baile de palillo tradicional. Una
forma musical conservada y transmitida, especialmente, por las mujeres
qgue la moldearon a su gusto. El repertorio principal de los «bailes».

Los «bailes de fandango» de Casares fueron «bailes de candil», es de-
cir, fiestas populares y espontaneas de una poblacidn campesina asenta-
da en una extensa zona rural articulada alrededor de un nucleo urbano.
Una forma de divertirse y relacionarse para los vecinos, un encuentro
entre diferentes generaciones, un importante instrumento social para la
conservacioén de la comunidad, una valiosa fuente de signos para la iden-
tidad local. Un ambiente y unas musicas esenciales para el desarrollo del
flamenco.

El fandango ya no se baila, ni se canta, ni se montan los bailes como
antafio. Llegé el pasodoble, después los guateques, la discoteca y ahora
el «botellén» para satisfacer las necesidades de diversion e interaccion
de una comunidad ya muy diferente de la que se entretenia y relacio-
naba en los «bailes de fandango». Actualmente la Escuela Municipal de
Baile conserva una version «folclorizada»* del estilo local con la ayuda de
aficionados que lo siguen interpretando, ya sélo en fechas sefialadas.

3 El Nifio de la Rosa Fina, Y lo llevo muy a gala (Fandangos), Gramo6fono AE 4039, 1932.

4 Gerhard Steingress, Sociologia del cante flamenco, Signature, Sevilla, 2005, p. 241
(«Definimos el folclore como manifestacion social que existe aisladamente de su base
social desaparecida ya en el desarrollo socio-histérico, es decir, como forma cultural pe-
trificada y con una funcién social bien diferente de la cultura cotidiana del pueblo... una
forma ritualizada de algo ya pasado y perdido...»).
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Los casarefios, sin embargo, mantienen vivo el recuerdo del fandango
y sus «bailes»; vecinos que participaron de la fiesta y aficionados fla-
mencos que aprendieron de los mayores y que hoy mantienen el son
de la tradicidn local. Ellos estuvieron «alli», y sus recuerdos son una va-
liosa fuente de informacion para acercarnos al fandango desde un pre-
sente ajeno a su época. Las entrevistas personales y la interpretacion
de los discursos «emic» de tan valiosos informadores son Uutiles claves
para descubrir cémo era el fandango, cémo y quiénes lo hacian, dénde,
cuando, para qué, para quiénes... Para ello nos serviremos de entrevistas
grabadas en agosto de 2013 con vecinos, aficionados flamencos que han
tenido una experiencia directa con los «bailes de fandango».

El fandango de Casares

El fandango de Casares es un fandango «abandolao» que se canta
para el baile, de caracteristicas similares a las de otros fandangos locales
de la Serrania de Ronda (Gaucin, Pujerra, Cortes de la Frontera) y del
Campo de Gibraltar (Jimena de la Frontera, San Roque). Hay quien lo
define como «el folclore del pueblo», como una forma llana y cotidiana
de relacionarse y divertirse en una época ya remota. Los pocos paisanos
gue todavia lo interpretan se refieren a él como una variacidén «mas se-
forito», es decir, mds refinada y atemperada, del verdial de los Montes
de Malaga.

Se recuerda a muchos que participaban de la fiesta del fandango, cada
uno con su estilo tocando, levantando las coplas o bailando. El baile se
hacia por parejas en un paseillo parecido al de los verdiales, pero con va-
riaciones, de formas mas ligeras y livianas, con un mayor niumero de «su-
bidas» y cambios. Se acompafiaba con instrumentos de cuerda como la
guitarra, la bandurria, el laud y el «periquito», una pequefia guitarra. Para
servir el compas se usaban palillos (pequefias castafiuelas) y platillos de
metal (pequefios crétalos), y ocasionalmente la botella y el almirez.

En el fandango la mujer «mandaba» en el baile, el toque y la percu-



sion; en el cante destacaba el hombre. Cada uno los cantaba a su manera
pero en una similar linea de melodia y compds. Cuentan que se podia
distinguir entre el dejillo del pueblo, «mas largo, liso y liviano», y el del
campo, «mas seco, “cortao” y potente». Algunas de las interpretaciones
del cante destacaron y crearon estilo, como el matiz flamenco de José
Gil Cézar o el del Nifio de la Rosa Fina, frente a las formas de la gente del
campo.

En el cante habia tres estilos de fandango, dificiles de distinguir: del campo,
del pueblo y el que sacd Rosa Fina que lo hacia mas bonito... alargaba el ul-
timo tercio haciéndolo mas flamenco y personal. La gente de campo tenia
una forma mas recortada de cantar el fandango que los del pueblo que lo
hacian un poco mas largo, mas liso. El del campo tenia mas potencia y era
mas «cortao». Mas refinado y perfecto era el del pueblo, pero el campero
que supiera gesticular y darle potencia hacia pura artesania con esos recor-
tes. (Javier Pineda, guitarrista flamenco, Casares, 1963)

El Nifno de la Rosa Fina de Casares

Francisco Doncel Quirds (Casares, 1896-1981), de humilde familia de
segadores, tras afios de aficién y cante entre la zona mas occidental de la
provincia de Malaga y el Campo de Gibraltar, consigue en el Salén Olim-
pia de Sevilla la fama como artista®, logrando a principios de los afios 30
del siglo XX un sitio en los elencos de épera flamenca mds importantes
de la época junto a figuras como la Nifia de los Peines, Angelillo, Sabicas
o Nifio Ricardo; vy llegando a ser presentado en Madrid como “el mayor
acontecimiento de la temporada: el coloso del cante andaluz”®. Entre
1931y 1934 deja grabadas, al menos, doce placas de pizarra para la casa
Gramofono con las guitarras de Pepe de Badajoz, Antonio Moreno y Pa-
tena Hijo. Sobre todo registra fandangos pero también malaguenas, gra-
nainas, tarantas, soleares, una personal versién de los campanilleros y la
gue quizas sea la mejor versién flamenca de la praviana de la época.

5 Manuel Lopez Rodriguez, «El Nifio de la Rosa Fina», Sevilla Flamenca, n. 75 (1991),
pp. 47-52.

6 Heraldo de Madrid, 04/05/33, p. 5; ABC, 06/05/33, p. 41.
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Formidable fandanguero, de grandes cualidades y de creaciones per-
sonales, muy apreciadas por artistas como Juan Valderrama o Fosforito,
la Guerra Civil fue un duro golpe para Rosa Fina del que no se volveria
a recuperar ni en lo artistico ni en lo personal. La tragedia marcé a su
familia, una de las miles de la zona que huyeron de la guerra a través
de la carretera Malaga-Almeria, acabando como refugiados en el cam-
po de concentracidn francés de Bram, siendo repatriados en 19397. A
su regreso le esperaria el fusilamiento por el Ejército Nacional de su
hermano pequefio, Rosita Chico, afiliado a la CNT (Diego Doncel Quirds,
Casares, 1902—Mdlaga, 1940)%. Tras la Guerra Civil, Rosa Fina practica-
mente desaparece de la escena flamenca aunque seguira actuando de
manera irregular entre las provincias de Mdlaga y Cadiz hasta los afios
60. Francisco fallecera en su pueblo victima de la indiferencia y la mala
fortuna. Hoy en dia, sus fandangos forman parte del repertorio de co-
plas del fandango de Casares.

Cuando vienen las claras del dia
canta alegre el pajarillo

y cuando a la serrana mia

le canto yo un fandanguillo

ella llora de alegria.®

Las coplas del fandango de Casares

Las coplas del fandango de Casares representan el prototipo cam-
pesino: letras sencillas y alegres de motivos antiguos. Como ocurre con
la musica, las letras contienen una clara influencia de los verdiales, raiz
de los fandangos «abandolaos» como el casarefio. Presentan la misma
forma estréfica que las coplas «verdialeras», cuartetas o quintillas aso-
nantadas que se convierten en quintillas o seisillos por la repeticién del

7 Encarnacion Barranqueiro Texeira, «El descenso al infierno... la huida de la poblacién
por la carretera de Almeria», en Benito Trujillano Mena (coord.), Casares en la memoria,
Atrapasuefios, Sevilla, 2011, p. 156.

8 Benito Trujillano Mena, «Listado de las personas victimas del franquismo de Casares», en
Benito Trujillano Mena (coord.), Casares en la memoria, Atrapasuefios, Sevilla, 2011, p. 284.

9 «EI Nifio de la Rosa Finay, ob. cit.



ultimo verso o del primero en tercer lugar. Unas caracteristicas métricas
y liricas que recuerdan a las «manejadas» en las fiestas del trovo campe-
sino de zonas serranas cercanas a las de Malaga, como la de Granada.

Se improvisaba mucho en los fandangos, las coplas estaban en el ambien-
te. Habia quien sacaba las letras en el mismo fandango, aunque normal-
mente se preparaban en los dias previos al baile. Muchas letras las tenian
ya cargadas en el oido, de tantas veces como se cantaban, pero otras eran
espontaneas. (Diego Reyes, cantaor flamenco, Casares, 1942)

Vélgame Dios «Tia Carrura»
qué tierra mas pufietera

que el dia que no hay caballa
no se enciende la candela.

Los temas que se tratan en las coplas del fandango de Casares varian
en funcidn de la intencidn y del uso que se le daba a los versos, y aunque
encontramos varias coplas de motivos locales o satiricos, destacan las de
«ligue» o cortejo, de «pique» o competicidn entre pretendientes, y de
desengafio amoroso o «desdén» hacia la mujer.

Las palabras que me dijiste
el otro dia en la fuente
como estabas junto al agua
se las llevo la corriente.

En cuanto a la autoria de las coplas del fandango de Casares es clara
su relacidn con la tradicidn lirica oral, especialmente con la del verdial.
Prueba de ello es la letra del repertorio casarefio «Manojitos de alfile-
res», presentada como ejemplo verdial por Alonso Martin'?, y recogida
también por autores como Demofilo! o Rodriguez Marin*2.

10 Alonso Martin Ruiz, Raices y costumbres verdialeras, Grafinter, Malaga, 1989.

11 Antonio Machado y Alvarez «Demdfilo», Cantes flamencos, Espasa-Calpe, Madrid,
1972.

12 Francisco Rodriguez Marin, Cantos populares espafioles, Renacimiento, Sevilla,
2005.
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Manojitos de alfileres

me parecen tus pestanas

y cuando me miras a los ojos
me los clavas en el alma.

Las estrellitas del cielo

las cuento y no estdn cabales,
faltan la tuya y la mia

que son las dos principales.

Hay coplas del repertorio casarefio que son compartidas por fandan-
gos locales de otros pueblos vecinos de la Serrania de Ronda. Francisco
Prieto®® registra «Pero no que me condeno» en el repertorio del fandan-
go de Gaucin y «Estas dos que estdn bailando» aparece en una grabacion
del fandango abandolao de Cortes de la Frontera®.

Te quisiera «compara»,
pero no que me condeno,
con la que esta en el altar.
Eres un poquito menos
que la que esta en el altar.

Estas dos que estan bailando,
la que tiene el delantal,

es la novia de mi hermano,
pronto serd mi «cufid».

Los «bailes de fandango» de Casares

Los mayores de Casares, cuando recuerdan el fandango, hablan de los
«bailes de fandango», en clara referencia, mas que al estilo musical en
si, a la fiesta que se organizaba alrededor del toque, el cante y el baile.
Los «bailes» tenian lugar en diferentes contextos y lugares, siempre aso-

13 Francisco Prieto Martin, E/ fandango y la serrana de Gaucin, Ed. Inmaculada Prieto,
Ronda, 2007.

14 Agrupacion Folclérica de Tolox, Recordando a nuestros abuelos, CD autoeditado, Tolox,
2001.



ciados a la fiesta o al cortejo. Era el baile oficial de la Feria y la Romeria,
cuando se organizaban concursos a la mejor pareja aprovechando el en-
cuentro entre quienes vivian en el campo y los que residian en el ntcleo
urbano. Se bailaba por gusto, con el buen tiempo, en casas y rellanos o
en las esquinas y aledafios de la plaza del pueblo. También se montaban
los bailes por negocio; se pregonaba en la calle y se hacia un hueco para
la fiesta en cualquier cuarto donde se vendia el vasito de vino y aguar-
diente aprovechando el cortejo entre los jovenes. Tampoco faltaban en
bodas, bautizos y otros eventos sociales.

1. Se monta el baile.

Los «bailes de fandango» se organizaban por y para los vecinos en
espacios privados y publicos, tanto en casas y rellanos o cortijos como
en ventas y plazas, por el simple disfrute o por negocio. Se constata la
convivencia simultdnea (posiblemente hasta mediados del siglo XX) de
fiestas privadas por gusto, «no intencionadas», reflejo de costumbres y
tradiciones musicales, y de otras «intencionadas» celebraciones locales
(feria, romeria), familiares (ritos de paso: bodas, bautizos) o lucrativas.
Los «bailes de fandango», en un tiempo pasado, formaban parte de la
vida cotidiana de los vecinos de Casares como una forma natural de vivir
y compartir la fiesta y la reunién, es decir, como un importante marco
para la interaccidn e integracion social de una comunidad de claros refe-
rentes identitarios campesinos.

Para acercarnos a la fiesta del fandango de Casares seguiremos la ti-
pologia y el andlisis que propone Cristina Cruces Roldan sobre los ritua-
les flamencos®®, compartiendo con la antropdloga sevillana la perspecti-
va de «contemplar el flamenco no sélo como una musica... sino también
como una expresion de sociabilidad»?e.

15 Cristina Cruces Roldan, Mas alla de la Musica: Antropologia y Flamenco |, Signatura
Ediciones, Sevilla, 2002, pp. 111-139.

16 Ibid., p. 58.
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1.1. Bailes espontdneos («no institucionalizados e informales»).

Los «bailes de fandango» se hacian de manera espontanea en casas
y rellanos, como son conocidos los pequenos espacios llanos de calle
que rodean la puerta de la vivienda. Los vecinos aln recuerdan como,
hasta principios de los afios 70 del siglo XX, en las tardes de verano, con
la fresca, en las esquinas de la plaza central del pueblo o en sus calles
aledanas, era frecuente escuchar el soniquete de la guitarra en un baile
donde participaban vecinos de todo tipo y de diferentes generaciones.
Asi se cuenta todavia hoy en el pueblo: «El fandango era una cosa llana,
de todo el pueblo. En el momento que habia una guitarra tocando y una
botella o una bandurria ya estaba e
lla época la mayoria sabia bailar el fandango» (Javier Pineda).

IM

meneo” formado porque en aque-

Los bailes «espontaneos» tenian lugar sobre todo en el nucleo urba-
no de Casares, aunque también se apuntan celebraciones similares en
el campo, especialmente en ventas y grandes cortijos, normalmente, en
fechas sefaladas.

El fandango era muy popular y conocido por gran cantidad de vecinos y
familias del pueblo, se hacian muchos «bailes de fandango». En el campo
también se hacian, sobre todo en los cortijos grandes, pero la «cumbre»
era en el pueblo. La gente del campo también hacia los bailes, aunque me-
nos por la vida tan dura de trabajo. Se juntaban cinco o seis amigos con
las mujeres y hacian una fiesta en alguna casa o venta, sobre todo cuando
llegaba la Romeria. (Javier Pineda)

1.2. Bailes por negocio («no institucionalizados y formalizados»).

Los vecinos cuentan que en los bailes «espontaneos» simplemente se
juntaban los vecinos y se formaba el baile, diferente era en los bailes «de
pago» y en fiestas. La costumbre de bailes «espontdneos» en casas y re-
llanos se mantuvo hasta bien entrada la década de los afios 70 como las
ultimas manifestaciones populares del fandango. Sin embargo, afios atras,
se recuerda que también se hacian bailes «por negocio», como un ingreso



extra a la tan precaria economia. Tenian lugar en determinadas casas del
pueblo (sobre todo) o ventas del campo (con menor frecuencia).

Quien lo montaba hacia correr la voz por el pueblo, compraba una botella
de vino y otra de aguardiente, y el negocio era vender las copas durante la
fiesta. Algunas veces la que organizaba el baile acordaba con la «tocaora» un
dinero. La voz cantante la llevaba la que organizaba, normalmente la dueia
de la casa donde se hacia el baile, y la que tocaba la guitarra. (Javier Pineda)

Los bailes también se montaban en bodas y bautizos de manera es-
pontdnea o, si era posible, contratando a la guitarrista para la ocasion.
Quien podia permitirselo organizaba un baile para una fiesta pagando
a la «tocaora» con una cantidad pactada previamente o en forma de
propina. Sea como fuera, la organizacién de los bailes era claramente
irregular, fuesen «espontaneos» o «por negocio».

A veces era una reunion en un sitio del pueblo, en una calle o en un rincdn,
«la Inglesa va a dar un baile», a lo mejor no era cuestién econdmica, era
para echar un rato, ella tocaba la bandurria, la Casteza, la guitarra y con
eso ya se formaba el baile. Otras veces «fulanita va a dar un baile hoy y hay
copas», pues ya sabes que tienes que «acoquinar» y ahi se hacian «novie-
rias» y se formaban las parejas; el que pretendia alguna nifia aprovechaba
la ocasion del baile para «tirarle los tejos». (Javier Pineda)

1.3. Baile oficial («institucionalizado»).

Los bailes cobraban una mayor relevancia social en fechas sefialadas
como la Romeria de Mayo (en la ermita del campo), o la Feria de Agosto
(en el pueblo) cuando se organizaban concursos a la mejor pareja. En
visperas se recuerda a gran cantidad de vecinos preparando el baile. Se
hacian en el primer dia de feria, al atardecer, en la Plaza (espacio central
del casco urbano), aprovechando las zonas en sombra.

La plaza se llenaba de gente bailando en feria. Los bailaores se repartian en
forma de media luna o en tiras. Llegaban a coincidir bailando hasta cuatro
o cinco parejas a la vez. A veces empezaba una pareja bailando y las demas
se enganchaban. (Diego Reyes)
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2. Se hace el baile.

La distribucién espacial en los «bailes de fandango» es tipica, quienes
participaban se distribuian en dos grupos frente a frente: en forma de
media luna las tocaoras, junto a quienes levantaban el cante, y el circu-
lo se completaba con los bailaores. Es la disposicion circular la distribu-
cién 6ptima para la intercomunicacién. El cantaor casarefio Diego Reyes
apunta que «cantaba la guitarrista que estaba tocando o algin cantaor
que decia: “yo voy a cantar ahora”; se ponia al lado de la guitarra... y
cantaba. A lo mejor habia dos o tres o cuatro cantaores o uno» (Diego
Reyes).

En los «bailes de fandango» se recuerdan una serie de ritos y sig-
nos de un lenguaje musical, verbal y gestual compartido entre quienes
participaban de la fiesta. Los vecinos eran protagonistas de un espacio
ritual portador de una importante funcién de integracién social para la
comunidad a través de la fiesta como fenémeno de autorreconocimiento
del sujeto con la comunidad. Es el sentido colectivo de la fiesta de grupo
en torno al cante y al baile, bajo la apariencia de cotidianidad y espon-
taneidad.

2.1. El baile y el cortejo.

Los «bailes de fandango» eran una buena oportunidad para el galan-
teo entre jovenes. En el espacio ritualizado del baile se participaba de un
cortejo y una competicién regladas por una serie de costumbres vy ritos
asociados al baile y al cante de unas coplas que se improvisaban o se
preparaban para la ocasidn, para cortejarla a ella o para competir con el
otro pretendiente.

«Quéreme» nifia «quéreme»
que soy «aperad» de carreta
y en el cortijo Las Cafias
tengo mi bandera puesta.



El «talamo» era una banqueta con sillas, pegada a la pared, donde se sen-
taban las muchachas que querian que las sacaran a baliar. El fandango era
una cosa para el «ligue» y la fiesta. Entonces se ligaba con las indirectas y
los «pamplineos» del cante. Asi se moceaba en la época de mi abuela, en
esas casitas donde se hacia el fandango, donde se vendia un aguardienti-
to... (Juan Gil, aficionado flamenco, Casares, 1932)

En los «bailes» de Casares se recuerdan una serie de costumbres ri-
tualizadas asociadas al cortejo, muy parecidas y de idéntica funcion a las
registradas en otros «bailes de candil», como pueden ser los permisos
para el baile y los abrazos ritualizados: «Terminado el baile, podia darse
el caso que la mujer diera un abrazo al bailaor, pero separados, simulan-
do que estaba muy contenta» (Javier Pineda).

Permisos y premios ritualizados en un baile que simulaba un cortejo,
ritos que se reproducian en una fiesta que delimitaba un espacio simbo-
lico e igualitario o, al menos, bajo la apariencia de ausencia de desigual-
dades. Prueba de ello es la participacion en los «bailes» de una figura
de autoridad como es la madre de la joven pretendida. El pretendiente
pedia directamente a la joven el permiso para el baile, se dirigia a ella,
no a la madre, aunque...

Entre la madre y la hija ya lo traian todo hablado: «tu vas a bailar con fula-
no, si quieres...». El hombre se acercaba cubierto con su gorrita, se cogia la
visera, daba un pie adelante y decia «al’ favor». Si aceptaba la mujer, salia,
y si no, miraba para el lado. El permiso habia que pedirlo. (Javier Pineda)

Cuando una pareja ya estaba bailando y otro bailaor queria entrar
en el baile, pedia permiso, en este caso al hombre, de la misma manera
que se pedia el permiso a la mujer para sacarla al baile («al’ favor»). Sin
parar la musica, entraba asi la nueva pareja en la danza, salia la anterior
y continuaban los fandangos y el baile.

El baile era muy rapido, ya estaba terminando un fandango cuando em-
pezaba otro y cambiaba la pareja. Habia quien cedia la pareja pero otros
no, lo que fue motivo de muchas peleas. Por regla general, si eran novios
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los bailaores nadie se metia, pero normalmente siempre se cedia. (Javier
Pineda)

2.2. El baile y la competicion (los «piques» y «la “patd” a la “torcia”»).

En los «bailes de fandango» es conocida la expresién «dar el palo
al candil» en referencia a las fiestas que terminaban de forma violenta.
Cuando dos rivales en el cortejo se enfrentaban «trovando» coplas du-
rante el baile, la tensidn podia ir subiendo de tono hasta llegar a las ma-
nos. Lo habitual y deseable era que las coplas no pasaran de requiebros
de amor entre los jévenes y coplas de contenido picaresco o burlesco.

El dia que tu te cases

quiera Dios que no aparezca
ni el cura, ni el sacristan,

ni las llaves de la iglesia.

Por un motivo u otro, el ambiente se podia ir caldeando conforme
pasaba el tiempo, o también para sacar ganancias de la oscuridad, el
prolegémeno de los finales violentos del baile solia ser un apagén de la
luz provocado, alguno le daba un «palo al candil». En una de las coplas
del repertorio del fandango de Casares hay una expresién muy parecida:
«la “patd” a la “torcia”». Uno de los sindnimos de «torcia» es mecha.

Criaito’ en la Acedia,

esos hijos del Tio Lato

pegan la «pata» a la «torcia»,
se beben el aguardiente

y no pagan la «bebia».

Cuando la fiesta iba bien, todo estaba en concordancia y todo el mundo
se llevaba bien, eran letras afines, bonitas, pero en el momento que habia
algun «pique» por algo ya estaban los «tiros» entre los cantaores: «si tu
me dabas con una letra en la que viene detras te vas a enterar» (Javier
Pineda).



No me gustan los hortelanos
porque no tienen firmeza,
siempre llevan el culo

mas alto que la cabeza.

Algunas veces los bailes terminaban mal por alguna letra de pique. Mas
claras que el agua eran las peleas que habia en los bailes, siempre por cues-
tiones de «piques» y de amores, porque se tenian ganas o por envidia o
porque se queria a la misma; por culpa de las mujeres casi siempre (Javier
Pineda).

Aungque tu padre a mi me dé
el buey cojo y la carreta,

YO nNo me caso contigo

que eres mafia de una teta.

Muchos cantaban por libre el fandango, el que queria a una nifa iba al bai-
le y le cantaba, en las coplas echaban el mensaje; que tragaba, bien, que
no tragaba pues: «Ere’ ma’ negra que un grajo» y ya empezaba el «circo»
porque el que estaba al lado también la queria (Javier Pineda).

Eres ma’ negra que un grajo,
ma’ derecha que un «hocino»,
ma’ negra que una sartén
«jarta» de freir tocino.

La mujer en el fandango de Casares

Las mujeres «mandaban» en los «bailes de fandango», ocupaban
una posicién destacada en su organizacion e interpretacion. Si en el cor-
tejo asociado a los bailes adoptaban una actitud pasiva ante coplas de
«ligue» o de «pique», y por consiguiente también en el cante, ocurria
todo lo contrario en los demas elementos de la fiesta. Las mujeres eran
mayoria en el baile y en la interpretacion de los instrumentos de cuerda
y percusidon. También eran ellas quienes solian organizar la fiesta y se
encargaban de la ensefianza y transmision de las formas del estilo local.
Actualmente, siguen siendo mujeres quienes ayudan en Casares a con-
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servar y mantener el fandango en la Escuela Municipal de Baile y en la
Concejalia de Cultura del Ayuntamiento.

El fandango lo aprendian tanto hombres como mujeres, pero quien llevaba
«lavoz cantante» y la batuta era la mujer, tanto en musica como en baile. El
fandango era dominado por mujeres y ellas lo hacian con ese asiento, con
ese ritmo tan de Casares. Ademas, los pasos del baile eran mas bonitos los
de la mujer que los del hombre. Las mujeres participaban de la fiesta tanto
0 mas que los hombres. (Javier Pineda)

En los «bailes de fandango» destaca una predominante «matrilinea-
lidad» en las actividades de cuidado y transmisién de la tradicién oral
musical, que aparece encuadrada en un ambito doméstico y cotidiano
de la cultura local. Son las mujeres las que se encargaron de mantenery
servir los «bailes» organizando y ensefiando, tocando y bailando. Son las
funciones asociadas a la mujer en la época del fandango, el «saber hacer
femenino»: mantener, cuidar, conservar y servir.

Sin embargo, hay elementos del fandango que claramente derivan de
la participacion de la mujer en un proceso creativo musical. Uno de ellos
es el ritmo, esa cadencia propia que las mujeres casarefias producian y
servian con instrumentos de percusidén y de cuerda, siendo el compas
uno de los elementos mas caracteristicos del fandango de Casares como
variacién local del «abandolao» malaguefio. De igual manera que en el
cante, dominado por el hombre, habia dejillos y recreaciones persona-
les, también se descubren variaciones en el toque de la mujer:

La murciana era un toque muy parecido al fandango pero «por medio» (el
fandango se toca «por arriba»). Era mas parado... no tenia nada que ver
con los cantes de Levante, era una tonalidad que sacaban las tocaoras en-
tre acto y acto. Duraba a lo mejor dos minutos y lo hacia siempre la Casteza
mas que la Troncha. Me decia que lo hacia para descansar del fandango. A
lo mejor se daba un baile de ocho o diez fandangos, paraban y tocaban la
murciana y después seguian. (Javier Pineda)

De cualquier manera, los «bailes» presentan una primaria divisién de
la ejecucion musical por sexo que otorga primacia al hombre en el cante



(expresion de la individualidad) frente al baile y la interpretacion de ins-
trumentos (expresion de un saber colectivo). Una segmentacion que se
consolida en los lugares publicos, en los bares, donde los varones, ya sin
mujeres, siguen la fiesta que comenzaba en los «bailes de fandango» y
desarrollan la aficién al cante flamenco.

El fandango siempre lo llevaban las mujeres... Los preparaban, tocaban la
guitarra, cantaban y bailaban. Sin embargo, la mujer «cantando» no se ha
definido nunca. Habia quien cantaban muy bien... pero era distinto, ellas
generalmente eran «tocaoras». El cante era mas del hombre y el toque de
la mujer. (Javier Pineda)

Las oposiciones entre lo publico y privado, folclore y flamenco, que-
dan asi bien delimitadas en el discurso musical de una sociedad tradicio-
nal y patriarcal, que otorga al hombre el protagonismo en lo publico y lo
flamenco, distanciandolo de los modos de vida que la mujer debe repro-
ducir (lo privado y lo folcldrico) y dando un protagonismo destacado al
hombre en el cante flamenco donde encuentra su entera masculinidad.
Se cumple lo que la profesora de Educacién Musical Lucy Green define
como «patriarcado musical», es decir, «la divisién del trabajo musical en
una esfera publica, en gran medida masculina, y una esfera privada, en
gran parte femenina... siendo éste un rasgo de la historia de la musica
occidental»?’. Si en los «bailes» (la fiesta del fandango) la mujer era pro-
tagonista de un espacio compartido aparentemente igualitario (el folclor
del pueblo), las reuniones de los bares (la fiesta flamenca) eran espacio
exclusivo para el hombre, lugar donde expresar y desarrollar su indivi-
dualidad (el arte flamenco).

El flamenco era cosa de hombres y de bares, de copas, y entonces las mu-
jeres no entraban en los bares. Era un caso muy especial que entrase una
mujer en un bar, y siempre con su marido, quizas una fiesta muy grande,
un bautizo o una boda. Cuando las mujeres iban a buscar al marido al bar,
harto de copas de todo el dia, lo llamaban desde la puerta o enviaban al
nifio o algun familiar, pero nunca entraban. (Javier Pineda)

17 Lucy Green, Musica, género y educacion, Ediciones Morata, Madrid, 2001, p. 25.
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La cultura local queda asi segmentada en dos bloques de diferente
valoracién: lo popular, ligado a la comunidad, en un espacio formado por
individuos iguales sin poder, donde el papel de las mujeres es reconoci-
do, y lo artistico y personal del cante flamenco a palo seco de los bares,
en un espacio vetado a las mujeres. De esta guisa se desarrollan unos
modelos sexuados de musica y fiesta: el espacio masculino del cante y la
fiesta flamenca frente al espacio femenino del folclore del pueblo, de los
«bailes de fandango» («En los bailes habia libertad para las mujeres...»,
Diego Reyes).

A modo de conclusion

La palabra fandango ha estado tradicionalmente asociada, mas que a un
concepto cerrado, definido y formal, a la ocasidn, al momento, al ambien-
te, al contexto festivo en que se interpretaban esas diversas musicas folclo-
rico-tradicionales asociadas al baile popular.?®

El fandango de Casares es un objeto de estudio polisémico y plurifun-
cional que presenta diferentes elementos y dimensiones interconecta-
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das entre si que deben ser entendidas en conjunto:

1. Es una variedad local del fandango «abandolao» malaguefio deriva-
do del verdial de los Montes de Malaga, que presenta unas caracteris-
ticas musicales propias en el cante, en el toque y en el baile, al servicio
de unas coplas que representan la visién del mundo de una sociedad
tradicional y campesina.

2. Fue un «baile de candil», una fiesta preflamenca donde se canta-
ban antiguas coplas de fandango y se hacian particulares «bailes de
palillos» campesinos; fue un entretenimiento y un negocio, una forma
de divertirse y de relacionarse para los vecinos de Casares hasta la
década de los 70 del siglo XX.

18 Miguel Angel Berlanga Fernandez, Bailes de candil andaluces y fiesta de verdiales.
Otra vision de los fandangos, Diputaciéon de Malaga, Malaga, 2000, p. 33.



3. Fue una manifestacion sociocultural de los casarefios en una época
ya pasada, una expresién de la sociabilidad de entonces, una fiesta
donde se fortalecia la comunidad reconstruyendo su propia identidad
en un espacio ritualizado claramente sexuado donde se reproducia un
juego de roles y valores, un simulacro de reglas y costumbres; fuente
de signos y simbolos identitarios.

A modo de conclusién «flamenca», se puede afirmar que el fandango
y la fiesta de los «bailes de fandango», entendidos en conjunto, crearon
las condiciones de posibilidad en Casares para el desarrollo de la aficidn
y la expresion flamenca. El fandango y su fiesta fueron los referentes
musicales y culturales que, desde el primer tercio del siglo XX hasta hoy
en dia, son reinterpretados por aficionados del pueblo que reproducen,
en su mayoria, el modelo «aflamencado» de Rosa Fina, artista flamen-
co que desarrolla su aficion cantando en los «bailes» y que alcanza el
éxito profesional cantando el fandango de su pueblo; una «recreacion
flamenca» que se mantiene actualmente como modelo predominante
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en la interpretacidn del fandango de Casares.

...definir lo flamenco, como el resultante de un proceso de amaneramien-
to, fusion y transformacion de parte de nuestra copla tradicional o popular
(aflamencamiento), que se viene desarrollando desde hace varios siglos y
gue se mantiene en la actualidad.?

19 Gregorio Valderrama Zapata, De la musica tradicional al flamenco, Ed. Arguval, Malaga,
2008, p. 20.
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La siega en Torredelcampo: cante bajo la canicula

Antonio Alcdntara Moral
Resumen

El cante en el campo existe desde tiempos inmemoriales y siempre
con un objetivo comun: ser una mera sustancia aliviadora de las fatigas
agricolas. El duro trabajo hace que los campesinos usen la musica como
elemento mitigador de sus tareas. El pueblo jiennense de Torredelcam-
po hace gala a su nombre y posee una rica amalgama de cantes del cam-
po como la gainana, siega o trilla. De todos ellos, el cante de siega es
sin duda el mas exclusivo ya que podria incluso considerarse autdctono,
aungque es cierto que en algunos pueblos limitrofes como Torredonjime-
no también se practica.

Estos cantes tienen una clara funcidon meloterapica del duro trabajo
bajo el imponente sol andaluz de los meses de junio, julio y agosto. Son
peculiares tanto por su tematica, fundamentalmente picarona y en oca-
siones libidinosa, como por su melodia ya que son diferentes a la gafiana
o trilla, al registrar un cambio de modalidad y un alargamiento estrofico.
Incluso en la forma estrofica presentan diferencias ya que no predomina
la seguidilla sino otras estrofas como la copla de cuatro versos, la cuarte-
ta e incluso la quintilla.

Introduccion

El cante de siega es una de las joyas melddicas que se han escucha-
do por la campifia torrecampena. Ademas, sin pecar de chauvinismo,
se podria decir que son practicamente autéctonos ya que las gafianas o
cantes de arado estan mas extendidos en otras zonas y mucho mas los



cantes de trilla que si que se prodigan por buena parte de la geografia
andaluza. Por lo tanto, el motivo fundamental de este trabajo es recopi-
lar y mostrar algunas letras representativas, analizarlas y poner en valor
estos cantes tan desconocidos como ricos para que no caigan en el baul
del olvido del flamenco ni del pueblo de Torredelcampo. El objeto de es-
tudio de este trabajo se centra en los marcos literarios y antropoldgicos
de estos cantes de labor sin llegar a abordar aspectos musicales como
la estructura melddica, los tonos-modos o los ambitos melddicos. Este
analisis musicolégico ya ha sido avanzado y estudiado por los hermanos
Hurtado Torres en su obra La voz de la tierra. Estudio y transcripcion de
los cantes campesinos de las provincias de Cordoba y Jaén' donde rea-
lizan un estudio musical exhaustivo del arquetipo de cante de siega de
Torredelcampo.

La siega: con la hoz bajo el sol

Antes de comenzar a hablar del cante de siega, hay que enmarcar
el lugar y momento en el que se realizaba. Su funcién estaba clarisima:
acompaiiar y hacer mas llevadera la tarea agricola, en este caso la dura
faena de la siega. Esta labor comenzaba en el mes de junio y se podia
prolongar hasta agosto dependiendo de la cantidad de cosecha que hu-
biera ese afo. La palabra siega proviene del latin secare (cortar) y hace
referencia a la accidn y efecto de segar la mies o cualquier hierba, asi
como al tiempo en el que se siega y también se refiere a la mies segada.
Era una época de bonanza por la alegria de la recogida de la cosecha
a pesar de la dureza de la canicula que sufrian los campesinos en esos
trigales jiennenses. La recogida tan esperada del trigo y cebada llegaba
en agosto, de ahi viene la expresién hacer el agosto. En Torredelcampo
al trabajo de recoleccién de cereales y legumbres se le llamaba sacar el
agosto. El agricultor torrecampefio de 96 afios, Francisco Villar lllana,
rememora las tareas de la siega: «En junio se empezaba a recolectar.
Cuando ya se ponian las cebds del color del limén ya estaban para se-

1 Antonio y David Hurtado Torres, La voz de la tierra. Estudio y transcripcién de los cantes
campesinos de las provincias de Cordoba y Jaén, Sevilla, Consejeria de Cultura de la Junta
de Andalucia, 2002.
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garlas. Habia un refran que decia: “junio, hoz en pufio”. Segabamos todo
y lo haciamos haces. Lo barcindbamos con las bestias y lo llevabamos a
la era. Cuando ésta se llenaba, cogiamos una horca, le quitdbamos los
ramales y a emparvar».

Rituales durante la siega

En mayo los segadores iban preparando los ramales para atar los ha-
ces, unos ramales que provenian de los capachos o ronderos de esparto
de los molinos que ya no se utilizaban porque estaban viejos y servian
para hacer manojos. De hecho, hay una letra de cante de siega que reza:
«Echa ramales / apareja Juanillo / que vamos a la vega / Los Carrizales».

Antes de la siega habia que hacer una serie de tareas previas como
limpiar las hoces, preparar los ramales o limpiar los dediles, una funda
de cuero que se hacia para proteger los dedos de la mano. La siega era
sindnimo de llenar la despensa tanto para el que tenia tierras porque le
aportaria trigo y grano como para los braceros porque suponian unas
peonadas de mas de cuarenta dias que les reportaban unos beneficios
econdmicos para subsistir hasta empezar la campanfa de la aceituna, que
era la siguiente recoleccién.

En la siega se aprovechaba el frescor de las mafianas y los segadores
se agarraban al amanecer. Normalmente, los agricultores dormian en los
cortijos durante varios dias, echaban la vard como se dice en Torredel-
campo. Portaban el pan metido en un costal de trigo y viandas para seis
o siete dias. El pan no aguantaba mas de una semana y por lo tanto
tenian que volver al pueblo a recoger mas y asi aprovechaban también
para cambiarse de ropa porque, como decian muchos agricultores, los
camisones ya estaban tan tiesos que se podian quedar de pie.

Cuando comenzaban su jornada, los segadores portaban la hoz de-
bajo del brazo con los dediles puestos y los ramales en otra mano. Al
terminar el primer revezo, es decir, cuando se le gastaban los ramales



de hacer tantos haces, desayunaban chacina, chorizos, morcillas y un
puiiado de higos de postre.

Entre desayuno y almuerzo, los gaifianes hacian tres o cuatro revezos
o descansos. Al mediodia preparaban el gazpacho o la ensaladilla en un
dornillo con un par de ajos, sal gorda, un pimiento troceado y la yema de
un huevo duro. Se machacaba todo, se le echaba un poco de aceite y se
le afiadia el tomate con cebolla, pepino y una naranja troceada si habia.

Tras la comida, llegaba la siesta de rigor y a las tres de la tarde cuando
las cigarras tronaban los oidos de los segadores, retomaban el trabajo
con el sol vertical sobre sus cabezas, cuyos haces de luz querian atrave-
sar el sombrero.

En la siega, existia el ritual del cigarro o revezo. En plena canicula, los
segadores veian un ligero descanso como un oasis en el desierto. Esa
parada iba acompafiada de un cigarro y de un ansiado trago de agua.
Se hacia después de atar los haces de mies con los ramales antes de
comenzar de nuevo la faena. Incluso en los mismos cantes lo anuncian,
como el que tiene grabado Juan Garcia el Trampa en el disco E/l cante de
Torredelcampo? en el que se simula la siguiente exhortacién a un mozo
de labranza: «Juanillo, sube los ramales y el botijo que vamos a echar un
cigarrillo, hombre».

Dentro de la tarea de la siega todo estaba perfectamente estudiado y
habia unas ciertas normas no escritas, pero que todos conocian. El sega-
dor que tenia mas peso dentro de la cuadrilla era el que iba a la izquierda
y el que se encargaba de ordenar atar la mies. A su orden tenian que ir
todos a hacer las gavillas con la cantidad que hubieran recogido en el
momento de la llamada. Este capataz de los segadores era el mismo que
ordenaba echar el cigarrillo lo que demuestra que dentro del mismo gru-
po habia diferentes roles: el manijero que daba la orden de atar y tomar
un descanso; el mozo que se encargaba de preparar la comida y de trans-

2 W.AA,, El cante de Torredelcampo, Torredelcampo, Diputacién Provincial de Jaén, 2004.
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portar los ramales y el botijo; por otro lado, también tenia relevancia el
segador que mejor entonaba los cantes de siega, ya que a pesar de que
todos cantaban e incluso se producian piques, siempre habia uno que
destacaba sobre los demads y al que todos querian escuchar.

El momento de atar las gavillas era importante también porque servia
para determinar quién habia recogido mas manojos, lo que a veces era
motivo de orgullo o por el contrario de verglienza. El que mas recogia, el
mas trabajador también gozaba de cierto prestigio entre el manijeroy la
cuadrilla. El volumen del haz determinaba la capacidad de trabajo que
tenia cada uno, aunque a veces la picaresca entraba en juego y algunos
empleaban ciertos trucos como colocar el haz al atarlo, de tal manera
gue no apretara bien y resultase asi mas grande. Esto suponia un agravio
para el que después barcinaba, es decir, acarreaba la mies a la era por-
gue al pinchar el haz con la horca para echarlo a las narrias se desataba,
lo que también desataba la ira del barcinador.

Un dato curioso es que en los terrenos que estaban mas cercanos al
pueblo era frecuente ver a mujeres y ninos rebuscando espigas detras
de los segadores. De ahi que algunas canciones de siega estén en boca
de mujeres.

La siega a través de la historia

La época de la siega o de la recoleccidn ha sido desde antafio un mo-
mento para el jolgorio y la alegria, de hecho si nos remontamos a época
romana se puede establecer una concomitancia entre los cantos de siega
y los versos fesceninos, los carmina fesceninna. Estos se realizaban sélo
en determinados contextos, entre los que destacaban los enlaces nupcia-
les, las marchas triunfales de los generales y fiestas de cosecha. El origen
de estos versos reside en la costumbre hispdnica de echarse pullas o de
darse gritos. Horacio® relaciona el nacimiento de los versos fesceninos con
las fiestas de después de la siega. Julio Caro Baroja* ha rastreado curiosos

3 Horacio, Sétiras. Epistolas. Arte poética, Madrid, Editorial Gredos, 2008.

4 Julio Caro Baroja, El estio festivo. Fiestas populares del verano, Madrid, Taurus, 1984.



paralelismos entre los rituales con que los campesinos romanos honra-
ban a Ceres y ciertas practicas de los segadores gallegos del siglo XIX.

La tarea de la siega ha sido objeto de estudio y citada por prestigio-
sos escritores e historiadores desde la época romana. De hecho, en los
mosaicos romanos la estacion estival se representaba con una espiga,
verbigracia los enormes y maravillosos mosaicos del Museo Nacional de
Arte Romano de Mérida.

Kant, que nunca salié de su ciudad natal, destaca en su obra Antro-
pologia en sentido pragmadtico® las fiestas con danzas y cantos al comen-
zarse la cosecha, como uno de los rasgos caracteristicos de los espafio-
les. Se asocian los trabajos de recoleccidon a un momento de festividad
licenciosa.

Hay otros motivos sobre la siega en la historia de la literatura como
el del botijo. La representacion del botijo junto a una escena de siega no
es sino una alusién a la fatiga y la sed estival. El motivo goza de una larga
tradicion literaria e iconografica que se remonta a la Antigliedad. En las
escenas de arada y siega que componen la decoracidn del escudo de
Aquiles, Homero® describe a un labrador bebiendo dulce vino y a muje-
res preparando comida para los hambrientos braceros.

Durante la Edad Media el caracter pasivo de las representaciones del
descanso estival se perdera en favor de imagenes activas de caracter la-
boral, en las que los personajes se retrataran en plena faena. Se asistira
de este modo a una nueva vivencia del motivo de la sed que ya no servira
para cantar los placeres del reposo, sino que sera utilizado mas bien para
lamentar los sudores del rustico bajo el sol. El antiguo caracter pasivo de
las representaciones no tenia, pues, sentido alguno dentro del calenda-
rio medieval, y junto a los atributos de la sed, los campesinos que siegan
y trillan viven la dura jornada campesina en todas sus desdichas.

5 Immanuel Kant, Antropologia en sentido pragmatico, Madrid, Alianza, 1991.
6 Homero, La lliada, Madrid, Akal, 1998, pp. 545, 559-560.
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A partir de mediados del siglo Xl las tribulaciones del trabajo agricola
comienzan a tomar especial protagonismo dentro de nuestra imagineria.
Entre la cosecha vy la trilla se extendia un pequefio nimero de activida-
des que encontraban entonces representacidon. Mientras que en algunos
ciclos literarios y artisticos, las nuevas faenas llegan a encarnar un mes
estival; en otros simplemente se las alude mediante el empleo de moti-
vos anecdodticos o paisajisticos.

Alberto del Campo’ recoge en su tesis sobre el trovo alpujarrefio, el
tiempo de permisividad erdtico-satirica que se abria durante la época de
la siega. Del Campo asevera que las cosechas han constituido desde anti-
guo un momento excepcional en las culturas campesinas y han propicia-
do costumbres festivas como las luchas de poesias improvisadas de tono
y temdtica obscena, en que se levantaba efimeramente el precepto del
decoro. El rastreo histdrico y comparativo desde los versos fesceninos de
la Antigliedad, pasando por las pullas de los trovadores de repente en
el Siglo de Oro y otros géneros satiricos, permite vincular el trovo pria-
pico de la Alpujarra en contextos de siega, parva y vendimia, a una larga
tradicién popular en que esas porfias de versos burlescos constituian un
divertimento asociado al nexo de unién entre la fertilidad de la tierray la
sexualidad, asi como al sentido regenerador de la risa catartica.

La tarea de siega también tiene su reflejo en la pintura con obras tan
emblemadticas como las de Picasso o de Dupré, que reflejan a los segado-
res en plena faena agricola. Incluso el séptimo arte recoge esta tematica.
Valga como ejemplo La venganza®, donde un grupo de segadores de Jaén
viaja a buscar jornales a los campos de Castilla.

Analisis literario de los cantes de siega de Torredelcampo

Sirva este apartado para analizar algunas letras representativas de los
cantes de siega torrecampefios. Comenzamos con una tipica: «Una rubia

7 Alberto Del Campo Tejedor, «El trovo verde. Poesia improvisada satirico-obscena en la
fiesta de la cosecha», Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, 2 (62) (2007), pp.
229-257.

8 J. A. Bardem, La venganza, Filmax, Espafia, 1958.



me engafid / me llevd a la linde un trigo / cudando volverd la rubia / a te-
ner tratos conmigo». Se trata de cuarteta de octosilabos con rima conso-
nante en los pares. La tematica es picaresca, tipica de los cantes de siega.
En el primer y Gltimo verso aparecen dos eufemismos (tratos y engafiar)
que sustituyen a las relaciones sexuales. El «cuando» del tercer verso es
desiderativo, indica un deseo. La letra expresa una aventura sexual en el
campo y el deseo de volverla a tener. Esta misma letra aparece en el can-
cionero del municipio granadino de Durcal®. Ademas las letras folcldricas
de Piornal (Caceres)'® también la recogen.

Hay otras que hablan exclusivamente de esta tarea agricola: <A mi me
gusta la siega / de mi tierra porque tiene / el almuerzo y la merienda / y el
gazpacho que entretiene». Juanito Valderrama®! la recoge en la cancidn
«La siega». Valderrama la canta con una orquesta y la adornay la liga con
otra: «/A mi me gusta la siega/ cuando ya se ha terminao / y llevo para
mi boda / el dinero que he ganao». Cuarteta de octosilabos con rima
consonante en los pares y los impares quedan sueltos. Esta letra recoge
el caracter de terapia y aliviador de la comida. El gazpacho es fundamen-
tal, aparece el motivo de la sed en una época en la que el sol apretaba.
Durante la siega los descansos eran mds codiciados y esperados por los
segadores por el imponente calor. En el Cancionero popular extremerio®
aparece una letra muy parecida: «A mi me gusta la siega / de mi tierra
porque tiene / el calor y la merienda / y el gazpacho que entretiene».

Hay otras incluso en boca de mujer como ésta: «Hermana, hermana
/ no le digas a nadie / que estoy prefiada / tranquila, hermana, / que no
se lo diré / porque yo me figuro / que estoy también». Esta estrofa se po-
dria dividir en dos partes claras. Los primeros tres versos componen una
tercetilla o soledad, ya que la rima es asonante. Los restantes son una
copla con versos de arte menor con rima asonante en los versos pares

9 http://www.adurcal.com/enlaces/bibliotecal/tradicion_valle/coplillas/coplas.htm.

10 Rosario Guerra lglesias, El folklore de Piornal. Estudio analitico-musical y planteamien-
to didactico, Caceres, Universidad de Extremadura, 2000.

11 Juanito Valderrama, Juanito Valderrama, Madrid, Belter, 1963.

12 Emilio Gonzalez Barroso, Cancionero popular extremefio, Badajoz, Universitas, 1980.
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y quedan sueltos los impares. Se establece una relacidn dialogistica en-
tre dos hermanas. Esta letra se usaba normalmente como estribillo para
rematar el cante de siega y llevaba un ritmo mas rdpido y un tono mas
similar a una cancidén de corro. En cuanto a las caracteristicas musicales y
estroficas difieren de las anteriores porque, como reconoce el agricultor
y cantaor torrecampefio, Manuel Capiscol, esta letra se solia usar como
estribillo o ligazén de varios cantes de siega. Es como una pulla, cual si se
tratase de un trovo.

Hay otras letras en las que predomina el desprecio: «Rosa te puso tu
mare / qué nombre mas desgraciao / los claveles y las rosas / siempre
mueren deshojaos». Es una copla de cuatro versos de arte menor con
rima asonante en los pares y quedan sueltos los versos impares. Este
cante de siega muestra la descalificacién, el despecho hacia el ser ama-
do y el rencor llegandole a desear la muerte. Como en algunas letras de
gananas aparece el motivo de los claveles y las rosas, aunque con un uso
muy diferente. El gran poeta Luis de Géngora®® dedica un poema a una
rosa que muere cortada por la robusta mano, ley de la agricultura des-
dichada. En el cancionero de Cabeza del Buey'* (Badajoz) aparece una
muy parecida: «Rosa quién te puso rosa / iqué nombre tan desgraciado!
/ que no hay rosa en un rosal / que no se haya deshojado».

Esta otra es mas propia de la temdtica de los cantes de siega torre-
campefios: «Te pusiste a esculcar / los nabos en la canasta / y a dénde
viniste a dar / con uno de mala casta». Cuarteta donde los versos octo-
silabos riman de forma consonante. En esta letra la palabra nabos tiene
una funcion metaférica para sustituir al pene. Se refiere a la (mala) elec-
cion del hombre, del marido. Hay un refran espafiol que reza: «Anduviste
escogiendo, como huevos en canasta y luego viniste a dar con una de
mala casta». El cancionero popular de Priego de Cérdoba?® refleja esta

13 Luis de Gongora, Poesia, Barcelona, DeBolsillo, 2002.

14 Bonifacio Gil, Cancionero popular de Extremadura, Badajoz, Centro de Estudios Extre-
mefios, 1931.

15 Enrique Alcala Ortiz, Cancionero popular de Priego de Coérdoba, Cérdoba, Cejas S.A.,
1984.



variante: «Andaras a escoger / como nabos en canasta / y luego vendras
a dar / con el culito en las ascuas». José Gella'® recoge otra modalidad:
«Anduviste escogiendo / como peces en banasta / y viniste, al fin, a dar
/ con uno de mala casta».

Hay algunas que rayan lo soez y se adentran en el machismo: «Cuan-
do Jesucristo vino / al hombre no le hizo nd / y a la mujer, junto al culo /
le atizo la pudald». Copla con rima asonante en los versos pares y que-
dan sueltos los versos impares. Es una letra machista y grosera. Se usa la
metdafora de la puiiald para representar el aparato genital femenino.

La tematica picarona se manifiesta también en esta letra: «Una abue-
la muy revieja / se lo miraba y decia: / “Este candil cuando nuevo / bien
que gastaba torcia”/ Untatelo con aceite / si no se te pone bueno / se te
pondra reluciente». Se podria dividir en dos partes porque los tres ulti-
mos versos serian como una especie de estribillo que ademads se canta
con otro tono. Los cuatro primeros versos son una copla mientras que
los otros tres son una tercetilla o soled. Es una letra totalmente picaro-
na, propia de la siega. Se recurre a la paremiologia, con una especie de
refran que comenta la abuela en una figura conocida como anilis fabu-
la. Hay una clara metafora en la palabra «candil». Predomina la guasa
e incluso tiene un cardcter soez. En el cancionero de Villar de Cafias
(Cuenca) aparecen estas dos letras muy similares: «Una vieja muy revieja
/ mas vieja que San Antdn, / se echaba la teta al hombro / y le arrastraba
el pezon. / Carrascal, carrascal / Una vieja muy revieja / se lo miraba y de-
cia, / qué seco te estds quedando/ sacaperras de mi vida». En el articulo
«Paremias alusivas al candil» de Emilio y Demetrio Gonzalez Nufiez®® se
recogen unas coplas en zonas extremefias como Don Benito, Alcantara y
Castuera: «Una vieja muy revieja / se miraba y decia: / “Este candil cuan-
do nuevo / gastaba buena torcia”».

16 José Gella lturriaga, Refranero del mar, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1944.

17 http://www.villardecanas.es/fiestas/cancionero.pdf.

18 Emilio y Demetrio Gonzalez Nufez, «Paremias alusivas al candil», Revista de Folklore,
90 (1988), pp. 213-216.
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Hay otra letra de siega que reza asi: «Una nifia muy bonita / por muy
bonita que sea / nunca deja de mojarse / los pelitos cuando mea». Se
trata de una copla con una letra que es una especie de poder igualitario
de la miccidn. Se refiere de nuevo al aparato genital femenino. Se produ-
ce una anafora en el primer y segundo verso «muy bonita». José Maria
Dominguez® recoge todas estas variantes similares a nuestra letra de
siega. Como sinénimo de mojado, esta letra generalmente la encontra-
mos en el cancionero extremeio de Bonifacio Gil relacionada con el vello
pubico. A Zafra pertenece esta cantinela: «Decia una moza de Zafra / a
una de Zalamea / que ella también se moja / los pelitos cuando mea».
Poco difieren los versos anteriores a los que se cantan por los Cuatro
Lugares de Extremadura y que tienen por protagonistas a las mujeres
de dos de sus poblaciones: «Todas las mozas del Campo / y las mozas de
Hinojal / no se libran de empaparse / los pelitos al mear».

Juanito Valderrama, torrecampeno universal y adalid del flamenco,
grabd esta letra de siega: «Debajo del sol que sale / tiene mi nifia la cama
/ sale el sol y la despierta / sale la luna y la llama». Es una copla donde
hay una personificacién de la luna y del sol. También se da la figura de la
hipérbole. En el cancionero de Mengibar® (Jaén) aparece esta variante:
«Debajo de un limén verde / tiene mi nifia la cama / sale el sol y la des-
pierta / sale la luna y la llama». El cancionero de Rodriguez Marin? asi
como el cancionero popular de Priego de Cordoba tienen una letra muy
parecida: «Enfrente del sol que sale tiene mi nifia la cama / sale el sol y
la despierta / sale la luna y la llaman.

Hay otras letras en las que sale a relucir el caracter mas jocoso de los
cantes de siega: «Del revés del pepino / son las mozuelas / por donde el
pepino amarga / dulces son ellas». Es una seguidilla castellana, forma es-
tréfica no muy propia de los cantes de siega. Es una especie de simil a la

19 José Maria Dominguez, «El retrato erético femenino en el cancionero extremefio», Re-
vista de Folklore, 327 (2007), pp. 18-27.

20 David Mafero Lépez, Romancero y cancionero de Jaén, Jaén, Universidad de Jaén,
2008.

21 Francisco Rodriguez Marin, Cantos populares espafioles, Sevilla, Renacimiento, 2005.



inversa de las mujeres con el pepino. Se da el hipérbaton en los primeros
versos para resaltar la palabra «pepino» que también adquiere un carac-
ter libidinoso. Esta letra la recoge el Vocabulario popular malaguefio®
por verdiales. En la obra Ora pro nobis?®* de Maite Garcia Romero aparece
como una de las que los agricultores cantaban mientras vareaban las al-
mendras. El refranero popular de Porcuna (Jaén) la contempla también.

En la linea de la anterior: «Todas las mujeres tienen / en la barriga un
candil / y un poquillo mas pabajo / Cuesta Negra y Cagatin». Copla en
la que de nuevo aparece el candil aunque esta vez con un sentido mas
metafdrico, para dar a luz. Es una letra miségina, machista, que anula a
la mujer. «Cuesta Negra» y «Cagatin» son también dos claras metafo-
ras. Son dos parajes de la sierra de Torredelcampo. Es una adaptacién
torrecampeiia de otras letras populares. La obra Rabeladas, coplillas y
cantares® recoge éstas recopiladas por el grupo de musica Candeal de
Barcial de la Loma (Valladolid): «Todas las mujeres tienen / en el ombligo
un candil / y un poquito mas abajo / mecha, aceite y el badil» o «Todas
las mujeres tienen / en la barriga una “i”/ y un poquito mas abajo / lo
gue mas me gusta a mi». En el articulo «El retrato erdtico femenino en el
cancionero extremeno» se recoge esta variante en la localidad de Alcdn-
tara: «Todas las mujeres tienen/ en la barriga un calvote / y un poquito
mas abajo, / un sargento con bigote». En Piornal aparece esta variante:
«Todas las mujeres tienen / en la barriga una pera / y un poquito mas
abajo / una sartén calvotera».

“w:n
|

Y el colmo de lo soez llega con esta letra: «Nifia si quieres pesarte / aqui
traigo la romana / y el gancho para engancharte / ponte en postura de
rana». Se trata de una cuarteta. Es toda en si una metafora picante, libidi-
nosa, una letra propia de la siega, bastante picara y con motivos sexuales.
Se da una anafora en el tercer tercio («gancho para engancharte»). En la
Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares aparece una letra similar:
«Si tu te quieres pesar / aqui traigo la romana / el gancho para enganchar

22 Juan Cepas, Vocabulario popular malaguefio, Madrid, Plaza & Janés, 1985.
23 Maite Garcia Romero, Ora pro nobis, Madrid, Huerga Fierro editores, 2007.
24 VV.AA., Rabeladas, coplillas y cantares, Valladolid, Editorial Maxtor, 2007.
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/ tiéndete como una rana». La obra Sal gorda: cantares picantes del fo-
Iklore espafiol? recoge también esta letra igual que la nuestra de siega.

Conclusiones

Tras la recogida, el estudio y andlisis de las letras de los cantes de sie-
ga, la conclusién mas certera a la que podemos llegar es que estos cantes
tienen un auténtico caracter funcional, es decir, producir un efecto me-
loterapéutico en los campesinos que los cantaban. El trabajo, que era lo
prioritario, condicionaba al cante, ya que si un segador estaba cantando
y el manijero mandaba a atar la mies frenaba su canto inmediatamente.

Pero este cante de labor ademas de infundir animos a los gafianes
también ha servido para atestiguar una serie de rituales o formas de vida
de esa época. Sus letras son el espejo que refleja la sociedad rural de ese
periodo. Hablan de amor, preparativos de las tareas agricolas o hasta de
los momentos mas soeces. En cuanto a la temdtica, hay una gran diferen-
cia entre los cantes de siega, mucho mas picarones, que los de gafianay
trilla que se centran mas en las labores del campo adquiriendo a veces
un cierto caracter bucdlico.

Los cantes de siega no estaban tan arraigados como la gafiana, aun-
que son los mas autéctonos de Torredelcampo. En los pueblos de alrede-
dor no se tiene constancia de estos cantes salvo en el vecino Torredon-
jimeno. El torrecampefio mas ilustre, Juanito Valderrama, se encargo de
grabarlos también destacando su dificultad a la hora de ejecutarlos. La
estrofa predominante en los cantes de siega es la cuarteta con versos
octosilabos. La picaresca en sus letras viene dada porque durante la co-
secha se establecia una especie de permisividad erdtico-festiva en los
campos que se sumaba al hecho de que los segadores estaban varios
dias fuera de casa solo rodeados de hombres. El agricultor torrecampe-
fio Manuel Capiscol nos afirma:

Las letras de la siega casi todas eran picarescas, estabamos los hombres alli
solos, nos tirabamos ocho o diez dias fuera del pueblo... Ademas, cada tra-

25 Manuel Urbano, Sal gorda: cantares picantes del folklore espafiol, Madrid, Hiperion,
1999.



bajo tenia su cante. Arando no te ibas a poner a cantar una copla de siega.
En la siega también tienes que parar cuando llevas el manojo. Siempre que
te agarrabas a trabajar después de fumar o merendar se echaba un ratillo
de cante. Casi todos los segaores nos haciamos nuestros cantes.

En cuanto al origen de las letras, la mayoria de las recopiladas apare-
cen también en otros cancioneros andaluces y del resto de Espafia por
lo que no se podria pecar de chauvinista y decir que son propias de To-
rredelcampo. Lo que si es cierto es que estos cantes han hecho que las
letras se perpetuen en el tiempo y también hay que afiadir que algunas
estrofas si que contienen letras autdctonas de Torredelcampo («se esta
perdiendo el sol /, va terminando /, que quiero echar un trago / en To-
rrecampo»), incluso otras sufren adaptaciones creando una version to-
rrecampefia como esta otra: «Todas las mujeres tienen / en la barriga un
candil / y un poquillo mas pabajo / Cuesta Negra y Cagatin».

La siega sin duda es el mas peculiar de los cantes de laboreo de To-
rredelcampo y se podria considerar autdctono (aunque se podria incluir
a la localidad vecina de Torredonjimeno). La cantaora jiennense Lolita
Valderrama, que ha sabido recoger el testigo de su tio Juan, asegura que
«este cante sélo se conoce en Torredelcampo».

En cuanto a las caracteristicas musicales de estos cantes hay un pre-
dominio general del estilo silabico, correspondia una nota a cada silaba,
alternando ocasionalmente con pequefios grupos melismaticos. Incluso
los hermanos Hurtado Torres aseguran que «en el dmbito de los cantes
campesinos todos los ejemplos que conocemos se asientan en la escala de
mi y en la forma estréfica de seguidilla excepto los cantes de siega de To-
rredelcampo»?. Segln estos autores, la versidn que de este cante se hace
en Torredelcampo determina un cambio de modalidad y un alargamiento
estréfico, derivado este ultimo de la repeticién del verso tercero con una
musica distinta antes de pasar al cuarto. Por supuesto, como todos los
cantes de labor son a capela, es decir, van sin acompafiamiento musical.

26 Antonio y David Hurtado Torres, La voz de la tierra. Estudio y transcripcién de los cantes
campesinos de las provincias de Cordoba y Jaén, Sevilla, Consejeria de Cultura de la Junta
de Andalucia, 2002.
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La dificultad mas importante de este trabajo ha sido la recopilacion de
letras debido a las escasas fuentes de informacién que puedan ser fide-
dignas. Los agricultores que recuerdan estas letras y cantes son bastante
mayores por lo que ha sido dificil la recogida, aunque con los que hemos
hablado conservaban una memoria privilegiada y sabian ejecutarlos por
lo que han sido unos magnificos informantes. Un disco fundamental para
la elaboracidn de este trabajo ha sido El cante de Torredelcampo, gra-
bado en 2004 en Baeza, financiado por la Diputacién Provincial de Jaén
y llevado a cabo por la desinteresada labor de una serie de aficionados
gue quisieron recoger estos estilos en desuso.

La inclusidn de estos cantes en el folclore o en el flamenco es uno
de los puntos que tras la investigacion y la consulta con los expertos no
gueda del todo clara. Es un debate abierto, que quizds podria ser objeto
de otro proyecto, si estos cantes se deberian incluir o no dentro del arte
jondo y/o dilucidar las causas por las que quedaron fuera de los reperto-
rios de los cantaores. En el texto «La nana Flamenca: una aproximacién
musical»?” Guillermo Castro Buendia utiliza algunos pardmetros como el
origen, el dmbito de aplicacidn o la finalidad de un cante para diferenciar
al folclore del flamenco. Si nos atenemos a estos aspectos, los cantes de
labor de Torredelcampo se aproximarian mas al folclore ya que su fina-
lidad es acompaniar al trabajo y no expresar sentimientos ni comunicar
estados de animo.

Otros investigadores y estudiosos consideran estos palos fundamen-
tales para el flamenco como los hermanos Hurtado Torres, quienes ase-
guran que podrian ser los mas antiguos del flamenco. Incluso su madre,
la cantaora Lolita Valderrama, saca pecho y reivindica que se obviaron
por cuestion de modas u otros intereses. Otros investigadores consul-
tados, como el antropdlogo Fernando Gonzalez-Caballos, no dudan en
aseverar que estan dentro del flamenco. En cambio, Ricardo Pachén cree
gue bajo el paraguas del flamenco no se deberian cobijar tantas musicas

27 Guillermo Salinas Ayllon, «La Nana Flamenca: una aproximacion musical», en José
Miguel Diaz-Bafez y Francisco Javier Escobar Borrego (eds.), Investigacion y Flamenco,
Sevilla, Signatura Ediciones, 2011, pp. 165-180.



populares andaluzas como estos cantes. Por su parte, el escritor, poeta
y flamencélogo José Maria Veldzquez-Gaztelu considera que folclore y
flamenco son una gran familia y que no tienen una frontera muy delimi-
tada.

Si no se ponen de acuerdo en cuanto a la pertenencia o no al flamen-
co de estos cantes, el origen queda aun mas difuso. Algunos investiga-
dores apuntan a que forman parte de la prehistoria del flamenco, otros
los engloban dentro de las tonas y también hay posturas que consideran
gue son el origen del flamenco y mas antiguos que éste. Ya sean flamen-
co o folclore, se les denomine de una forma u otra, resulta obvio que es-
tos cantes poseen una enorme riqueza musical, literaria y antropoldgica
como hemos podido observar en los apartados precedentes.

Lo que si estd claro es que, debido a la mecanizacién de las tareas
agricolas, estan casi perdidos o en vias de extincién. Sélo algunas per-
sonas de la localidad, los mas mayores, los recuerdan y muy pocos los
cantan. Pero estos cantes llevan ya casi medio siglo condenados al ostra-
cismo como asegura el agricultor octogenario Antonio Alcantara Parras:
«Sobre el 57 y 58 llegaron los tractores y luego en el 60 entraron mds. En
esa época los tractoristas ya no cantaban apenas, alguno solo, pero ya
se perdid». Y lo refrenda Manuel Capiscol, uno de los que mejor ejecuta
estos cantes: «Eso ya esta perdio todo. Ademas ya cada vez se ara menos
las olivas. Antes eran muy famosos estos cantes. El mejor era Antonio
Hachuelas pero también estaban Juan el Labra y Juan Mufioz, luego Val-
derrama las grabd muy bien, pero ya después».

Sirva este trabajo de honra a estos campesinos que se dejaron la piel
por los surcos y regaron con su sudor las gavillas de trigo al son de un
buen cante de siega.

203



204

Triada fundacional y renovadora
en el proceso de transformacidn de la nana flamenca

Guillermo Salinas Ayllén
Resumen

La nana, desde los albores de los tiempos, ha sido una cancién utiliza-
da para adormecer y tranquilizar a los bebés. En Espafia y, en particular,
Andalucia® la nana adquiere unas singularidades melddicas y textuales
que la dotan de unas caracteristicas propias. Tal es asi que a mediados
del siglo XX se puede reconocer una nana popular y una nana flamenca
gracias al proceso de evolucién llevado a cabo fundamentalmente por
tres artistas: Rafael Romero, Bernardo el de los Lobitos y Enrique Mo-
rente. La evolucion del género es constante hasta nuestros dias en los
gue la nana se ha actualizado en el cante y aparecido en el baile. En el
presente trabajo se expone, de manera sucinta, este desarrollo ilustrado
con ejemplos musicales.

Introduccion

Los objetivos del presente articulo se centran en ofrecer al lector una
vision general de lo que supone la nana como cante flamenco a la par
gue mostrar la importancia que tuvieron ciertos artistas para la configu-
racion y confirmacion del estilo dentro de la musica flamenca.

La metodologia empleada ha sido de cardcter cualitativo, tratando de
buscar el porqué y el cdmo de determinadas circunstancias que rodean

1 Andalucia es la region donde se gesta el arte que hoy conocemos como flamenco en
torno a mediados del siglo XVIII. Dicha circunstancia no es ébice para que esta manifesta-
cion cultural se irradiara posteriormente a otros territorios como Extremadura, la region de
Murcia y, de forma mas reciente, Madrid y Barcelona.



la nana flamenca. Afadiriamos el caracter multidisciplinar de dicha in-
vestigacidn debido a la diversa naturaleza de los materiales investigados:
partituras, audiciones, poemas, textos en prosa, etc. Se aportan trans-
cripciones musicales manuscritas que garantizan la autenticidad y ori-
ginalidad de las mismas; para su realizacidon se ha empleado la guitarra
flamenca como primer instrumento y el piano como segundo?.

En primera instancia, debemos anotar que son escasas las publicacio-
nes que existen en torno a la nana como género flamenco. Desde la 6r-
bita literaria debemos mencionar el trabajo llevado a cabo por Federico
Garcia Lorca en su conferencia «Las nanas infantiles»3, en el que aporta
su opinidn sobre este tipo de cantos a la par que ofrece una muestra re-
presentativa de nanas cantadas en diferentes lugares de Espaia.

Interesante nos parece, también desde el punto de vista literario, el
trabajo desarrollado por Manuel Fernandez Gamero en La rosa de los ro-
sales®, obra en la que se dedica un pequefio apartado a la nana flamenca.

En cuanto a la realizacién de transcripciones musicales de nanas,
destacamos la obra del malaguefio Eduardo Océn® y la presencia de las
mismas en una de los tratados de referencia del género popular espafiol
llevado a cabo por el musicdlogo Felipe Pedrell®. De época mas reciente,

2 Con lafinalidad de confirmar la veracidad de las notas transcritas debido a que la guitarra
flamenca se escribe en clave de sol y una octava alta (ocho notas mas agudas) de lo que
realmente suena.

3 Conferencia pronunciada por el escritor en la Residencia de Estudiantes de Madrid el 13
de diciembre de 1928.

4 Manuel Fernandez Gamero, La rosa de los rosales. Estudio sobre las canciones de cuna
en Andalucia, Sevilla, Diputacién de Sevilla, Area de Cultura e Identidad, Servicio de Archi-
vo y Publicaciones, 2008.

5 Eduardo Océn, Cantos esparioles, Madrid, Uniéon Musical Espafiola, 1952. Original: Can-
tos espafioles. Coleccién de aires nacionales y populares formada e ilustrada con notas
explicativas y biograficas por Don Eduardo Océn. Canto y piano. Texto espafiol y aleman,
Malaga, 1874.

6 Felipe Pedrell, Cancionero Musical Popular Espafiol, t. 1, Sevilla, Ed. Extramuros,
2011. Original: Cancionero Musical Popular Espafiol, t. 1, Impresor-Editor Eduardo Cas-
tells, Valls, 1922.
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resaltamos el trabajo monografico publicado en 2004 por un equipo de
profesores de la Universidad de Cérdoba’, cuyas partituras resultan
inéditas para el género.

A nivel discografico existen numerosos registros sonoros de nanas fla-
mencas, de los cuales ofreceremos una breve muestra mediante trans-
cripciones musicales. Debemos destacar en este sentido la ingente canti-
dad de audiciones que se encuentran en la fonoteca del Centro Andaluz
del Flamenco ubicado en la localidad gaditana de Jerez de la Frontera.
Asimismo existen coleccionistas privados que atesoran ciertos cantes
por nana que no se encuentran a disposicién del gran publico y que con-
tribuyen a enriquecer la versatilidad de este cante.

En segundo lugar, hacemos constar el tratamiento conceptual
desigual que ha recibido la nana como estilo musical dentro del arte
flamenco. De forma genérica, la nana es calificada como «cante folklé-
rico aflamencado» o «cante autdctono»® o incluso no se incluye como
un cante flamenco. Muestra de esta Ultima circunstancia lo constituye
el material impreso anexo a la Magna Antologia del Cante Flamenco de
la discografica Hispavox en su edicion de 1982 recopilada y presentada
por José Blas Vega. En esta oportunidad se realiza una clasificacidn de los
cantes en tres grupos: Grupo | (Cantes flamencos primitivos y basicos),
Grupo Il (Cantes flamencos derivados del fandango) y Grupo Il (Cantes
varios aflamencados). Seria de esperar encontrar a la nana como una
subespecie dentro de este ultimo grupo, concretamente en la seccion A:
Cantes de origen folklérico andaluz, pero, por razones incomprensibles,
no se encuentra registrada.

Una vez expuesto escuetamente el estado del arte, pasemos a desa-
rrollar las claves de la génesis de este cante.

7 M.2 Feliciana Argueda Carmona (coord.), Recopilacién de Canciones de Cuna de Cérdo-
ba y Provincia, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cérdoba, 2004.

8 Denominacion esta que recibe en la Antologia del Cante Flamenco, Madrid, Hispavox,
1960. En esta oportunidad la nana es cantada por Bernardo el de los Lobitos, dentro de un
grupo de cantes entre los que figuran las peteneras, marianas y alboreas.



Génesis

En todo proceso de creacion y consolidacion artistica deben con-
fluir una serie de circunstancias que propicien ambos procedimientos;
es decir, primero surge la creacién individual y posteriormente esta se
universaliza y comparte por toda una serie de artistas los cuales la van
divulgando. Pudiera ser este el caso de las localidades tradicionalmente
flamencas como Triana® o Jerez, donde convergieron a mediados del si-
glo XVIII poblacién campesina, gitanos, negros, en definitiva, poblacién
marginada de una u otra forma que se expresaron artisticamente de una
manera a la que hoy denominamos «flamenco». Estos centros musica-
les tradicionales para el arte flamenco sin duda jugaron un papel funda-
mental en la configuracién de los distintos estilos que actualmente se
conocen.

La nana flamenca desempefid, en esta oportunidad, un papel discre-
pante porque —si bien participd de ese proceso de transformacién fla-
menca en la expresion otorgado por los artistas— no necesité de ninguna
confluencia étnica, social o marginal; ya se cantaban nanas en Andalucia y
en otras regiones mucho antes de que surgiera el flamenco como arte.

El acto de acunar a un bebé, por lo tanto, siempre existid y resulta
—de hecho— comun en distintos pueblos y civilizaciones alejadas unas
de otras. En el caso de la comunidad flamenca®®, la diferencia con otras
nanas de su entorno fue la interpretativa. Estas divergencias las confor-
man la mayor o menor presencia del modo frigio junto a un cimulo de
pequefios matices vocales cuyo reflejo en una partitura no siempre re-
sulta facil.

9 Serafin Estébanez Calderdén, Escenas andaluzas, Un baile en Triana, Madrid, Catedra,
1990. Resultan asimismo interesantes, en este sentido, las manifestaciones artisticas pre-
sentes en La Gitanilla de Miguel de Cervantes, o las Cartas Marruecas de José Cadalso don-
de se describe una juerga gitana dirigida por «Tio Gregorio» acaecida en un cortijo andaluz.

10 Empleamos este término y no el de «comunidad andaluza» para agrupar a un colectivo
de personas cuya interpretacion de la nana, en este caso, es flamenca, con independencia
del territorio donde se encuentren, ya que el flamenco es un estilo musical presente en
otras regiones espafiolas no andaluzas.
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Ejemplo musical n. 1, modo frigio
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Procedente del sistema musical de la Grecia Antigua, el modo frigio
reinterpretado por la escolastica medieval era conocido como «modo de
mi» en el que destaca la presencia de dicho sonido al ser punto de par-
tida y sonido final de la escala. Su interpretaciéon en modo descendente
procede del sistema musical griego y constituye, a su vez, una caracte-
ristica singular dentro de la musica flamenca. Este modo frigio es adere-
zado, en ocasiones, con un sostenido (#) sobre el sonido sol otorgando a
la melodia rasgos orientales. Musicalmente destacan los ultimos cuatro
sonidos: «la-sol-fa-mi» que conforman lo que hoy conocemos como «es-
cala andaluza», muy presente en todo tipo de canciones populares y en
cantes flamencos.

Surge la nana flamenca de la necesidad propia del ser humano para
conciliar el suefo, tanto adultos como pequefios. Las madres o las mu-
jeres de las familias, tradicionalmente, desempefaron ese papel tran-
quilizador, apaciguador de pesadillas y diversas molestias que suelen
acompanar a los bebés en su vida cotidiana, especialmente de noche. Es
justo ahi, en ese instante cuando se siente, cuando se requiere serenar
los dnimos vy el llanto del bebé. Por lo tanto la nana, como cante, brota
en estas circunstancias; se convierte en una expresién catartica, pragma-
tica, en un recurso para llegar al reposo.

Este hecho marca profundamente la diferencia con el resto de cantes
flamencos, cuya expresién viene motivada por otro tipo de sentimientos
como la rabia, la pena, el llanto, la desesperacién o el jubilo.

No se erige la nana como cante flamenco, pues, desde un cuarto de
cabales, un presidio, una hoguera o una fiesta. La nana procede de la in-
timidad propiciada por el dormitorio donde suele dormir el bebé, acom-



pafiada por el acompasado crujido de la mecedora en la que la mujer
solia bambolear a su retofio y auspiciada por la ausencia de luz de la
estancia. Dichas particularidades sistematizan de una manera uniforme
el cante de la nana, pues basicamente es el texto lo que, en un principio,
marca el estilema de este tipo de cancién. Esta caracteristica funcional
es comun a otros cantes flamencos como los cantes de labor también co-
nocidos como «cantes de trilla»: pajaronas, cantes de ara, trillas, cantes
de besana... son estilos, al igual que la nana, vinculados con un quehacer.
En este particular, faenas propias del campo como arar o segar se acom-
pafian de cantos relativamente mondtonos y repetitivos que no hacen
sino constatar similitudes melddicas y de concepcién estilistica entre la
trillay la nana.

Ejemplo musical n. 2, comparativa melddica trilla / nana
Trilla Del Alosno (fragmento) (Arcangel, 2001)
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Nana Adormécete mi nifio (Anénimo, 1952)
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En ambos casos, independientemente de las diferencias tonales (la tri-
lla en la tonalidad de Re Mayor con modulacién a La frigio, la nana en la
tonalidad de Re menor), la repeticidn sobre la nota re es casi obsesiva. En
ambos casos se aprecia el empleo de la escala andaluza descendente de
tres o cuatro sonidos: «re-do-si-la» en la trilla y «fa-mi-re» para la nana.

La interpretacion de este estilo contintda corriendo a cargo de esas
mujeres que intentan calmar el llanto del nifio en la intimidad del hogar,
donde precisamente se quedd este cante hasta finales de la década de
los 50 del siglo pasado. Esto es, la nana no llega a interpretarse en fies-
tas, juergas, cuartos de cabales... ni en grabaciones discograficas. Tal es el
caso de Pastora Pavdn, que de los 258 cantes registrados y conservados
actualmente en formato CD (edicién de 2004) no grabd ni una sola nana.
En cambio otras mujeres si plasmaron este cante en sus trabajos dis-
cograficos: Encarnaciéon Lopez Julvez «La Argentinita»®!, Maria Vargas?®?,
Ana de los Reyes®®. En los ultimos afios contamos con las aportaciones a
este género de Mayte Martin'* y Rocio Marquez®®.

Etiquetas

Son variadas las catalogaciones que podemos encontrar de este can-
te: «cancidn de cuna»'®, «nana», «nana flamenca». Resulta ain mas

11 En este caso hemos tomado esta nana del canal de video Youtube en el que puede
apreciarse el sonido al piano del propio Federico Garcia Lorca: http://www.youtube.com/
watch?v=rPScsaWORYk.

12 Maria Vargas (cante), Manolo Sanlucar (guitarra), Nana cascabelera, inserta en el disco
Antologia del cante flamenco de la provincia de Cadiz, Caja de Ahorros de Jerez, 1983.

13 Ana de los Reyes (cante), Salvador Andrades (guitarra), Nanas flamencas, Trotamusic,
2003.

14 Mayte Martin (cante), Katia y Marielle Labeque (pianos), De fuego y de Agua, KML
Recordings, Dobiacco, 2008. La cantaora versiona la nana de Manuel de Falla compuesta
durante el periodo 1907-1914.

15 Rocio Marquez (cante), Rosa Torres-Pardo (piano), Nana para Rocio, tema incluido en
el disco Claridad, Universal, 2012.

16 Sorprende que sea esta la etiqueta —y no la de «nana flamenca»— del tema interpre-
tado por Miguel Poveda y Eva la Yerbabuena en el ultimo film de Carlos Saura Flamenco
Flamenco (2011).



sorprendente que ciertas grabaciones respondan a este sello pero su au-
dicién nos lleve a concluir que se trate de una seguiriya, tangos o una
soled?’.

No existe una explicacion clara para estos equivocos, ya que se trata
de cantes diametralmente opuestos. Tal vez la nana, debido a su versa-
tilidad y ductilidad en cuanto a modificacion de ritmo y sonoridad, ha
podido adaptarse a los patrones métrico-melddicos de otros estilos. Ello
explicaria que una nana pudiera cantarse bajo la forma candnica de una
liviana, unos tangos o una solea.

No constituye, sin embargo, un caso aislado en el mundo del flamen-
co pues desde hace décadas cuplés, romances y toda suerte de cancio-
nes se han interpretado por bulerias. De otro lado, en grabaciones de los
afios 50 y 60 del pasado siglo (y en algunas del presente) no resultaba
tan infrecuente escuchar varios cantes distintos dentro de la misma pis-
ta. En el caso concreto de algunos artistas —tal es el caso de Porrina de
Badajoz®®- su catalogacion es cadtica y dificil de clasificar por la dispari-
dad de las denominaciones de sus cantes en sus distintas grabaciones.

Transformacion

é¢Cémo llega la nana a clasificarse como «flamenca»? La explicacion
podria hacerse extensiva a numerosos estilos del arbol genealdgico del
flamenco: se modifica la expresién. Lo popular pasa a ser individualista,
los cantes campesinos se transforman en urbanos; en definitiva, el canto
se hace cante: la expresion se hace flamenca.

17 Nifo de Barbate (cante), Paco de Lucia (guitarra), Nana-Cantifias de nana, Arte flamen-
co, Orbis Fabri, 1990.

18 Porrina de Badajoz (cante), Juan Salazar (guitarra), Antologia del cante de Porrina de Ba-
dajoz, Dobldn, 1990. Existen otras catalogaciones con datos incompletos como la version de
1987 en la que la nana referenciada aparece como «tangos» (Doblén, 150315 en casete) o
en una edicion posterior de 1993 (Dial Discos SA 96027 en formato disco compacto). Hemos
referenciado en primer lugar la edicion de 1990 por ser la versién que hemos manejado.
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Lo que empezd como un dulce cante evocador de la infancia, con me-
lodias simples y carentes de adornos, pasa a ser un estilo equiparable en
rango interpretativo a una buleria o una taranta. Ello viene motivado por
un hecho histérico relevante: la publicacién de la Antologia del Cante
Flamenco de Hispavox en 1960. Figuras del peso de Pepe el de la Ma-
trona, Nifio Almadén, El Chaqueta, Jarrito o Perico el del Lunar plasman
su arte en una serie de grabaciones que marcan un hito en la historia de
este arte.

La nana popular escala, en esta oportunidad, un peldafio para trans-
formarse en flamenca. Este cambio se produjo de tal suerte que la inter-
pretacion flamenca no anuld la anterior. Por lo tanto, durante el proce-
so de cambio y en la actualidad, ambos modelos coexisten: el popular
(con una interpretacidn sencilla’®, ejecutada a media voz sin traspasar
las fronteras de la habitaciéon) y el flamenco (de mayor dificultad técnica
en la ejecucion, con presencia en los sellos discograficos). En esencia
la nana continda siendo una sucesién de melodias cortas, por grados
conjuntos, en las que suelen combinarse los modos mayor y frigio, con
un texto en el que se suelen incorporar los términos «ro ro», «duerme»
y «cunay.

Para lograr una mayor comprension de esta metamorfosis habria que
remontarse a las recopilaciones efectuadas por Eduardo Océn?® y Rodri-
guez Marin?!, si bien, al tratarse de partituras no incluian la voz del can-
tante, con lo que la fidelidad del original se perdia ligeramente. Tenemos
pues que avanzar hasta 1987 para escuchar la nana compuesta entre
1907 y 1914 por Manuel de Falla®. En esta oportunidad, con la voz de la

19 A este respecto resulta interesante la escucha del tema «Nana» recopilada por el pro-
fesor Manuel Garcia Matos a mediados de la década de los 50 del siglo XX, interpretada
por una mujer anénima en la localidad malaguefia de Alhaurin El Grande en la obra Magna
Antologia del Folklore Musical de Espafa, vol. 3, Hispavox, Madrid, 1978. Cf. ejemplo mu-
sical n. 5.

20 Cf. nota 5.

21 Francisco Rodriguez Marin, E/ folk-lore andaluz, Valladolid, Francisco Alvarez y edito-
res, edicion facsimil, 2008 (original de 1882-1883).

22 Manuel de Falla, Manuel de Falla. El Corregidor y la Molinera. 7 canciones populares



soprano Teresa Berganza (cuya voz impostada dista en gran medida de la
expresion flamenca tradicional) ya se advierten los rasgos distintivos del
estilo en esta época: ambito reducido (no mds de una octava), empleo
de la cadencia andaluza, combinacién de los modos musicales mayor y

frigio®.

Ejemplo musical n. 3, Nana (fragmento) (Manuel de Falla, 1907-1914)
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Cronoldgicamente posterior a la obra de Falla es la conocida Nana de
Sevilla compuesta por Federico Garcia Lorca en 1931. A diferencia del
gaditano, el poeta granadino refleja en esta nana la utilizacidn del modo
frigio sin combinaciones con el modo mayor.

Ejemplo musical n. 4, Nana de Sevilla (fragmento) («La Argentinita» y
Federico Garcia Lorca, 1931)
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Por ultimo, anterior a la década de los 60, destacamos la grabacién
de una nana popular recopilada por el profesor Garcia Matos en un tra-

espanolas, Claves Records, Thun, 1987.

23 El frigio es aquel modo musical que se caracteriza por estar a una distancia de 32 mayor
ascendente respecto al modo mayor y por finalizar las frases melédicas empleando la cadencia
andaluza sobre los grados IV- llI- Il y I. La alternancia entre el Il y el | grado es una constante
de tal modo que el Il grado realiza las funciones de Dominante respecto del | o ténica. Segun
este planteamiento, temas musicales que se encuentren en la tonalidad de Do mayor modulan
con facilidad a la tonalidad flamenca o frigia correspondiente (en este caso Mi flamenco) con
el mismo numero de alteraciones (en este caso ninguna) salvo la nota sol que, en el caso del
modo frigio, se altera ascendentemente medio tono siendo sol#. Cf. ejemplo n. 1.
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bajo de campo sin precedentes. En ella, una voz andnima de la localidad
malaguefia de Alhaurin el Grande transmite, a mediados de la década de
1950, una melodia placida, sin adornos e interpretada a media voz; en
definitiva, una nana popular®.

Ejemplo musical n. 5, Nana recopilada en Alhaurin el Grande (frag-
mento) (Anénimo, 1955)
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Triada flamenca: Rafael Romero, Bernardo el de los Lobitos,
Enrique Morente

Estariamos en condiciones de afirmar que el cantaor iliturgitano Ra-
fael Romero «El Gallina» fue el primer cantaor de relieve que registrd
discograficamente la nana flamenca. Rafael Romero Romero nacié en
1910 en la localidad jienense de Andujar. «Ha formado parte del tablao
madrilefio Zambra vy realizd excelentes grabaciones discograficas. En
1973, la Catedra de Flamencologia le otorgd el Premio Nacional de Can-
te. De amplio repertorio, es un gran intérprete de la petenera»®. Falle-
ci6 el tres de enero de 1991. Su trabajo concerniente a la nana data de
unas grabaciones —de menor repercusion que la de Hispavox— realizadas
en Paris entre 1956 y 1959, y en ella encontramos idéntica modulacién
hacia una tonalidad mayor vy frigia y linea melddica que la de Bernardo
el de los Lobitos. Unicamente difiere en el texto, pues la del jienense no
incorpora la primera estrofa de Bernardo pero si la segunda: «Este nifio
chiquito / no tiene cuna; / su padre es carpintero / y le hara una». Las
versiones son tan similares que incluso finalizan con la misma copla de
soled: «Nana, nana, nana, / duérmete, lucerito / de la mafiana».

24 Cf. nota 19.
25 Manuel Rios Ruiz, Introduccién al cante flamenco, Madrid, Ed. Istmo, 1972, p. 258.



En la ya referenciada grabacién de la casa Hispavox en 1960 es donde
podemos encontrar definitivamente una version de la nana como can-
te flamenco?®. El espaldarazo se lo otorga, en este caso, un cantaor de
referencia: Bernardo el de los Lobitos?, quien la registra en la pista nu-
mero 9 y dentro del grupo de «Cantes Autdctonos». Nacido en Alcald de
Guadaira (Sevilla) en 1887, «se inicid en los cafés cantantes sevillanos
y madrilefios, pasando después a los espectaculos flamencos en giras
por la geografia espaiola, junto a las primeras figuras de la época. En
1965 gand el premio de cartageneras»?. «Su discografia es muy valiosa
y refleja su extenso repertorio y su gran maestria»®. Murié en Madrid en
1969. El texto que interpreta el artista sevillano «A dormir va la rosa / de
los rosales / a dormir va mi nifio / porque ya es tarde» asi como la linea
melddica que lleva aparejada son los mas versionados y considerados
por los artistas actuales como el tema de referencia para este estilo.

Ejemplo musical n. 6, Nana (fragmento) (Rafael Romero, 1956-59)
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Al realizar esta comparativa, no tratamos de romper una lanza en fa-
vor de uno u otro sino aclarar que sus interpretaciones, practicamente

26 Con ello no se pretende menospreciar las grabaciones precedentes. Lo que pretende-
mos es destacar la importancia discografica que tuvo dicha obra por la época, categoria de
los artistas y la inclusién de una nana como cante flamenco.

27 Su nombre y apellidos originales eran Bernardo Alvarez Pérez.

28 Se refiere Rios Ruiz al Il Concurso Nacional de Cante por Cartageneras celebrado en la
localidad murciana de Cartagena el 12 de junio de 1965 en el que, efectivamente, Bernardo
resultd ganador.

29 M. Rios Ruiz, ob. cit., p. 229.
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coetdneas, delatan un interés por el género asi como una concepcion
muy similar del mismo. La diferencia principal estriba en el texto y en que
Bernardo el de los Lobitos la interpreta medio tono mas grave: el resto
de los parametros musicales son practicamente idénticos. Resulta obvio,
de otra parte, que ambos cantaores compartieran la misma estética de
algunos cantes al haber coincidido profesionalmente durante anos.

Para concluir con esta triada flamenca se encuentra el trabajo de En-
rigue Morente®. El artista nacié en Granada (1942); «al igual que otros
artistas flamencos, viajéo a Madrid y se inicié en el tablao Zambra. En
1972 se le otorgd el Premio Nacional de Cante de la Catedra de Flamen-
cologia. De amplio repertorio, es muy personal en sus interpretaciones.
Su discografia es muy interesante»®!. Fallecié recientemente en Madrid
en el afio 2010. Cantaor versatil, ya demostré en 1971 su interés por
plasmar en estudio de grabacion el cante por nanas. Nanas de la cebolla
fue en este caso la pieza escogida y el estilo por tientos como referencia
flamenca que le conferia estructura. Al igual que Bernardo el de los Lobi-
tos, se deja acompanar Morente de una guitarra flamenca: la de Perico
el del Lunar, hijo de su homdnimo que dialogd con Bernardo once afios
antes. Las falsetas son idénticas en ambos casos asi como el caracter de
acompafamiento. Se muestra, en este punto, un cardcter distintivo en la
registrada por Rafael Romero, ya que solo se acompaiia de los crujidos
de una mecedora: la canta a capella.

Ejemplo musical n. 8, Nanas de la cebolla (fragmento) (Enrique Mo-
rente3?,1971)
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Como ha podido apreciarse, tanto la linea melédica como los inter-

30 Enrique Morente, Homenaje flamenco a Miguel Hernandez, Madrid, Hispavox, 1971.
Ediciéon en CD: Hispavox, Madrid, 1996.

31 M. Rios Ruiz, ob. cit., p. 242.
32 Cf. nota 30.



valos existentes entre las notas que conforman la melodia son practica-
mente idénticos. La diferencia mas importante en la versién del grana-
dino es la inclusién de una especie de estribillo por tientos que puede
apreciarse en la grabacion referenciada con anterioridad.

En cualquiera de los casos, la nana dio en esta década un salto en su
evolucidn para ocupar un lugar propio dentro del cante flamenco.

Conclusiones

Queda puesto de manifiesto, por lo tanto, la evolucién de la nana
flamenca desde la intimidad del hogar hasta las grabaciones discografi-
cas: incluso recientemente ha sido interpretada a nivel coreografico® y
llevada al cine3.

La temdtica de las mismas siempre gird en torno a la conciliacién del
suefio por parte del bebé, aunque no fue un asunto Unico pues hemos po-
dido hallar motivos crueles en los textos de Lorca® («Este galapaguito / no
tiene mare / lo parié una gitana / lo echd a la calle») o relacionados con el
adulterio de la madre, si bien estas ultimas son escasas en Andalucia.

La versatilidad de la nana es otro rasgo propio: bien puede cantarse
un texto bajo una melodia sencilla y sin adornos (tal y como ocurre en el
ejemplo musical n. 5) o interpretarse bajo los parametros ritmico-melé-
dicos de unos tangos, tientos, seguiriyas o bulerias.

En efecto, se puede constatar una coexistencia entre una nana po-

33 Desde 1982 (Nanas de espinas, de Salvador Tavora) numerosos artistas han incluido
la nana en sus espectaculos coreograficos, especialmente a principios del presente siglo.
Entre otros destacan: Maria Pagés en Canciones antes de una guerra (2004), Luisa Palicio
en Alma de mujer (2009), Antonio el Pipa en Puertas Adentro (2012), Marco Flores con De
Flamencas (2012).

34 Véase Flamenco Flamenco (2011), dirigida por Carlos Saura, en la que Miguel Poveda
interpreta una nana junto a la bailaora Eva Yerbabuena o La voz dormida (2011), del anda-
luz Benito Zambrano en la que se interpreta la Nana de la hierbabuena, cancién premiada
con un Goya a la mejor cancién original en 2012.

35 Cf. ejemplo musical n. 4.
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pular y una nana flamenca aunque la evolucion de la segunda ha ido en
detrimento de la primera. La nana popular, interpretada por personas
andnimas, sin ostentaciones ni pretensiones comerciales va quedando
paulatinamente como un vestigio del pasado, pero auténtico sin lugar a
dudas. La nana flamenca, debido a las grabaciones de los artistas como
Bernardo el de los Lobitos, Rafael Romero, Enrique Morente y a las re-
creaciones actuales de Mayte Martin® o Miguel Poveda®” ha evoluciona-
do y complementado con otras artes: ya forma parte del espectaculo.
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36 Cf. nota 14.

37 Miguel Poveda (cante), José Quevedo «Bolita» (guitarra), Jesus Guerrero (guitarra),
Paquito Gonzalez (surdo, semillas y ambientes), Nana de los rosales, Artesano, Universal,
2012. Graba una version muy personal de la nana de Rafael Romero / Bernardo el de los
Lobitos.
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Evolucion del baile flamenco en la Escuela Sevillana

Ana Dominguez Manzano

Resumen

Nuestra propuesta de investigacién tiene como objetivo estudiar la
evolucion del baile flamenco en la Escuela Sevillana desde mediados del
siglo XX a la actualidad. Los resultados expuestos en la presente comu-
nicacion se contextualizan en un proyecto de investigacién mds amplio
sobre la codificacién del baile flamenco de la denominada Escuela Sevi-
llana, a partir del papel de las academias de baile, pero se centra en el
analisis de documentos audiovisuales de dos intérpretes de dicha escue-
la y de generaciones diferentes: Pastora Imperio e Isabel Baydn.

Introduccion

La cierta configuracion del baile flamenco a raiz de su paso por las
academias de baile supuso, por un lado, un paso adelante que lo situé
a la altura de los grandes ballets y, por otro lado, su institucionalizacion
como una disciplina portadora de caracteristicas propias que lo definen
como tal, llegando a convertirse en objeto de estudio de numerosos afi-
cionados, investigadores... del mundo del flamenco. Gracias a estos y a
otros aspectos, como puede ser la labor del maestro o maestra de baile y
la influencia de otras disciplinas artisticas, el baile flamenco ha alcanzado
cierta codificacién que le ha permitido la transmisidn de conocimientos
dentro de instituciones académicas (escuela de danza, conservatorio de
danza profesional y superior y colegios), su difusién tanto dentro como
fuera de Espana y su perpetuacion a lo largo de la historia. Todo ello, sin
olvidar las dificultades afiadidas ocasionadas por la falta de una nomen-
clatura especifica, resultado, a su vez, de su inspiracién en lo popular.



Sera, a raiz de todas estas hipdtesis, cuando surja en nosotros la necesi-
dad de saber cémo una modalidad dancistica gestada en dichas condi-
ciones ha llegado a crear, en muchos casos, escuela. Y, al mismo tiempo,
estudiar si aquellos rasgos dancisticos que parecen ser caracteristicos de
una escuela, se mantienen a pesar de la evolucién sufrida en su transmi-
sién de generacion en generacion.

Concretamente, nos centraremos en la evolucién que ha sufrido el
baile flamenco de la Escuela Sevillana desde mediados del siglo XX a la
actualidad, por el hecho de ser Sevilla la ciudad en la que estas academias
de baile comienzan a tener un gran protagonismo y, al mismo tiempo, por
ser dichas academias el origen de lo que hoy conocemos como una de las
escuelas mds notables de la estética del baile flamenco. De entre sus figu-
ras mas representativas, comenzaremos con la figura de la mujer median-
te el estudio de la estética dancistica de Pastora Imperio e Isabel Baydn.
Elegidas, en el primero de los casos, por ser a quien se le atribuye haber
puesto los cimientos de la Escuela Sevillana; y en el segundo, por ser una
de las representantes mds actuales de la misma, en el caso de Isabel.

Metodologia

El procedimiento a seguir ha consistido en la revisién tedrica de
fuentes bibliograficas con las que contrastar los resultados obtenidos
tras la creacidon de una herramienta metodoldgica (tabla) construida
para el andlisis de fuentes videograficas con el objetivo de recopilar
aquellos datos que nos permitan estudiar el baile de Pastora Imperio
e Isabel Baydn, compararlos entre si y analizar su evolucién en base
a los siguientes items: contextualizacidon de las intérpretes, presencia
de ciertos rasgos que parecen ser considerados basicos en la estética
dancistica de la Escuela Sevillana (colocacién del torso, movimiento de
brazos y manos, caderas, hombros, colocacién de pies y su musicalidad
al zapatear y la expresividad del rostro), caracter estructural de la com-
posicién coreografica, uso del espacio y participacion del movimiento
dentro del mismo, elenco e influencia de otras disciplinas artisticas.
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En lo referente a las fuentes bibliograficas, a pesar de la cantidad de
documentos y tratados que ya desde el siglo XIX vienen haciendo cos-
tumbristas espafoles como Serafin Estébanez Calderdn, o viajeros ro-
manticos como Richard Ford, aun hoy existen pocos documentos que
nos permitan profundizar sobre qué se hacia en aquellas academias y
como, poco a poco, fue evolucionando ese arte hasta lo que hoy dia co-
nocemos como baile flamenco. Dejando al margen obras como el Trata-
do de bailes?, destacable por su andlisis detallado sobre la ejecucion de
los bailes de sociedad y regionales espafioles de la época, en los ultimos
afos se han aportado diversas obras que sirven como base bibliografica
a nuestro estudio, como El gran libro del flamenco?, concebido como
una historia global de este arte; Luces y sombras del flamenco®, donde
se retrata a los grandes genios del flamenco con el apoyo de los archi-
vos fotograficos de Colita para las ilustraciones. Asi como otras fuentes
utilizadas, en particular, como apoyo a nuestro estudio sobre la estética
dancistica de la Escuela Sevillana y entre los que podriamos nombrar:
Tratado de la bata de cola. Matilde Coral, una vida de arte y misterio*,
Figuras, pasos y mudanzas. Claves para conocer el baile flamenco® e In-
troduccion al flamenco en el curriculum escolar®.

Sobre las academias de baile y la Escuela Sevillana

Hacia la década de los cuarenta del siglo XIX aparecen los primeros
salones o academias de baile, entendiendo por academia de baile:

1 José Otero, Tratado de bailes, Madrid, Asociacién Manuel Pareja Obregén, 1987.

2 Manuel Rios Ruiz, El gran libro del flamenco, Madrid, Calambur Editorial, SL, 2002, 2
vols.

3 José Manuel Caballero Bonald, Luces y sombras del flamenco, Sevilla, Fundacion José
Manuel Lara, 2006.

4 Angel Alvarez Caballero, Matilde Coral, Juan Valdés, Tratado de la bata de cola. Matilde
Coral, una vida de arte y misterio, Madrid, Alianza, 2003.

5 José Luis Navarro y Eulalia Pablo, Figuras, pasos y mudanzas. Claves para conocer el
baile flamenco, Cérdoba, Almuzara, SL, 2007.

6 Esteban Cabello Recio, José Cenizo Jiménez, Cristina Cruces Roldan, Miguel Lépez
Castro, David Pino lllanes, Esperanza Rueda Jiménez...Paco Valero Vargas, en Miguel
Lopez Castro, coord., Introduccion al flamenco en el curriculum escolar, Madrid, Edicio-
nes Akal, SA, 2004.



Un conjunto de rasgos, de caracteristicas, que definen una forma de bai-
lar con una personalidad propia. Son rasgos predominantes, pero no pri-
vativos. Los posee el baile de cuantos son identificados con ella, pero los
pueden poseer también, en mayor o menor medida, bailaores y bailaoras
con un sello propio y/o que pertenezcan a otras escuelas. Estas maneras
imprimen al baile un aire de familia, pero ni excluyen, ni ahogan la indivi-
dualidad de cada bailaor, porque el flamenco es en su misma esencia un
arte de individualidades.”

Nada de esto hubiera llegado hasta nuestros dias sin la figura del
maestro® y, mas concretamente aun, del maestro/a de baile, quien sin-
tid la necesidad de aprender otras disciplinas artisticas mas regladas (la
danza clésica, la escuela bolera, etc.) en busca de recursos plasticos, lin-
glisticos, sonoros... con los que facilitar la transmisién de conocimien-
tos, su difusion y perpetuacion, mediante la codificaciéon, estructuracion
y composicion del baile flamenco al compas del cante y el toque de gui-
tarra, ofreciendo segun la escuela caracteristicas similares entre los in-
térpretes de la época.

Escuela Sevillana de baile es:

Un estilo en el que impera la estética y la plasticidad. Un baile depurado,
estilizado y esencialmente femenino, en el que destaca la gracia con la que
mueven el cuerpo, bracean y juegan con las manos. Es el baile de mujer por
antonomasia, unas veces seductor y coqueto; otras apasionado, y siempre
airoso y encantador. Y elegante. Sus actitudes son un canon estético. En su
baile hay, ademas, sefiorio, sabiduria, conocimiento y apostura. Un baile
gue es puro narcisismo, porque, como muy bien dicen los flamencos, para
bailar bien hay que gustarse. Un baile, en fin, que quintaesencia lo mejor
del arte que respira y transmite Andalucia®.

7 Marta Carrasco, Rosalia Gomez Mufioz y José Luis Navarro, Expediente sobre la Escue-
la Sevillana de baile para su declaracion como bien de interés cultural, Direccion General
de Bienes Culturales, Junta de Andalucia, 2011 (12 de diciembre), p. 2.

8 Aquella persona destacada en una ciencia, arte u oficio (segun la definicién del diccio-
nario de la RAE) y dotada de los conocimientos y la habilitaciéon necesaria para ensefiar
(Herrera Méndez y otros, 2012, p. 62).

9 Marta Carrasco, Rosalia Gdmez Mufioz y José Luis Navarro, ob. cit., p. 2.
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Asi es como lo explica una de sus mas entusiastas defensoras, Matilde
Coral: «Yo bailo como se baila en Triana. Muy buena cadera redonda,
una cabeza muy bonita puesta, los pies muy colocaditos y unos brazos
muy redondos y muy al aire. Asi baila la gente de Triana. Y eso estd en la
escuela de Sevilla, es igual»?®,

Aunque muchos de sus rasgos pueden identificarse también en el bai-
le de hombre, la Escuela Sevillana constituye un pilar basico en el baile
de mujer. No obstante, en ambos casos se caracteriza por el respeto que
siente y transmite por el cante y entre sus rasgos basicos cabe desta-
car: la composicion de la figura (cabeza erguida, hombros alineados y
espalda derecha), la colocacidn basica de los pies en tercera posicion, el
braceo armonioso, manos graciles, el movimiento de hombros y caderas,
un rostro expresivo, zapateado musical y el uso de elementos externos
(bata de cola, mantén, palillos y sombrero). En cuanto a la manera en
gue ejecutan los pasos y movimientos, se distinguen las siguientes cuali-
dades: naturalidad, elegancia y plasticidad®*.

Una cuestidn discutida ha sido la identificaciéon de la bailaora que
mas ha aportado a la creacién de dicha escuela, entre Pastora Imperio
y Matilde Coral. Pastora Imperio ha sido reputada por ser quien puso
los cimientos de la misma, un legado que ha sido continuado por otras
bailaoras de las generaciones sucesivas. A la segunda generacion perte-
nece Matilde Coral, a quien también se le atribuye un papel definitivo
en su creacion. Asi, segln nos cuentan Angel Alvarez y Juan Valdés, «hay
guien otorga a Matilde Coral la categoria de creadora de dicha escuela,
y recientemente ha insistido en ello José Luis Navarro en el texto que a
continuacidn reproducimos»!2:

El baile de Matilde es, ademas, la quintaesencia del baile de mujer: elegan-
te, plastico, sin estridencias. Un baile de manos y brazos. Y de bata de cola.
Un baile de empaque y actitudes escultéricas. Un baile que destila el aro-

10 Angel Alvarez Caballero, Matilde Coral, Juan Valdés, ob. cit., p. 81.
11 Marta Carrasco, Rosalia Gémez Mufioz y José Luis Navarro, ob. cit., p. 3.
12 Angel Alvarez Caballero, Matilde Coral y Juan Valdés, ob. cit., p. 74.



ma de la gracia y la magia de la belleza. Y asi es y asi deberia seguir siendo
hasta el fin de los siglos el baile de su escuela, |la Escuela Sevillana.®®

En cualquier caso, a Matilde Coral, hay que reconocerle el mérito y el
honor de haber transmitido, codificado y difundido la Escuela Sevillana,
ya fuera mediante su academia o mediante su Tratado de la Bata de
Cola. A la tercera generacion, pertenecerian Merche Esmeralda, Mila-
gros Mengibar y Pepa Montes; y en la Ultima hemos de destacar la figura
de Isabel Baydn, una de las representantes actuales de la misma®®. De
entre todas ellas, comenzaremos nuestro analisis contextualizando la
obra de Pastora Imperio e Isabel Baydn:

Pastora Imperio

Pastora Imperio (Sevilla, 1889-Madrid, 1979) es el nombre artistico
de Pastora Rojas Monje. Bailaora, hija de la Mejorana, hermana de Victor
Rojas y abuela de Pastora Vega. Estudié en la academia de Isabel Santos.
Con diez anos pisé por primera vez los escenarios y desde entonces ha
sido una de las figuras mas representativas del baile flamenco?®. Inter-
pretaba un repertorio muy variado: recitaba, cantaba y bailaba (sobre
todo tangos, garrotin y soleares, siendo estos dos ultimos los bailes que
mas interpretd) cualquier tema del folclore espafiol. En 1962 se retira de
los escenarios.

En lo referente a su personalidad y presencia sobre los escenarios al
bailar, se caracterizaban por centrarse en movimientos de cintura para
arriba donde sus brazos, lo que mds gustaba de ella, han quedado como
modelo del buen braceo flamenco: altos, al estilo de su madre, con for-
ma redondeada y unos giros suaves, naturales y elegantes de manos que

13 José Luis Navarro, «Matilde Coral y la Escuela Sevillana», Revista Candil, n° 120, p.
3346. Pefia flamenca de Jaén, Jaén, marzo-abril, 1999.

14 Ana Rosa Perozo Limones, La Escuela Sevillana de baile flamenco. Un estudio diacré-
nico, DEA del Programa de Doctorado «Estudios avanzados de flamenco» bajo la tutela de
José Luis Navarro Garcia, Universidad de Sevilla. Mi agradecimiento a Ana Rosa Perozo
por permitirme el acceso al mismo.

15 Manuel Rios Ruiz, ob. cit., p. 238.
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daban sentido al conjunto. Unas veces derrochaba salero, picardia y fue-
go; y otras, como cuando bailaba por soled, se tornaba solemne; ofre-
ciendo una mezcla explosiva que la definen y reflejan el propio disfrute
que ella sentia'®. Resumiremos el sentido de su estética recogiendo las
palabras con las que Manuel Rios Vargas cita aquellas que un dia comen-
té la propia bailaora: «para bailar hay que nacer como los drboles, o sea,
hay que interpretar el baile de abajo hacia arriba, de la raiz a la copa; por
eso en el baile es tan importante el tronco, pero desde el suelo»?’. Ade-
mas, fue considerada una de las grandes renovadoras del baile flamenco
en cuanto al uso de la bata de cola.

Isabel Bayon

Isabel Baydn Gamero, conocida mundialmente con el nombre artisti-
co de Isabel Baydn, nacié en Sevilla el dia 13 de mayo de 1969. Comienza
a bailar a la edad de cinco afios en la Escuela de Matilde Coral, y obtiene
el titulo de Danza Espafola en los Conservatorios de Cérdoba y Sevilla a
la edad de 16 afios®®. Pero no sera hasta mediados de los setenta, tras
debutar en un homenaje dedicado a Antonio el Bailarin, cuando desta-
gue como bailaora solista en numerosas compaiiias hasta el 2001, afo
en el que cred su propia compaiiia, presentando numerosos espectacu-
los con alguno de los cuales se ha llevado el Premio Giraldillo en la Bienal
de Flamenco de Sevilla en el afio 2006.

Desde el punto de vista estilistico, «Isabel se convierte en la viva re-
presentante, en el siglo XXI de la Escuela Sevillana...»*®. No obstante,
encarna las ensefianzas que también le brindaron otros como Manolo
Marin y Mario Maya, pero realiza un baile flamenco muy personal que
autodefine como «un compendio de muchos estilos». Aunque reconoce

16 José Luis Navarro y Eulalia Pablo, 2007, ob. cit., p. 96.

17 Manuel Rios Vargas, Antologia del baile flamenco, Sevilla, Signatura Ediciones de An-
dalucia, p. 52.

18 José Maria Ruiz Fuentes, El arte de vivir el flamenco-Bailaores/as-Isabel Bayén. Recu-
perado de http://www.elartedevivirelflamenco.com/bailaores71.html

19 Periédico Diario de Sevilla, 5 de abril, Sevilla, 2010.



que «lejos de ser bailaora de fuerza o de temperamento, me van mas
los ritmos sensuales». De hecho, su baile presenta valores de los que,
ella misma, hace gala permanentemente: «la autenticidad de su discurso
dancistico, la elegancia de su lenguaje expresivo y el modo de mezclar
la tradicion con la modernidad o el estilo interpretativo con el placer de
ejecutarlo»®.

Analisis del baile de Pastora Imperio

El video que analizaremos a continuacion, una de las pocas referen-
cias visuales pertenecientes al repertorio dancistico de la bailaora Pas-
tora Imperio, estad extraido de «Flamenco en los archivos de RTVE» y
fechado en el aio 1964. Su grabacién tuvo lugar en el tablao El Duende
(de los afios cincuenta-sesenta)?:.

a) Presencia de rasgos basicos en la estética dancistica de la Escuela
Sevillana.

En lo que a la colocacidon corporal se refiere, Pastora se presenta ali-
neada de hombros y erguida de cabeza y espalda, con tan solo su pre-
sencia en las tablas. Cuando comienza a bailar, se centra en movimientos
de cintura para arriba ejecutados a partir de sencillos marcajes?? donde

20 Candela Olivo, «El regusto de la sensualidad. Entrevista», febrero 2001. Recuperado
de http://www.flamenco-world.com/artists/bayon/ebayo.htm

21 VV. AA., El fuego originario. “El baile”, Flamenco en los archivos de RTVE, vol. 6, Mur-
cia, Alga Editores, 2000.

22 Consisten en coordinar pies y brazos para realizar pequefios desplazamientos por el
escenario, en muchos casos finalizados en posturas mantenidas, con el Unico objetivo de
marcar el compas del palo que se esta interpretando y, al mismo tiempo, dar protagonismo
a la letra sin molestar excesivamente al cante, mas bien lo adorna. Esto, a su vez, le sirve
al bailaor/a para concentrarse en escuchar el cante y asi ejecutar la contestacion (es la
forma que tiene el bailor/a para responder al primer tercio del cante. Se ejecuta mediante
el cuerpo o soniquetes de pies, como es mas comun. Para ello, el bailaor/a aprovecha los
tiempos musicales en los que hay ausencia de cante, estableciéndose asi un dialogo entre
cante, baile y toque de guitarra), el remate (es la forma con la que el bailaor/a mediante el
cuerpo o un soniquete de pies termina de bailar al cante utilizando, para ello, la ultima frase
de la letra del mismo), o cierre (igual que el remate pero ejecutado una vez finalizado el
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los brazos siguen lineas redondeadas y las mufiecas movimientos semi-
circulares, expresando en su conjunto: elegancia, empaque, templanza
y solemnidad. Caracteristicas que acentla con el uso de la expresién y
la teatralidad, tan frecuentes en sus bailes. En el caso del zapateado, sus
pies van a tener una funcidn mas estética y musical que técnica. Para
ello, Pastora utilizaba trajes por encima de los tobillos que, a diferencia
de los actuales, dejasen ver los dibujos realizados en tercera posicién de
pies a la hora de zapatear mediante una técnica que, a base de golpes de
planta, realizaba breves intervenciones con el objetivo de acentuar los
tiempos fuertes, para lo cual también hace uso del mantén. Elemento
externo que condicionara su baile y su técnica a la hora de bailar, ya que
sus movimientos van a procurar mantener determinadas posiciones en
las cuales poder lucir dicho complemento, asi como lucirse con él.

b) Caracter estructural de la composicion coreografica.

Pastora Imperio nos muestra un baile individual sujeto a la improvi-
sacion de la bailaora al servicio del cante y el toque de la guitarra por
soled, siguiendo una estructura ortodoxa y tradicional del baile flamen-
co: 1) Salida del guitarrista. 2) Salida de la bailaora, la cual ejecuta una
falseta con una técnica basada en marcajes sencillos, posturas estaticas y
movimientos circulares de mantdn; asi como breves apuntes de pies a lo
largo de la misma, que finaliza con una subida de dos compases basada
en golpes de plantas y una llamada, al cante, de doble cierre?:. 3) Salida
del cantaor. Pastora ejecuta la primera letra de cante por soled utilizando
el mantén para contestar al primer tercio de la letra y tras la que Pasto-
ra se desprende de él. Continda bailando poniendo, en este caso, mas
atencion a la colocacién de los brazos y al movimiento de las manos, con
los que adorna su rostro en relacion al mensaje del cante, a veces, con

cante) del mismo en el lugar adecuado. También se usan para tomar aire antes o después
de realizar un alarde de virtuosismo técnico que requiera un gran esfuerzo fisico para su
ejecucion. Agradecimiento a Susana Lupiafiez, la Lupi, bailaora y maestra de baile.

23 Véase definicion de «cierre» en la cita niumero 22. La diferencia entre uno y otro es
que en el doble cierre el bailaor utiliza dos compases del palo que esté interpretando para
finalizar una letra determinada de un cante en particular.



movimientos dulces y otras, con formas mas arrebatadoras con las que
enfatizar el cante y el toque de guitarra. Utiliza compas y medio para re-
matar la primera letra tras una leve subida de pies a base de plantas y un
gesto de cierre bajando los brazos a la altura de las caderas. 4) Sin necesi-
dad de falseta, escobilla ni soniquete de pies de por medio, Pastora entra
en la segunda letra contestando al primer tercio con un gesto de brazos
y movimiento de mufiecas, y rematando el segundo con el simple hecho
de volver a coger el mantdn sin una aparente técnica especifica para ello.
5) Tras esto ultimo el guitarrista ejecuta una falseta que Pastora parece
aprovechar para salir de escena pero es algo que no queda claro ya que
se funde con el inicio de los tangos.

¢) Utilizacién del espacio y participacion del movimiento dentro del
mismo.

Pastora nos muestra un baile intimo y recogido que no precisa de
grandes desplazamientos por el escenario. En primer lugar, por las re-
ducidas dimensiones del mismo y, en segundo lugar, porque Pastora de-
fiende un tipo de baile en el que lo mas importante es bailar al cante y
expresar mediante el baile lo que nos estaban cantando sin descuidar la
estética, la musicalidad y la correcta ejecucion de los marcajes, braceos,
apuntes de pies... al bailar.

d) Elenco.

Esa obsesion por bailar al cante y expresar mediante el baile lo que
nos estaban cantando de forma casi improvisada, no da lugar a mas elen-
co que a la individualidad de cada bailaor como protagonista de la esce-
na. Gracias a ello, quizds, cada intérprete fue capaz de definir una forma
de bailar con personalidad propia, llegando incluso, como en el caso de
Pastora, a crear escuela estableciendo un estilo de baile caracterizado
por un conjunto de rasgos que definian una forma de bailar al servicio
del cante de Terremoto de Jerez y el toque Paco Aguilera y Triguito, en
este caso en concreto.
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e) Influencias de otras disciplinas artisticas, sean o no, de la modali-
dad de baile.

Pastora Imperio ya cuenta con cierta especializacion en otras disci-
plinas artisticas anteriores al flamenco (la danza clasica, la bolera y el
folclore), por lo que se deduce de su etapa de formacion en la academia
de la bailarina Isabel Santos, ya que, como ella misma declaré, su madre
no la quiso ensefar; y de sus multiples actuaciones en el tablao Japonés
de Madrid y el Actualidades, en concreto, en los que recitaba, cantaba
y bailaba desde la jota hasta el vito, al mismo tiempo que bailaba por
farruca, garrotin y soleares.

Analisis del baile de Isabel Bayon

El video que analizamos a continuacion pertenece al repertorio dan-
cistico de la bailaora Isabel Baydn y esta extraido de la grabacién de su
espectaculo La puerta abierta, estrenado por primera vez en la XIV Bie-
nal de Arte Flamenco de Sevilla (afio 2006), donde recibe el premio Gi-
raldillo al mejor espectaculo.

a) Presencia de rasgos basicos en la estética dancistica de la Escuela
Sevillana.

Isabel hace alarde del virtuosismo técnico adquirido durante afios
de estudio que al mismo tiempo complementa con una estética mas
contempordanea y sujeta a dramaturgia que le permite pisar y pasar por
encima del mantdn, rompiendo asi con una Escuela Sevillana en la que
primaban la ejecucién de movimientos sencillos basados, Unicamente,
en que la bailaora se adornase con él, se expresase mediante él, le diese
vida y envolviese su cuerpo en él. Ademas, es interesante ver como, a
partir del momento en el que suelta el mantdn, se cifie en un baile de
cintura para arriba con el que realiza marcajes a modo de sus prede-
cesoras pero sacrificando, en algunos casos, sus lineas redondeadas de
brazos por lineas rectas a base de codos muy pronunciados; y asi jugar
con tantos recursos como le ofrece su cuerpo: gesto, manos, caderas,



pies... pasando por unos hombros capaces de comunicar sensualidad
con los matices mas sutiles. Por otro lado, si analizamos otros pasajes
de la obra observamos una rigurosa técnica de zapateado basada en la
precisidn, velocidad, fuerza y resistencia, con la que ejecuta multitud de
soniquetes sabiendo siempre escuchar y respetar el sentido del cante y
el toque de guitarra. Su objetivo parece ser el de hacer musica con todas
las partes de sus pies (golpe?*, media planta?®, tacon?, latigos?’...). Aun
asi, Isabel demuestra no ser una bailaora que abuse de los mismos, sino
que siempre encuentra el momento preciso para ejecutar el soniquete
apropiado, lo que demuestra, una vez mas, que el baile de Isabel Baydn
no surge de la espontaneidad ni la abstraccion.

b) Caracter estructural de la composicion coreografica.

Isabel si nos muestra un baile pensado, medido y estudiado al mili-
metro, en base a una dramaturgia en la que Pepa Gamboa como direc-
tora escénica busca potenciar a la protagonista: una Isabel Bayon que
esta vez queria «bailar en libertad y expresar simplemente la dulzura o
la fatiga de su existir» a través de las voces de Agujetas y la Pirifiaca. En
su caso, la interpretacién dancistica de Isabel Bayén va a estar basada en

24 Técnica de zapateado en la que la planta del pie, al completo, impacta contra el suelo.

25 Técnica de zapateado en la que solo la parte de los dedos de los pies impacta contra el
suelo. La media planta también es muy utilizada por algunos bailaores/as, como es el caso
de Isabel Bayon, en determinados marcajes utilizando para ello diferentes matizaciones.

26 Técnica de zapateado en la que el taldn baja haciendo impactar el tacén del zapato con-
tra el suelo produciendo asi un sonido determinado. Para ello, el pie con el que se ejecute
dicha técnica debe tener solo la media planta apoyada en el suelo. También existe el «tacén
raspao» que se ejecuta friccionando el tacén de uno de los pies por el suelo mientras el
otro pie nos sirve de apoyo. Se suele hacer hacia delante y para ello la parte delantera del
pie debe estar en el aire.

27 Técnica de zapateado con la que hacemos rozar la media planta dos veces por el suelo.
Una vez en el momento de extension de la articulacion de la rodilla, y la segunda vez en
el momento de flexiéon. Mediante esta técnica se pueden realizar dibujos de cruces a uno
y otro lado del eje vertical de nuestro cuerpo. También existen otras variantes como latigos
dobles, triples...que consisten en tantos latigos como queramos alternando la pierna con la
que los vayamos a ejecutar. Es importante tener en cuenta que para poder realizar mas de
un latigo es necesario tomar un impulso previo a modo de salto antes de realizarlo y relajar
la articulacion del tobillo.
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una variacion musical que, mas bien, seria comparable a una falseta o
silencio, por la ausencia de cante y la libertad de movimientos estilizados
en intima relacién con los acordes que la guitarra nos ofrece y que, ella
misma, trata de adornar a base de efectos con el mantén.

c) Utilizacion del espacio y participaciéon del movimiento dentro del
mismo.

Isabel permanece en el centro del escenario sin salir del cenital que la
ilumina, pero en constante interaccion con el elemento externo que acom-
pafia su baile. No obstante, a lo largo de toda la obra utiliza transiciones
en las que interacciona con los musicos y los diferentes espacios, con su
escenografia e iluminacién correspondiente, sin salir del escenario ni si-
quiera para cambiar de vestuario, momento en el que utiliza el fondo del
mismo.

d) Elenco.

La compaiiia de Isabel Bayén cuenta con la figura de Isabel como pri-
mera y Unica bailaora y coredgrafa de un proyecto que no podria haber
sido posible sin la participacion de: Pepa Gamboa, en la direccion escéni-
ca; Jesus Torres y Paco Arriaga, en la composicién musical; Miguel Pove-
da, en colaboracidon como artista invitado; Jesus Torres, Antonio Coronel,
Carlos Grilo y Luis Pefia, en la ejecucion musical; Antonio Marin, en la
escenografia; y Juan Manuel Guerra, en la iluminacién.

e) Influencias de otras disciplinas artisticas, sean o no, de la modali-
dad de baile.

Isabel Baydn destacd como alumna en la Escuela de Matilde Coral y
se licencié en Danza Espafiola en los Conservatorios de Cérdoba y Sevi-
lla con dieciséis afos, donde su formacion abarcaba disciplinas como la
danza cldsica, regional y contempordnea. Es mas, hemos podido com-
probar como haber bebido de otros estilos dancisticos ha llevado a Isa-
bel Bayén a decantarse por un estilo capaz de complementar los rasgos



tradicionales de la Escuela Sevillana con las tendencias actuales a través
de la estilizacidon de un baile flamenco que, lejos de convertirla en una
bailaora de fuerza y temperamento, ha optado por un baile femenino,
elegante y muy preciso, que se caracteriza, por encima de todo, por do-
tarse de una sensualidad derrochadora.

Conclusiones

Tras este estudio hemos llegado a la conclusién de que el baile fla-
menco, género artistico que surgid de la practica social, ha ido desa-
rrolldandose de manera vertiginosa hasta el punto de convertirse en un
género con evolucién propia, gracias a las influencias reciprocas del mis-
mo con otras disciplinas artisticas como fueron, por aquel entonces, los
bailes boleros andaluces y los bailes gitanos. Unos bailes que entraron
en contacto directo en aquellas academias en las que se propici6 la cris-
talizacioén y la codificacién definitiva del baile flamenco. Gracias a ello,
los artistas flamencos pudieron hacerse profesionales y alcanzar fama
y nombre en la historia de este arte. Asi, generacidn tras generacion,
haciendo posible que artistas de la talla de Isabel Baydn sean capaces
de beber de otras fuentes y mejorar la estética dancistica de su baile sin
dejar de ser consideradas, como en el caso de Isabel, una de las repre-
sentantes actuales de su escuela.

En el caso de Pastora Imperio, se trata de un baile al servicio del cante,
centrado en movimientos de cintura para arriba y en el que la finalidad
técnica va dirigida a engrandecer y embellecer su baile, ayudado por la
expresion facial. Con Isabel Bayodn, asistimos a una baile estudiado, pen-
sado y coreografiado en base a una composicion musical al servicio de
una idea dramaturgicamente justificada que permite a la bailaora jugar
con los ritmos mas sensuales sin dejar atras rasgos que caracterizan al
baile flamenco de su escuela pero que, inevitablemente, han sufrido un
cierto grado de estilizacion y evolucién estética a causa de la influencia de
otras disciplinas mas contempordneas, unos recursos técnicos mas evo-
lucionados y una precision que busca, en todo momento, causar impacto
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en el publico a partir del nivel de virtuosismo técnico y calidad estética
dancistica que muestra la bailaora en la ejecucidn de sus coreografias.

A pesar de esta evidente evolucién, nos encontramos con una bai-
laora actual que, aunque no ha desarrollado un evidente virtuosismo
técnico en sus coreografias, sobre todo a la hora de zapatear, parece no
descuidar la importancia de ese baile de cintura para arriba, tan presen-
te en la figura de sus antecesoras, como hemos podido observar con el
movimiento de brazos y manos, la picardia de sus hombros y caderas
y la plasticidad de su torso en movimiento, en general. Aspectos que,
a grandes rasgos, vienen caracterizando a la Escuela Sevillana de baile
flamenco de todos los tiempos.
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«Bailar en hombre»:
Un andlisis de la normatividad y la generizacién
en el baile flamenco

Fernando Lépez Rodriguez
Resumen

Partiendo de la afirmacidon de una inextricable relacion entre la esfera
de las artes y aquélla a la que pertenece el resto de actividades huma-
nas, tratamos de apuntar hacia un punto de convergencia entre ambas,
estableciendo un campo estratégico comun en el que las operaciones
de codificacidn social pueden equivaler a operaciones de codificacion
estética. Recorremos dicha equivalencia légica en ambos sentidos para
tratar de leer dos piezas coreograficas de baile flamenco (una farruca
de Antonio Gades y un martinete de Antonio Ruiz Soler) a la luz de los
preceptos del «Decdlogo del baile flamenco» de Vicente Escudero, como
dos ejemplos clarificadores de esta ambivalencia operativa, fundamen-
talmente en relacién con la nocién de masculinidad.

Introduccion

Es harto recurrente encontrar en los escritos de los artistas, princi-
palmente entre aquéllos cuyas creaciones pasan por un uso del propio
cuerpo (es decir, principalmente aquellas formas artisticas que concier-
nen la presencia en escena: teatro, danza y musica), la exigencia de unos
preceptos éticos como puntos de referencia para la construccion de su
identidad artistica, o como suelo Ultimo de su actividad creativa, en vir-
tud de los cuales se articulan todas las decisiones: dichos principios éti-
Cos son, pues, principios estéticos de decision que configuran un estilo.
La constatacion de este hecho nos permite perfilar un paisaje en el que:



1.- La construccion de la obra de arte no se rige por principios estricta-
mente estéticos, sino por otros que responden a una instancia exterior
al arte mismo: por principios de caracter ético. Es lo que podriamos lla-
mar la no-inmanencia de la obra de arte o su hetero-fundamentacion.
2.- Esto nos lleva a pensar que una obra de arte exige una fundamen-
taciéon trascendente tanto mas cuanto mas inmanente es la obra al
cuerpo. En el caso de la danza es el cuerpo del bailarin el lugar donde
se genera la obra?, de tal manera que preside una exigencia, en ciertos
estilos, de una serie de normas que rijan el éthos, normas que tienen
en comun algo asi como un principio de autenticidad o de verdad es-
cénica, como adecuacién entre lo que el artista verdaderamente es y
lo que en escena representa. De este modo, lo que rige finalmente en
la construcciéon de la obra de arte no es un principio estético sino la
traduccion ética de un principio epistemoldgico: el de verdad.

Nuestro objetivo fundamental en el presente texto es desgranar,
partiendo de la concrecién de un analisis del movimiento, qué calidad
gestual interviene en cada uno de los casos observados, para intentar
mostrar qué imagen de la masculinidad es puesta en marcha, como re-
sultante de la confluencia entre una practica artistica (la danza) y una
practica discursiva: entre un hacer y un decir sobre lo que se hace.

Metodologia

Nuestro analisis parte de obras material y formalmente heterogéneas
(un texto y dos piezas coreograficas) precisamente para intentar sacar a
la luz las interacciones que pueden existir, como venimos diciendo, entre
un plano estético y otro que no lo es. En el plano de las piezas coreo-
graficas, no tratamos de realizar un andlisis de las mismas en tanto que

1 Sin poder ahondar demasiado en este punto, nos gustaria sefialar la compleja relacion, en
el panorama de la danza, entre las categorias de obra coreogréfica e intérprete, que apunta
hacia una amalgama entre la accion (bailar), el agente (el bailarin) y el resultado de la misma
(la obra coreografica); razén por la cual afirmar que «el cuerpo es el lugar donde la obra tiene
lugar en el ambito de la danza» o que «el cuerpo es la cuasi-totalidad —y es ese “casi” algo de
extremada importancia— de la obra coreografica», nos parecen igualmente problematico.
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obras, sino que nos centramos en la construccion del cuerpo del bailarin
a través de la coreografia: lo que se compara aqui no es un martinete y
una farruca, sino dos cuerpos y sus respectivas re-construcciones de (o a
través de) una cierta imagen de la masculinidad.

El andlisis de las piezas coreograficas ha sido realizado haciendo uso
de utiles de ADMD (Andlisis del Movimiento en Danza), prestando es-
pecial atencion a los planos de ejecucion y a la relacion entre el centro
(abdomen) y la periferia (miembros apendiculares). Para el estudio com-
parativo de las dos piezas se ha recurrido, sin embargo, a un sistema de
analisis cualitativo del gesto: el sistema del Effort de Rudolf Laban.

Finalmente, hallamos el fundamento tedrico de nuestro analisis de
la nocién de «normatividad» en las correspondientes caracterizacio-
nes realizadas por Gilles Deleuze/Félix Guattari y Michel Foucault en las
obras Mil mesetas y Vigilar y castigar, respectivamente.

Primer caso de andlisis: diez mandamientos para el bailarin
Es a partir de este planteamiento que nos parece interesante analizar

los postulados del «Decalogo del baile flamenco», de 1951, de Vicente
Escudero:

1.  Bailar en hombre.

2.  Sobriedad.

3.  Girar la muiieca de dentro a fuera, con los dedos juntos.

4, Las caderas quietas.

5.  Bailar asentao y pastuefio.

6. Armonia de pies, brazos y cabeza.

7.  Estéticay plastica sin mistificaciones.

8.  Estiloy Acento.

9.  Bailar con indumentaria tradicional.

10. Lograr variedad de sonidos con el corazon, sin chapas en los za-

patos, sin escenarios postizos y sin otros accesorios.



Se trata de un compendio de reglas para el buen bailarin, con toda la
indeterminacidn que este término conlleva, y que no permite distinguir,
o que funde en una misma nocién los dos sentidos que podemos darle al
mismo: por un lado, «bueno» como calificativo de quien realiza correcta-
mente una accién. Por otro, bueno «en si», bueno moralmente.

No es, a nuestro parecer, en este decdlogo, el buen desarrollo de la
accién lo que hace al bailarin bueno, sino a la inversa: es su caracter
moralmente bueno lo que hace a la accién buena, cardcter «bondado-
so» que en el ambito en el que nos movemos puede traducirse por una
correccion estilistica del gesto bailado.

En segundo lugar, cabe sefialar que dicho «Decdlogo» sea el del buen
bailarin, lo cual nos permite hablar de un reparto genérico de la danza, que
se dividira en danza femenina y masculina desde su origen. Es, por tanto,
un conjunto de principios éticos lo que rige esta estética, pero dichos prin-
cipios éticos se hallan profundamente ligados a una division genérica.

Antes de volver mas detenidamente sobre ello, pasamos a analizar los
diez puntos del «Decdlogo», que constituyen una marafia de preceptos de
naturaleza heterogénea, en la que se mezclan, por un lado, mandatos que
atafien a la ejecucién de gestos concretos (tercer y cuarto punto), otros
que atafien a la calidad de los movimientos (puntos segundo, quinto, sexto
y octavo), aun un tercer grupo que hace referencia a condiciones externas
a la danza (tales como los puntos noveno y décimo) y dos ultimos precep-
tos (primero y séptimo) que pertenecen a una especie de metadiscurso, y
gue no son procedimentales, sino que mas bien atafien al «fin» persegui-
do por la danza, o la imagen que a través de ella quiere construirse.

De los diez puntos del «Decdlogo», son estos dos ultimos, junto al
octavo, los mas abstrusos y abiertos a la interpretacion. El octavo punto,
gue nos habla del acento y del estilo, deberia ser subdividido en dos
partes: el acento, que puede ser analizado en términos labanianos de
effort, y la nocién de estilo, que no es un requerimiento sobre un factor
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u otro, ni sobre el modo de ejecuciéon de un movimiento concreto, sino
gue pertenece, nuevamente, a un plano de analisis global, derivado del
resto de puntos, metalingdistico.

Mas alla de la mezcla de estos dos planos de andlisis, que invalidan
este decdlogo a efectos tanto tedricos como practicos, cabe decir que la
nocién de estilo, unida a la idea de una estética y plastica sin mistifica-
ciones, y al precepto de «bailar en hombre», apunta hacia la idea que
veniamos sefialando: la llamada desde el arte a una ética que lo funde,
en la que subyace una codificacién del cuerpo a partir de la separacién
genérica entre hombre y mujer. Esta danza opera (desde) un reparto de
roles sociales y patrones de conducta cuya perseverancia en el tiempo
debe ser asegurada: de ahi que haya de ser escrita una ley en diez pun-
tos que permita identificar las desviaciones que puedan producirse para
reconducirlas dentro del marco que dicha ley invoca. Esta estética, una
cierta estética, vehicula una ética deontoldgica fundada en el reparto
entre géneros, se funda en ella y a través de su ejercicio la perpetua.

Pasamos a analizar dos ejemplos coreograficos que nos parecen, al
igual que el «Decalogo del baile flamenco», manifiestos coreograficos de
gran interés para nuestro proposito.

Segundo caso de andlisis: la Farruca de Antonio Gades

En la Farruca? de Antonio Gades predominan los movimientos homo-
laterales de perfil y los contralaterales de frente, en los que zapatea con
mirada focalizada de manera directa y con posicién de brazos cruzada
por encima de la cadera, protegiendo los drganos vitales a modo de es-
cudo que salvaguarda el centro del cuerpo.

A partir de una no-intervencion directa de la zona abdominal (mar-
cada, asimismo, por una ausencia total de movimiento de rotacién de la
cadera) el cuerpo del bailarin crea una gran sensacion de verticalidad de

2 Version completa de la Farruca perteneciente al espectaculo de Antonio Gades Suite de
Flamenco (1963/1983).



pies a cabeza, no interrumpida, como venimos diciendo, por la zona cen-
tral, que hace prevalecer la continuidad lineal entre la parte inferior y la
parte superior del cuerpo. Esta disposicion vertical del mismo, que hace
del bailarin una linea, se ve reforzada por el atuendo completamente ho-
mogéneo, constituido por chaquetilla cerrada y pantaldn torero negros,
solo moteada por el filo de la camisa blanca que sobresale a la altura del
cuello, haciendo imaginar una especie de alzacuellos.

El cuerpo de Antonio Gades se nos presenta, pues, como un trazo
negro que destaca sobre el paisaje de un parque, utilizado como fondo,
creando asi un espacio bidimensional en el que juegan los contrastes de
fondo vy figura, tanto mds marcados cuanto la mayor parte de la coreo-
grafia se desarrolla de perfil, dibujandose las lineas con una precision
casi geométrica. Un buen ejemplo de esto es el siguiente: el bailarin de
perfil, en equilibrio sobre el pie izquierdo en relevé y la pierna derecha
en passé en dedans; la mano derecha sobre la cadera derecha con el bra-
Zo a cuarenta y cinco grados continuando la linea de la espalda y mano
izquierda sobre la cadera derecha con el brazo cruzado sobre el vientre.

La coreografia se desarrolla siguiendo una especie de declinacién
postural, en la que las distintas figuras se suceden como una serie de
diapositivas donde cada una de ellas se halla perfectamente definida:
hay una movilidad necesaria en la transicidn entre figura y figura, pero
no se trata de una danza inmersa en una dindmica constante en la que
las formas surgirian del paso del cuerpo por una multiplicidad de esta-
dios de movimiento. Al contrario, cada uno de dichos estadios parece el
paso necesario para la construccion de una determinada forma, como
cada una de las premisas que en un razonamiento dan lugar a una con-
clusion final.

Tercer caso de analisis: Martinete de Antonio Ruiz Soler

Tomamos como tercer caso de analisis, a modo casi de contraejemplo
o contestacidn al «Decélogo», el Martinete® de Antonio Ruiz Soler, el Bai-

3 Versién perteneciente a la pelicula de Edgar Neville Duende y misterio del Flamenco (1952).
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larin. Primeramente, la propia vestimenta denota una menor sobriedad
que la de la farruca (incluye panuelo de lunares) y una mayor teatralidad
en la gestualidad (golpes de cabeza, soniquete de palillos con los dedos)
y en la amplitud de los movimientos escénicos.

En segundo lugar, y aun en el plano de la construccién coreogréfica,
el Martinete esta construido sobre la melodia melismatica de una voz a
capela, que colorea la coreografia no sélo de una tonalidad mas huma-
na sino sobre todo mas visceral y ondulada que el rasgueo de guitarra
de la Farruca, en el que, salvo un trémolo al principio durante el cual el
bailarin eleva los brazos, y una melodia mas compleja al final, sigue el
esquema de rueda de acordes la mayor parte del tiempo.

Finalmente, en lo que concierne al analisis del movimiento, a pe-
sar del predominio de la lateralidad, observamos una mayor atencion
al plano frontal, y una «insurreccién» al mandato de la inmovilidad de
las caderas, lo que permite una mayor amortiguacién del movimiento, y
una mayor fluidez en la parte superior del cuerpo, incrementada por una
anteversién de la pelvis y una mayor curvatura de la columna vertebral,
gue atenua la sensacién de verticalidad en provecho de una mayor flexi-
bilidad y ondulacién de la misma.

Lo que nos es obligado sefialar proponiendo este contraejemplo es
gue no existe una evolucidn ni ética ni estética, algo asi como emancipa-
cién del hombre de la normatividad en la danza: hay una mayor o me-
nor tension de ciertas tendencias que preceden a la codificacidon genéri-
ca. En Antonio Ruiz Soler vemos como esa tendencia de una feminidad
coartada o reprimida, si se nos permite el uso de un lenguaje a medias
psicoanalitico, ha sido liberada a través del movimiento. Podemos, sin
embargo, pensarlo en el sentido inverso, es decir: que la creacién de
nuevas formas a través del gesto danzado lleva implicita la liberacién o la
invencién de nuevas formas de ser, de ser-se representado y de presen-
tarse ante los otros, dando lugar a insélitas maneras de comportarse, a
un nuevo éthos.



Por otro lado, en Antonio Gades y en el «Decalogo» se subraya la so-
briedad y el caracter «pastueiio» de la danza, término relativo a la tauro-
maquia, por lo que cabe preguntarse, siendo cierta esta corresponden-
cia que encontramos como punto de referencia en el andlisis de muchos
tedricos de la danza (incluso los mas recientes)?, qué separa finalmente
a efectos estéticos el ejercicio de ambos, si no hace del flamenco esta
perspectiva una sublimacion de la pulsién de muerte del torero, si no es
la escena una transposicidn del ruedo taurino.

Conclusiones

1.- Una cierta imagen de la masculinidad: indiscernibilidad del gesto
ético y del gesto coreografico.

Siintentamos reducir a términos de effort nuestro andlisis de la Farru-
ca de Gades, en la que vemos imprimirse los preceptos del «Decalogo»
como si de una ilustracién se tratara, deberemos sefialar que el factor
dominante es el flujo condensado en el trabajo de la parte superior del
cuerpo y el peso fuerte en la parte inferior, tanto en ejercicios dindmi-
cos de pies como en las posiciones fijas. Respecto del factor espacio,
gueda excluido por completo el espacio indirecto y respecto del tiempo
se producen alternancia en bloques de larga duracion entre el tiempo
repentino y el sostenido.

Lo que diferencia, principalmente, esta propuesta coreografica del
Martinete de Antonio Ruiz Soler es precisamente la variacion en los fac-
tores del effort: en la Farruca, hemos visto cémo habian quedado por
completo excluidos el factor de flujo libre, el espacio indirecto y el peso
ligero, mientras que en la propuesta de Antonio Ruiz Soler, éstos —salvo
el peso ligero que aparece sélo muy timidamente en los desplazamientos
largos— comienzan a aparecer en alternancia dando a los movimientos
un mayor colorido, y a la coreografia una mayor profundidad: de alguna
manera como si el cuerpo adquiriera su cardcter tridimensional a partir

4 Por ejemplo en el analisis que George Didi-Huberman realiza de la danza de Israel Gal-
van en Le danseur des solitudes (Les Editions de Minuit).
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de esta variacion de factores y quedase reducido a un plano bidimensio-
nal cuando sélo son utilizados factores de un Unico polo.

Resumiendo nuestro analisis de la Farruca y el «Decdlogo» para ver
como el Martinete no constituye una construccidén antagonista, sino que
opera dentro del mismo lenguaje, con el mismo vocabulario gestual,
pero trazando una linea de fuga en la codificacién masculina del cuerpo
a través de la variacidn de factores del movimiento que habian sido «blo-
queados», podemos decir que tres son los aspectos fundamentales de
la imagen de la masculinidad que prima en esta pieza coreografica como
principios éticos y estéticos:

a) Impenetrabilidad u opacidad del cuerpo: el cuerpo masculino es
un bloque impermeable, una frontera fisica que establece una linea
infranqueable entre el exterior y el interior.

b) No intervencién del abdomen: esta zona del cuerpo, donde tradi-
cionalmente se situa el envés somatico de la parte emocional del ser
humano, debe ser tapiada en una danza masculina: la frontera exte-
rior-interior obedece a una doble funcién de proteccidn; no sélo de
los elementos agresivos externos que pueden invadir el organismo,
sino de la emocidn pura que, sin ser tamizada por la racionalidad, pue-
de escapar del control de la misma e invadir el espacio de lo comun,
tiiéndolo de irracionalidad.

c) Configuracién plastica en lineas rectas: inscripcion del cuerpo den-
tro de un esquema geomeétrico, o lo que podriamos denominar como
una «matematizacién» del cuerpo, que puede ser puesta en relacion
con la subordinacién platénica tradicional® de las diferentes par-
tes del alma, siendo la intelectual la parte superior, y considerando
la parte emocional como algo inferior y poco masculino. La serie de
equivalencias, proxima al “cliché”, nos llevaria a enfrentar el conjunto
«Razén-mathema-lineas geométricas=masculino» a «Emocién-lineas
curvas=femenino».

5 En diversos lugares de su obra, pero especialmente en la metafora del Fedro.



2.- Politica y estética de la frontera: posibilidad de una queer perfor-
mance en el flamenco y la dimension monstruosa de la danza.

Esta imagen de la masculinidad no es sélo un principio coreografico,
sino también un instrumento de escritura que se ejerce sobre los cuer-
pos singulares y sus maneras de comportarse. La posibilidad de trazar
una linea de fuga a dicha codificacién del cuerpo, la posibilidad de bailar
de otra manera, que implica comportarse también de manera diferente
(en tanto en cuanto toda estética implica una construccién ética, como
hemos visto), nos lleva a hablar de una danza monstruosa, o de una ten-
dencia monstruosa en la danza. Dicha tendencia se operaria, no a partir
de rupturas externas, no a partir de confrontaciones con otros patrones
estilisticos de la danza —no al menos de manera exclusiva—, sino desde
la modificacion del cuerpo mismo y de los cddigos socioculturales en los
que se haya inscrito.

El combate estilistico es siempre signo de otro combate® en el que el
individuo no lucha por cambiar su posicién relativa en el sistema ya es-
tablecido, sino que lucha por cambiar el sistema mismo. No se trata sélo
del derecho de un hombre a bailar como una mujer o a lainversa, sino de
la ruptura con la distincion genérica hombre-mujer y los modos de vida
que le son asociados. La afirmacion de una disyuncidn incluyente que
ponga en cuestidn el reparto binario de la danza en géneros: no tanto
para subvertir la ley creando algo que vaya contra ella, sino poniendo a
la ley en una situacion tal que ella misma se torne inoperable.

El marco de referencia del monstruo humano, desde luego, es la ley.
La nocién de monstruo es esencialmente una nocién bioldgico-juridica,
por supuesto, en el sentido amplio del término, dado que lo que define
al monstruo es el hecho de que es, en su existencia misma, y en su for-
ma, no solamente una violacion de las leyes de la sociedad, sino también
de las leyes de la naturaleza.

6 Gilles Deleuze & Felix Guattari, Milles Plateaux, Paris, Editions de Minuit, 1980, p. 588.
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Es, en un doble registro, infraccion de las leyes en su existencia mis-
ma. El campo de apariciéon del monstruo es entonces un dominio que
podriamos llamar «juridico-biolégico». Por otro lado, en este espacio,
el monstruo aparece como un fenédmeno a la vez extremo y extremada-
mente raro. Es el limite, el punto de inversidn de la ley, y es, al mismo
tiempo, la excepcidn que no se encuentra mas que en casos precisamen-
te extremos. Digamos que el monstruo es aquello que combina lo impo-
sible y lo prohibido’.
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janvier 1975y, traduccion de Fernando Lépez Rodriguez, Paris, Seuil/Gallimard, 1999.
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Erotismo en las letras flamencas

Carmen M2. Gonzalez Sanchez
Resumen

A través del estudio concreto de tres obras liricas flamencas, analiza-
mos la tematica amatoria de las mismas, contrastdndola con elementos
concordantes de la lirica tradicional. Asi, para el analisis de este aspecto
consideramos fundamental subdividir la tematica del amor en una serie
de apartados explicativos de la misma, la pena, la locura, el placer, la
religion y la muerte. A su vez, también estudiamos los elementos ero-
ticos enmascarados mediante recursos simbélicos y metaféricos, afines
asimismo a la poesia tradicional, como el pasar por la puerta o ventana,
el agua y el mundo de las flores.

Introduccion

La expresion del amor como sentimiento latente en el ser humano
ha quedado patente en cada una de las manifestaciones artisticas, como
la pictdrica, escultérica, musicales y cémo no, literarias. De este modo,
se plasma en el flamenco donde conviven musica, danza, y el elemento
gue nos lleva a realizar este trabajo, la poesia. Asi, el amor es uno de los
temas preponderantes del arte flamenco y sobre todo de su lirica.

Pero en este articulo junto a la tematica amorosa flamenca, nos cen-
tramos en un aspecto oculto en el enrevesado matiz subjetivo de la letra
flamenca: su erotismo. Un erotismo enmascarado a través de una se-
rie de metaforas recurrentes en cada copla y permanentes a través del
tiempo, pues podemos apreciarlas tanto en poesia flamenca de finales
del XIX y comienzos del XX, como en poemas mds contemporaneos. Por



ello, este estudio esta focalizado en tres libros concretos, seleccionados
por la importancia en el mundo del flamenco. Asi, tenemos Coleccion de
cantes flamencos de Antonio Machado y Alvarez por tratarse de una re-
copilacidn de coplas flamencas, en su mayoria andnimas y del afio 1881;
las letras flamencas de autor escritas por Manuel Balmaseda y Gonza-
lez, Primer cancionero de coplas flamencas populares segtn el estilo de
Andalucia por ser coetaneo al de Demdfilo, ya que fue publicado en los
meses posteriores a la aparicion de su libro; y por ultimo, las coplas de
José Luis Ortiz Nuevo Coplas flamencas del siglo XX, por tratarse de un
libro mas reciente y de autor. Tras el estudio de estos tres libros pudimos
constatar las similitudes que habia entre ellos y cdmo se asemejaban a
la hora de emplear el mismo simbolismo amatorio con alusiones a ele-
mentos como el agua o la flora. Ademas, prevalecen en los tres aspectos
vinculados al amor, con una fuerte carga emotiva.

Por ultimo, en este trabajo hemos pretendido destacar las posibles
influencias que ha ejercido la lirica tradicional sobre la flamenca, a través
de diversos ejemplos. Ya en un articulo, Francisco Gutiérrez Carbajo nos
comentaba al respecto: «Ello nos permite insistir en la hipdtesis abduc-
tiva de sus relaciones con la poesia popular. Ginesa Ortega interpretd,
entre otros cantes, el siguiente inspirado en una composicién de la lirica
tradicional: “De Madrid a Getafe / ponen dos leguas; / veinte son si la ca-
lle / se pone en cuesta”»’. Con esta ejemplificacién podemos constatar
cémo interactuan y fluyen ambas liricas, la tradicional y flamenca.

El tema del amor en la lirica flamenca

Uno de los motivos tematicos mas utilizados en el cante flamenco,
por no decir el pilar de inspiracion de la mayoria de sus letras, es el amor.
Un amor cuyo eje central estd compuesto por dos personajes basicos,
arquetipos de la literatura de todos los tiempos, un hombre y una mu-

1 Francisco Gutiérrez Carbajo, «Lirica flamenca: Algunas pervivencias de la poesia de tipo
popular», en Pedro M. Pifiero (ed.), De la cancién de amor medieval a las soleares. Pro-
fesor Manuel Alvar «in memoriamy, Sevilla, Fundacion Machado y Universidad de Sevilla,
2004, p. 225.
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jer, cuya historia de amor se deforma en una frustracién y lamentacién
por no adquirir y consolidar su deseo. De este modo, a lo largo de los
numerosos ejemplos que vamos a exponer se puede apreciar como hay
un encarecimiento de aquella lirica donde la plenitud amorosa triunfa
frente a la pena, el llanto y el desencanto por no llegar a la consumacion
del acto amoroso.

En cierto modo, la tematica del amor en la poesia flamenca no se
centra Unicamente en narrar la historia fervorosa o, mas bien, malograda
entre el hombre y la mujer, sino que estd focalizada en otros contextos y
con otros personajes, como nos narra José Cenizo Jiménez:

Asi resulta: el tema tan universal del amor es el eje tematico de la copla
flamenca. Amor entendido en un sentido amplio —a la familia, a la Natura-
leza, a la patria chica o grande, etc., pero sobre todo amor visto desde dos
prismas muy particulares: uno, el amor entre un hombre y una mujer, la
pasién carnal y espiritual que desde el principio de los tiempos viene envol-
viendo como voraz enredadera a los hombres y mujeres de todas las eda-
des, de todas las razas, de todas las religiones, de todos los lugares; otro, el
amor a la madre, motivo enternecedor o doloroso de muchas letras.?

En definitiva, dos formas de amar dispares, el amor de pareja entre
un hombre y una mujer y el amor infinito hacia la madre. En este texto
vamos a estudiar la primera forma de amor mencionada y, para ello, con-
sidero fundamental subdividir la tematica del amor en una serie de apar-
tados explicativos de la misma. Jean Paul Tarby considera las siguientes
subdivisiones:

Para facilitar el comentario del tema del amor en la poesia flamenca,
proponemos sintetizar nuestras observaciones en unas subdivisiones te-

maticas que titularemos de la manera siguiente:

- La fuerza del amor.
- Elamor y la plenitud.

2 José Cenizo Jiménez, La madre y la companera en las coplas flamencas, Sevilla, Signa-
tura Ediciones, 2009, p. 15.



- El amor y el tiempo.
- El amor imposible.

- Elamor y la mujer.?

En el libro de Tarby, cada una de estas subdivisiones tematicas es a
su vez dividida en otros apartados relacionados con términos recurren-
tes de la lirica amorosa flamenca. Asi tenemos, «el deseo», «la locura»,
«la posesidon», «el fetichismo», «ruptura y separacién»... Tomando como
referente tanto los estudios de Jean Paul Darby como los de José Cenizo
hemos decidido centrarnos en los siguientes puntos: la pena y el dolor
causado por el amor no correspondido; la locura; el deseo y el placer; el
sentimiento religioso y la muerte.

La penay el dolor causado por el amor no correspondido

Tanto en la recopilacién de coplas realizada por Deméfilo, como en
las letrillas de Manuel Balmaseda y en las de José Luis Ortiz Nuevo, hay
numerosos ejemplos de la pena causada principalmente por el despre-
cio del ser amado, aunque son diversos los elementos externos que pro-
ducen en el amante la congoja. Asi, en la copla siguiente se aprecia cdmo
la pena es fruto del propio sentimiento abatido del autor y de su soledad
ante la ausencia de la amada:

Sofié que contigo hablaba,
Disperté y m’hayé solito,
Las penas se m’‘aumentaban.*

Este tipo de pena causada por la falta de la amada, no es exclusiva del
cante flamenco, ya que también aparece en los cantos populares, donde
se entremezclan amor, dolor y ausencia. Asi, Francisco Rodriguez Marin
recopila el siguiente canto:

3 Jean Paul Tarby, Eros flamenco. El deseo y su discurso en la poesia flamenca, Cadiz,
Servicio de Publicaciones Universidad de Cadiz, 1991, p. 26.

4 Antonio Machado y Alvarez, Coleccién de cantes flamencos, Sevilla, Signatura, 1999, p.
134. Todos los textos citados se efectian desde el punto de vista fonético y en la mayoria
de casos ofrecen soluciones ortograficas que hoy en dia no son consideradas correctas,
pero se van a respetar.

251



252

El que dice que la ausencia
Quita del amor los males,

Ni sabe lo que es querer

Ni ha querido nunca a nadie. ®

En ciertas ocasiones, la pena lleva al autor de la copla a una actitud
lacrimégena, mas cercana a la feminidad que a la hombria esperada para
afrontar el desprecio. Asi, las coplas de Balmaseda son un claro ejemplo de
una lirica «tan llorona y patética que casi provoca a cada paso la sonrisa»®.

Mientras que por ti lloraba,
De mi un sabio se reia,

Al ver que las lagrimitas,

Que yo echaba eran perdias.”

Pero ese pesar por la amada encuentra su punto algido cuando el
enamorado siente un dolor que se torna en un malestar fisico, la fatiga:

Es verdd que yo he pasao,
Grandes fatigas por ti;
iPero ya llegara el dia,
que tu las pases por mil®

La locura

La locura por amor es un estado al que se llega por la congoja extre-
ma, fruto del rechazo de la amada. En la mayoria de las ocasiones se
emplea este término, siendo sustituido por «giros perifrasticos, algunos
de verdadera agudeza: perder el sentio, perder la razén, volverse loco,
quitar el sentio, prebelicar del sentio, quitar las tapaeras del sentio, tirar

5 Francisco Rodriguez Marin, El alma de Andalucia en sus mejores coplas amorosas es-
cogidas entre mas de 22000, Madrid, Graficas Bachende, 1975, p. 95.

6 Manuel Balmaseda y Gonzalez, Primer cancionero de coplas flamencas, ed. critica y
prologo de Enrique Baltanas, Sevilla, Signatura Ediciones, 2001, p. 18.

7 M. Balmaseda y Gonzalez, ob. cit., p. 21.
8 M. Balmaseda y Gonzalez, ob. cit., p. 42.



piedras por la calle, hablar solo con las paredes, etc.»®. En la siguiente
copla se emplea por ejemplo el término gitano chald: «Chiquiya, tu estas
chala / Con ese nobio que tienes / Con las patas laded»™°.

En otras ocasiones aparece directamente el término /oco, no siendo
reemplazado por ningln sindnimo o elemento metafdrico que aluda al
estado de locura:

Estas penitas que tengo,
Me traen @ mi como loco;
jSiquiera por un ratito,
quisiera verlas en otro!*!

Aungue lo mismo que ocurre con la pena, la locura no es exclusiva de
la lirica flamenca pues es un elemento recurrente en la poesia de todos
los tiempos. Como los siguientes versos de Juan de Mena:

Entonces se puede obrar discricion 253
cuando amor es ficto, vaniloco, pigro,

mas el verdadero non teme peligro,

nin quiere castigos de buena razén.?

El deseo y el placer

Hasta ahora hemos analizado dos aspectos del amor que producen
en el amante una actitud negativa que lo llevan a la locura y la pena. Pero
a veces el sentimiento amoroso se torna en placer, aunque suele estar
enmascarado por el pesar, y asi el estado de bienestar del alma suele ser
un recuerdo ya pasado:

9 J. Cenizo, ob. cit., p. 70.
10 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 132.
11 M. Balmaseda y Gonzaélez, ob. cit., p. 32.

12 Juan de Mena, Laberinto de Fortuna, ed. critica de Louise Vasvari Fainberg, Madrid,
Alhambra, 1976, p. 62.
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Cuando yo mas te queria,
Se me gorbieron pesares
Los gustiyos que tenia.®

El placer y el deseo por la amada suele expresarse con el término
gusto, e incluso en diminutivo (gustillo), como hemos apreciado en el
ejemplo anterior, conduciendo asi al amado a un estado de incertidum-
bre que lo conduce a la falta de apetito y de sueno:

Yo no quiero mas comé
Poique m’estoy manteniendo
Con la rais der queré.**

En unas pocas de noches,
El suefio no me rendia,
La culpa tuvo el queré:
iMira cdmo me tendrial®®

Sentimiento religioso

Los inicios de la poesia flamenca estan imbuidos de una idiosincrasia
particular propia del pueblo andaluz, pero sobre todo, estdn enmarcados
en una sociedad particular, la gitana, caracterizada por su fervor religioso y
su fetichismo por todos los objetos insertos en el cristianismo, del mismo
modo que ocurre con la sociedad andaluza. Por lo tanto, las referencias a
Dios y al mundo de las practicas religiosas son tipicas en esta lirica:

Que benga Dios y lo bea,
Las ducas que estoy pasando
Por esta mujer tan fea.!®

En muchas ocasiones, se alude directamente a los elementos propios
del culto religioso cristiano, como la cruz, crucifijo...

13 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 99.
14 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 149.
15 M. Balmaseda, ob. cit., p. 20.

16 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 132.



Acuérdate e aquer dia
Que elante e un crusifijo
Juraste que me querias.”’

Aunque esta religiosidad esta patente tanto en la lirica popular como
en la poesia de cancionero, asi Lope de Stuiiiga escribe «mas pues a Dios
no temiste / cuando tanto mal me diste»?2,

La muerte

La muerte es un elemento muy presente en el cante flamenco, donde
se equipara con el querer, pues el protagonista siente que muere ante el
placer de amar:

Cuando mas yo te queria,
Me presisé el orbiarte,
Porque si no me moria.*

Por lo tanto, el morir no tiene una connotacién negativa en el aman-
te sino mas bien implica la culminaciéon de su deseo amoroso. De este
modo, si lo comparamos con la poética de cancionero o la lirica popular,
en determinados contextos los términos morir y muerte equivalen a «ex-
perimentar la culminacién sexual»®. Asi, Jorge Manrique goza del beso
traicionero de su amada a la cual le perdona por el placer recibido: «Per-
dono la muerte mia, / mas con tales condiciones: / que de tales traicio-
nes / cometais mil cada dia; / pero todas contra mi, / porque, d’aquesta
manera, / no me plaze que otro muera, / pues que yo lo meresci»?..

Pero no siempre tiene el mismo significado pues a veces hace refe-
rencia a la fugacidad del amor, que es semejante a la rapidez con la que
transcurre la vida:

17 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 89.

18 VV. AA,, Poesia de cancionero, ed. critica de Alvaro Alonso, Madrid, Catedra, 1995, p.
118.

19 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 98.

20 Keith Whinnom, La poética amatoria de la época de los Reyes Catdlicos, Durham, Uni-
versidad de Durham, 1981, p. 36.

21 VV.AA,, ob. cit,, p. 247.
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Me fié de una ilusidn

Pero fue cosita vana

Y enseguida se murié

De la noche a la mafiana.??

Ademas, hay muchas referencias a terminologias propias del mundo
de los muertos, donde el amante se cobija para encontrar respuesta a
sus dudas:

En er simenterio entré,
Y hasta el romero me dijo
Que era farso tu queré.?

El enmascaramiento erético del léxico flamenco

Un analisis pormenorizado de la lirica flamenca, atendiendo a la di-
versidad polisémica de cada uno de sus vocablos mas recurrentes, nos
lleva a cuestionarnos la posibilidad del nacimiento de un lenguaje er6-
tico especifico en este cante, fruto, a su vez, de las posibles influencias
o raices intrinsecas en la poesia popular. Si observamos cada una de las
coplas podemos percatarnos de cémo prevalece una terminologia espe-
cifica que hace que el flamenco adquiera un lenguaje propio y personal.
Asi, el doctor Miguel Ropero en un articulo realizado para la Revista Lito-
ral, estudia el flamenco como lengua especial:

Dentro del sistema de la lengua espafiola comun existen numerosos

subsistemas que constituyen una especie de «lengua funcional» en la que
los signos, sobre todo léxicos, adquieren a veces acepciones particulares
especializadas e incluso valores semanticos auténomos. Asi sucede, por
ejemplo, en los lenguajes o lenguas especiales propias de determinados
grupos sociolingtliisticos como el lenguaje de los diversos oficios o profesio-
nes, el lenguaje propio de la caza o el deporte, el argot de los delincuentes,
la jerga estudiantil, el lenguaje taurino, el lenguaje flamenco, etc.?

22 José Luis Ortiz Nuevo, Coplas flamencas del siglo XX, Sevilla, Signatura, 2001, p. 92.
23 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 111.

24 Miguel Ropero Nufiez, «El mestizaje en el lenguaje del cante flamenco», La poesia del
flamenco. Revista Litoral, 238 (2004), p. 124.



Si percibimos este arte como creador de un lenguaje particular, pa-
rece a su vez interesante profundizar en el estudio de un Iéxico erdtico
especifico, tomando como préstamos linglisticos aquellos términos im-
portados de la poesia popular. Por lo tanto, en esta parte del articulo
vamos a hacer especial hincapié en expresiones o palabras que puedan
sugerir cierto matiz sexual, sin caer en falsas suposiciones o interpre-
taciones, pues como comenta Royston O. Jones: «todo se presta a una
interpretacidn erdtica si se echa el lector a buscarla con suficiente empe-
fio»?>. Entre los términos y expresiones mas sugerentes encontramos los
siguientes: ventana, puerta, agua y floresta, entre otros.

Cuando paso por tu puerta

Una de las expresiones insertas en la poesia popular y en el folklore, en
general, es el pasar por la puerta de la amada, considerada como punto
de encuentro de los amantes y a su vez el elemento discordante que impi-
de el acercamiento de los enamorados, distanciados a través de ella:

Cuando paso por tu puerta
y me miras con desprecio
me dejas la sangre helada
y el corazdn sin consuelo.?®

En el flamenco podemos apreciar, del mismo modo, el uso de esta
expresion: «Ar pasar yo por tu puerta, / Tiré un pufiao e papeles; / Se me
gorbieron mosquetas»?’.

A su vez la puerta simboliza el atributo femenino tan anhelado por
el amante, deseoso de recibir como premio a su cortejo la consuma-
cion sexual. En ese sentido la encontramos en la siguiente rumba, donde
queda enfatizada con el adjetivo calificativo verde, simbolo de la pureza

25 Royston O. Jones, «lIsabel la Catdlica y el amor cortés», Revista de Literatura, 21
(1962), p. 28.

26 F. Rodriguez Marin, ob. cit., p. 132.
27 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 90.
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inmaculada aun no profanada: «Abreme la puerta verde / Donde viven
los secretos / Misterios que guardas tu»?,

Con la misma connotacidn aparece en la siguiente copla flamenca re-
saltada con el superlativo muy grande:

La casita donde vivo,

Tiene muy grande la puerta;
iPero y6 no sé que tiene,
Que por ella nadie entra!®

En un sentido bastante similar aparece el término ventana, donde
el enamorado espera percibir alguna mirada o simplemente el aroma
de la amada. En la copla popular, como en el flamenco, se transmite la
misma connotacion de ventana como elemento metaférico que alude a
la sexualidad femenina:

Cuando paso y te miro
a la ventana,

me parece que asoma
ya la mafiana.*®

En la siguiente copla flamenca, la ventana es enmarcada bajo un nue-
vo contexto que enfatiza su condicién erética, a través de la palabra cam-
po, espacio donde se suelen encontrar los amantes:

Por aqueya ventana
Que ar campo salia
Por alli jablaba con mi companiera
Cuando yo queria.®

28 J. Luis Ortiz Nuevo, ob. cit., p. 25.

29 M. Balmaseda y Gonzalez, ob. cit., p. 76.
30 F. Rodriguez Marin, ob. cit., p. 231.

31 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 206.



El agua

El agua y cada uno de los términos que hacen referencia a ella, como
fuente, rio, puente... pertenecen al mundo simbdlico de los enamorados,
cuyo significado esta relacionado con la idea de fertilidad. De este modo,
el agua opera como signo de la semilla proporcionada por el enamorado.
Ya con este sentido aparece en la lirica popular, pues si recordamos el
romance andénimo de «Fontefrida», el cual comienza: «Fontefrida, Fon-
tefrida, / Fontefrida y con amor, / do todas las avecicas / van tomar con-
solacidn, / si no es la tortolica / que esta viuda y con dolor»32, En él se
aprecia el lugar de encuentro y satisfaccion de los amantes, salvo la tor-
tolica que es simbolo de la fidelidad al marido fallecido. En el flamenco
hay numerosas coplas que aluden al agua con las mismas connotaciones
ya apreciadas en la poesia popular: «Agua fresca; iquién la bebe? / Ten-
go yo mi neberia /Ebajo de un limén berde»®.

En este poema recopilado por Deméfilo, el simbolismo erdtico del agua
esta a su vez reforzado por el adjetivo fresca y limoén verde, estereotipos
de la pureza o juventud de los enamorados. Junto a este matiz, el agua
también aparece como elemento que aplaca la sed de amor: «Ese hom-
bre esta aburrio: / Echarle las aguaeras, / Que baya por agua al rio».

En esta copla se aprecia el lugar o espacio donde se encuentra con la
amada, el rio, a cuyas orillas se culmina la pasion. En un mismo sentido,
se puede considerar los términos puente, fuente o pozo vinculados con
un erotismo oculto, simbolos de la virilidad masculina y punto de en-
cuentro de los enamorados:

En la boquita de un pozo,
Me puse a llorar un dia,
Por ver como mi llantito,
El agua arriba subia.®

32 WV.AA, El Romancero Vigjo, ed. critica de Mercedes Diaz Roig, Madrid, Catedra, 1995, p. 267.
33 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 94.

34 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 106.

35 M. Balmaseda y Gonzalez, ob. cit., p. 32.

259



260

Por ultimo, conviene hacer mencién del mar y al Iéxico relacionado
con él, como barco, elemento muy tipico de la lirica galaico-portugue-
sa y empleado en el flamenco. Como comenta Juan Victorio: «presente
desde luego en la lirica galaico-portuguesa, en cuya presencia pareceria
necesaria, dada la geografia de dicha region»®. He aqui un ejemplo en
este sentido: «Ayi no hay naita que be: / Porque un barquito que habia /
Tendi6 la bela y se fue»¥’. Como comenta Antonio Machado y Alvarez en
una de sus notas a pie de pdgina: «La copla parece esencialmente amo-
rosa; el término metaférico tender la vela, es de primer orden»®, dando
a entender la consumacidn plena del acto amoroso.

La floresta

Son numerosos los términos alusivos a las flores que representan un
claro ejemplo de la sexualidad femenina, convirtiéndose dichas image-
nes poéticas en tépicos. Asi, la amada es comparada con las flores y su
belleza se asemeja a éstas: «Es mi nifia mas bonita / Que los clavelitos
blancos / Que abren por la mafianita»®.

Del mismo modo, en la poética de cancionero vemos estas alusiones
y cédmo los jévenes enamorados son metamorfoseados en flores: «As
frores do meu amigo / briosas van no navio. / E vanse as flores / daqui
ben con meus amores»*°. Mediante este juego metafdrico los amantes
son invitados a entregarse al amor fisico. En el mismo sentido se puede
percibir en los siguientes tanguillos:

Mi cuerpo una rosa,
El tuyo un clavel;

36 Juan Victorio, «El erotismo en la lirica tradicional», en Luce Lopez-Baralt y Francisco
Marquez Villanueva, eds., Erotismo en las letras hispanicas. Aspectos, modos y fronteras,
México, El Colegio de México, 1995, p. 510.

37 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 89.
38 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 89.
39 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 108.

40 Xose Maria Alvarez Blazquez, Escolma da poesia medieval, Vigo, Castrelos, 1975, p. 177.



Rosa sin espinas,
Me puedes coger.*

Junto a las flores, son términos muy recurrentes los alusivos a los
arboles y sus diferentes tipos como el limonero, el olivo, el pino, el al-
mendro, morera... testigos del encuentro amoroso:

Como la tortolita

Te andube buscando
Compaiierita e olibo en olibo
E ramito en ramo.*

A su vez, son muy utilizados los términos huerto y prado, elemen-
tos topicos de la relacidn y encuentro sexual. Incluso en algunos casos,
llevarme al huerto se ha introducido como expresidn popular: «Neni-
ta, yébame ar glerto, / Y dame unos paseitos, / Que me estoy cayendo
muerto»*,

Conclusion

En este estudio podemos apreciar que el mundo de la lirica flamenca
esta estrechamente relacionado con la poética tradicional de la cual toma
préstamos linglisticos y los emplea como si fueran suyos. De este modo,
el simbolismo eroético enraizado desde épocas literarias tempranas pervive
y se perpetua a través del tiempo llegando a influenciar a un tipo de lirica
folclérica, como la flamenca. Por lo tanto, seria muy interesante prose-
guir este estudio para saber en qué momento interactian ambas liricas y
cémo, incluso, poemas tradicionales son adaptados en el flamenco.

Ademas, hay una serie de elementos tematicos que no han sido ex-
puestos en este texto y que deberian ser analizados en estudios poste-
riores, como los celos o la infidelidad. Por este motivo, aun partiendo
de los libros ya escritos sobre el amor en el flamenco, existen bastantes
elementos virgenes aun no estudiados.

41 J. Luis Ortiz Nuevo, ob. cit., p. 81.
42 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 187.
43 A. Machado y Alvarez, ob. cit., p. 123.
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Tango y milonga: dos afronegrismos en el Iéxico flamenco

Antonio Santos Morillo

La etimologia africana de tango y milonga es una prueba mas de la
existencia de conexiones entre la musica flamenca y la subsahariana.
Desde el punto de vista linglistico, el presente articulo intenta ser otra
aportacion a los estudios sobre los vinculos entre estas dos manifesta-
ciones musicales.

1. Introduccidén

A pesar de que la influencia negroafricana en la musica espafiola ha
sido notable desde el Siglo de Oro —e incluso antes— a nuestros dias, su
impronta en el flamenco no ha suscitado el interés de los investigado-
res hasta hace relativamente poco tiempo. Se suele presentar este arte
andaluz como el resultado de siglos de mestizaje en los que la cultura
popular andaluza —preferentemente gitana— aglutind elementos de di-
versas tradiciones. Junto a la ya asentada idea de las huellas cristiana,
musulmana, judia, y oriental, gana terreno en la actualidad la hipdtesis
de la presencia negra entre los mimbres que han ido conformando el
flamenco a lo largo de su historia?.

1 En esta teoria abundan una serie de trabajos entre los que podemos destacar los que
siguen: Fernando Quifiones, De C&diz y sus cantes. Llaves de una ciudad y un folklore mi-
lenarios, Sevilla, Fundacion José Manuel Lara, 2005 [1964]; José Luis Navarro, Semillas de
ébano. El elemento negro y afroamericano en el baile flamenco, Mairena del Aljarafe (Sevi-
lla), Portada Editorial, 1998; José Luis Ortiz Nuevo & Faustino Nufez, La rabia del placer. El
nacimiento cubano del tango y su desembarco en Espafia (1823-1923), Sevilla, Diputacién
de Sevilla, 1999; Eloy Martin Corrales, «Los sones negros del flamenco: sus origenes africa-
nosy, en La factoria, n° 12 (www.revistalafactoria.eu); J. J. Labrador Herraiz & R. A. Difranco,
«Villancicos de negros y otros testimonios al caso en manuscritos del Siglo de Oro», en Pedro
M. Pifiero Ramirez (ed.), De la cancién de amor medieval a las soleares, Sevilla, Secretariado
de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2004; J. M. Diaz-Bafez & F. J. Escobar, «La
modulacion tonal en las formas musicales del flamenco: propiedades de preferencia e hibri-



En esta como en otras ocasiones, el prejuicio racial junto con la igno-
rancia y el desprecio de la cultura afronegra han obstaculizado el avance
en el conocimiento de una de las fuentes de las que bebid el flamenco
desde sus origenes?. Y es que, frente a los otros pueblos a los que se les
reconoce dentro de la categoria de civilizados por contar con escritura y
con una rica tradicién cultural, a los negros del Africa subsahariana se les
ha negado esta distincién. Sobre todo, a partir del desarrollo de la trata
esclavista moderna. Al considerarlos barbaros y salvajes, mas cercanos al
animal que al humano, los europeos justificaban su esclavitud con el argu-
mento de civilizarlos y salvarlos de la ignorancia de Dios. En consecuencia,
se desprecio al negro y se convirtié en objeto de burla cualquier rasgo que
lo singularizara: su lengua era un chapurreo; su religién, la supersticién
inofensiva del ignorante; su musica, un estruendo horrisono y brutal...

La presencia afronegra en la peninsula Ibérica alcanza su cima en los
siglos XVI y XVII y llega a suponer un porcentaje bastante elevado de la
poblacién de algunas ciudades del sur entre las que destaca Sevilla®. Son,

dacion armonicay, en ltamar, revista de investigacién musical: territorios para el arte, Univer-
sidad de Valencia, Rivera Editores, 2010, pp. 261-266; A. del Campo & R. Caceres, Historia
cultural del flamenco. El barbero y la guitarra, Cérdoba, ed. Almuzara, 2013.

2 «Es evidente que la estética, los bailes y canciones de estos criados y esclavos [negros]
influyeron en el heterogéneo panorama musical de la ciudad hispalense, y aun de toda
Andalucia occidental, especialmente de la portuaria. Muchos de ellos [eran] de Triana,
barrio que acabo conformandose en gran medida por los sectores marginales de la ciudad,
con poblacion gitana y negra, que darian su pellizco a lo que siglos después se llamé el
flamenco»; «lo gitano y lo negro [son] dos de los vectores esenciales para comprender la
génesis del flamenco» (A. del Campo & R. Caceres, ob. cit., pp. 131 y 200; véanse también
las pp. 121-131, 227-233, 344-352).

3 La importacion de esclavos africanos a través de los puertos atlanticos andaluces durante
el siglo XV dio lugar a un desarrollo de la poblacién negra en esta region. A finales del XVI,
segun calculos de Dominguez Ortiz (La esclavitud en Castilla durante la Edad Moderna,
Patronato de Historia Social de Espafia del Instituto «Balmes» de Sociologia, Madrid, CSIC,
1952, pp. 10-11), habia en Espafia un nimero de esclavos que oscilaria entre los 100.000
y los 300.000 —aproximadamente un 1% del total de habitantes de todo el pais—. La mitad
de estos africanos vivia en Andalucia, principalmente en las provincias de Sevilla, Huelva y
Céadiz. De hecho, Sevilla era, después de Lisboa, el mercado negrero mas importante de la
peninsula desde finales del siglo XV y esta circunstancia tuvo repercusiones demograficas.
Segun un censo eclesiastico, en 1565, el 72% de la poblacién sevillana —6.327 individuos—
era esclava. Si a este numero de siervos —la gran mayoria negros— se le suman los negros y
mulatos libres, el porcentaje podria ascender casi hasta al 10% (Isidoro Moreno, La antigua
Hermandad de los Negros de Sevilla, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1997, p. 62).
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en su totalidad, esclavos o descendientes de esclavos que constituyen el
estamento mds bajo de la sociedad blanca en la que desarrollan su vida.

Ante la desazdn que lo exdtico provocaba, los autores de obras litera-
rias y musicales se encargaron de fijar el estereotipo del negro: eran in-
fantiles, lujuriosos, vagos, pendencieros, brutos, ignorantes, no hablaban
bien el espafiol y gustaban sobremanera de la musica®. De entre todas
estas caracteristicas, la que mas nos interesa en esta ocasién es la Ultima
pues, a pesar de formar parte del tépico, tiene mucho de verdad.

Entre las posibles causas de la desmedida aficion musical del subsa-
hariano se pueden destacar las siguientes:

a) La musica formaba parte de sus tradiciones y ceremonias rituales.
Para los negros de la didspora, el tafiido de instrumentos, el canto y el
baile tenian mucha importancia pues representaban el Unico eslabdén
gue todavia los vinculaba con la cultura que habian dejado atras.

b) En las fiestas, los esclavos se divertian, se socializaban, descansaban
y, como resultado, rendian mas. Asi acudian mds gustosos al trabajo
y sobrellevaban mejor su cautiverio®, por lo que al amo le interesaba
fomentar o, al menos, tolerar dicha actividad.

c) Al estar al margen del sistema por no ser considerados personas
juridicas, podian dar rienda suelta a sus inclinaciones fiesteras pues
no tenian que cumplir con los preceptos, normas, costumbres y orde-
nanzas que obligaban a los blancos®.

4 Son muy numerosas las obras literarias del Siglo de Oro en las que los personajes negros
aparecen cantando, bailando y/o tocando instrumentos musicales. De entre estos ultimos, se
podia destacar la guitarra que tafien el negro portero de El celoso extremerio de Cervantes y los
esclavos que protagonizan el Entremés de los negros de Simén Aguado; de hecho, segun A. del
Campo & R. Caceres (ob. cit., p. 131), el negro tafiedor de guitarra era una figura arquetipica en
las obras literarias del Siglo de Oro que perduré hasta el siglo XVIII en sainetes y tonadillas.

5 Roger Bastide, Las Américas negras, Madrid, Alianza Editorial, 1969, p. 160; Humberto
Triana y Antorveza, Léxico documentado para la historia del negro en América (siglos XV-
XVI), Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1997, p. 81.

6 José Ramos Tinhorédo, Os negros em Portugal. Uma presenca silenciosa, Lisboa, Ca-
minho, 1988, p. 124.



d) Por otra parte, en la aficién de los africanos a la danza y al canto
también habia un componente subversivo: se valian de tales manifes-
taciones ritmicas para ridiculizar a los blancos. La fiesta era el unico
ambito social de esparcimiento, distension y relativa libertad con que
contaban los subsaharianos’.

Hasta tal punto destaca esta manifestacidn religioso-cultural y lidica,
que es la que, a lo largo de toda la historia del encuentro de blancos y
negros, mas elementos propios (ritmos, bailes, instrumentos...) ha podi-
do transferir a la cultura dominante.

Ya en fecha tan temprana como el siglo Xlll, un trovador cancioneril,
D. Lopo Lias, escribié en gallego-portugués una cantiga de escarnio que
él mismo calificaba en el primer verso como son de negrada. Es muy
posible que dicha cantiga derivara de la musica y el canto africanos, ha-
bituales en la Espaiia musulmana debido a la existencia de una gran can-
tidad de esclavos negros en aquel territorio®. También en las bodas de
Federico Il de Habsburgo con Leonor de Portugal, celebradas en 1451,
hubo danzas y bailes tribales protagonizados por negros y moros®; asi
como en las del futuro Juan Il de Portugal con su prima Leonor de Viseu
que tuvieron lugar en 1473 y para cuyos desposorios —que se celebraron
en 1471- el cortesano Ferndo de Silveira escribié el primer testimonio
conservado de lengua de negro literaria. En esta composicion, el rey de
Sierra Leona ofrece como tributo a la princesa que va a desposarse una
danza denominada morisca. Dicha danza de origen popular era ejecu-
tada por bailarines disfrazados de negros y pasé a formar parte de las
coreografias de las cortes europeas en los siglos XV y XVI*.

7 R. Bastide, ob. cit.; Baltasar Fra Molinero, «La formacion del estereotipo del negro en las letras
hispanas: el caso de tres coplas en pliegos sueltos», Romance Languages Annual, 3, 1991, (con-
sulta: 14-4-10), tell.fil.purdue.edu/RLA-Archive/1991/Spanish-html/Fra-Molinero,Baltasar.htm.

8 Peter E. Russell, «La “poesia negra” de Rodrigo de Reinosa», en Temas de La Celestina
y otros estudios. Del Cid al Quijote, Barcelona, Ariel, 1978, p. 406, n. 42.

9 P. E. Russell, ob. cit., p. 383.

10 Mario Barbieri, «Un espectaculo para la princesa: la danza del negro en el Breve da
mourisca ratorta de Ferndo da Silveira (Cancioneiro Geral de Resende)», en Andrea Bal-
dissera e Giuseppe Mazzocchi, eds., | canzonieri di Lucrezia. Los cancioneros de Lucrecia,
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En las Coplas a los negros y negras de Rodrigo de Reinosa —finales del
XV-principios del XVI-, la negra Comba afirma que sabe cantar el «dul-
ce undul» y la «magana» o «mangana». Jorge, su interlocutor también
negro, le responde que él baila bien el guineo. En otras coplas de este
autor tituladas Otras suyas a los mismos negros, explica que deben ser
cantadas «al tono de guineo» . Segun Covarrubias, el guineo era una
«danc¢a de mouimientos prestos y apresurados; pudo ser fuesse trayda
de Guinea, y que la dangassen primero los negros»*2.

Pero no fue la Unica danza de raiz africana que arraigd entre la pobla-
cién general como atestiguan los nombres de muchos de los bailes que,
estilizados, se han ido incorporando a las costumbres europeas o america-
nas hasta practicamente hoy en dia, con gran éxito y no solo entre las ca-
pas sociales mas desfavorecidas: |la zarabanda, la chacona, el zarambeque,
el zambapalo, el paracumbé, el cumbé, el dengue, la cachumba, el gayum-
bo, el retambo, el jiquiri-juaico, el mandingoy*?, la manduca, el tango, la
rumba...!. De hecho, para el cantante y compositor Santiago Auseron, la
musica popular contemporanea estd marcada por el influjo ritmico negro
proveniente de una cultura, la afroamericana, que cuenta con abundantes
elementos musicales y que florecié en todos aquellos lugares del nuevo
continente adonde fueron llevados en masa los esclavos subsaharianos®.

Padova, Unipress, 2005, pp. 325-339. Antonio Santos, «;Quién te lo vezé a dezir?» El
habla de negro en la literatura del XVI, imitacion de una realidad lingdiistica, tesis doctoral
inédita, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2010, pp. 67-70.

11 Rodrigo de Reinosa, Coplas, ed. de M.2 Inés Chamorro, Madrid, Taurus, 1970, pp. 112,
117. Asimismo, en las Coplas de como una dama ruega a un negro que cante..., atribuidas
a Reinosa (Vanessa Tortosa, ed., «Los pliegos poéticos de la coleccién del Marqués de Mor-
becg», en anexos de la revista electrénica Lemir, 2003, http:// parnaseo.uv.es/Lemir/Tex-
tos/Morbecqg/Coplas —consulta: 23-9-11-), el personaje femenino identifica las habilidades
musicales del negro con las amorosas y le pide continuamente sus favores ritmico-sexuales.
No se especifica en ningin momento qué estilo musical es el que tan bien domina el negro.

12 Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana o espariola, Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes, http://www.cervantesvirtual.com (ed. facsimil), 2006 [1611].

13 Enla p. 22 del Libro de la Gitaneria de Triana de los afios 1740 a 1750 que escribi el
bachiller Revoltoso para que no se imprimiera (edicion facsimil a cargo de Antonio Castro
Carrasco, Sevilla, Coria Grafica S.L., 1995) se halla un apunte referido al afio 1746 en el
que se asegura que «las sefioras quisieron verla [a la gitana nieta de Baltasar Montes]
bailar el manguindoi [sic] por lo atrevida que es la danza».

14 J. L. Navarro, ob. cit., p. 77.

15 Santiago Auserén, «La célula ritmica o el eslabon perdido», Palabras de la Ceiba, Sevi-



Resulta, pues, un tanto extrafo que, a la hora de establecer las po-
sibles influencias en la génesis y desarrollo del flamenco, se haya pres-
tado hasta hace poco escasa atencion a la musica negra a pesar de su
peso y presencia en la cultura hispanica durante siglos: primero en la
peninsula y, después, en América. En todo caso, dichas influencias se
suelen circunscribir a los llamados cantes de ida y vuelta: colombianas,
milongas, vidalitas, guajiras, rumbas...; y se asegura que empezaron a
llegar al flamenco a través de Cadiz en el siglo XVIII, precisamente cuan-
do el flamenco entrd en su primera fase de difusion mas allad del entorno
familiar gitano en que habia nacido®®. José Luis Ortiz Nuevo & Faustino
Nufiez, sin embargo, piensan que es a mediados del s. XIX cuando se
aflamencan la mayor parte de los géneros populares (seguidillas, jaleos,
malaguefias, fandangos...) asi como los que procedian de América, entre
los que cuentan el tango?’.

La demostrada capacidad del flamenco de fusionarse con otras musi-
cas obliga a pensar en el influjo de una tan relevante como la negroafri-
cana que, como queda dicho, se registra en la musica europea desde la
Edad Media. La influencia se vuelve mas probable si tenemos en cuenta
la popularidad de los cantos y bailes africanos en nuestro pais. Reflejo
de ella es el hecho de que, durante el s. XVII, se pusieran de moda los vi-
llancicos de negros, composiciones que algunos estudiosos®® se resisten
a pensar que fueran exclusivas de autores blancos?®.

lla, Ceiba. Fundacion de Cultura Afrohispanoamericana, 1 (1998), pp. 17-20.

16 José Manuel Caballero Bonald, Luces y sombras del flamenco, Sevilla, Algaida, 1988, pp.
29-30; J. L. Navarro, ob. cit., p. 24. Adia de hoy, aun no esta resuelto el problema de los origenes
del flamenco. A grandes rasgos, se puede hablar de dos teorias principales: para una, se trata de
un arte fundamentalmente gitano, creado por los gitanos andaluces; para otra, es un arte andaluz
al que los gitanos aportaron su personalidad y sus dotes interpretativas (Miguel Ropero, El léxico
calé en el lenguaje del cante flamenco, Sevilla, Secretariado de Publicaciones de la Universidad
de Sevilla, 1991, pp. 54-55). Lo que nadie discute es su calidad de arte mestizo pues, a lo largo de
su corta historia, ha ido adoptando y adaptando una gran cantidad de influencias diversas.

17 J. L. Ortiz Nuevo & F. Nufiez, ob. cit., pp. 35, 60, 124.
18 J. J. Labrador Herraiz & R.A. Difranco, ob. cit., pp. 170-171, 176.

19 Antonio Zoido, al referirse a musicas y bailes que se ejecutaban lejos de las tierras de
sus intérpretes y que adquirian el nombre de sus lugares de origen, alude a los proceden-
tes de Guinea, Congo y Flandes (de donde, segun él, el término flamenco) y asegura que
los gitanos andaluces se quedaron con casi todos ellos. «Badulaques, soldados, negros,
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Por otra parte, se dieron contactos entre las comunidades negra y
gitana mientras hubo presencia africana en Andalucia®. Asi lo confirman
algunos datos histéricos. Uno de los barrios donde estaban obligados a
residir los negros libertos era Triana, barrio gitano y flamenco por exce-
lencia. Alli tenia su sede una de las hermandades de negros de la ciudad,
la de la Virgen del Rosario, que fue fundada en el s. XVI%. A los bailes
de negros que se celebraban durante aquel mismo siglo en las cerca-
nias de Santa Maria la Blanca, acudia todo tipo de gente pobre y margi-
nal?2. Debido a la dificultad para encontrar galeotes que sirvieran al rey,
el Gobierno de Felipe IV decretd enviar a galeras a esclavos y gitanos;
orden que tuvo su mayor incidencia en la ciudad de Sevilla por la gran
cantidad de perjuicios que causd®. Negros y gitanos compartian margi-
nacion, discriminacidén, pobreza?* y «los oficios mas duros: trabajaban de
albaiiiles, zapateros, esparteros, sastres, olleros, cordoneros, actividades
manuales que propician el canto como forma de abatir la monotonia del
trabajo»?.

El contacto en Andalucia —region donde ambas comunidades concen-
traban su mayor nimero de integrantes— hubo de tener repercusiones

gitanos... y flamencos. La poesia popular y el origen del término flamenco», en Pedro M.
Pifiero Ramirez (ed.), De la cancién de amor medieval a las soleares, Sevilla, Secretariado
de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2004, p. 656.

20 J. L. Navarro, ob. cit., pp. 49-53; A. del Campo & R. Caceres, ob. cit., pp. 121-131, 344-352.

21 lIsidoro Moreno, La antigua hermandad de los negros de Sevilla, Sevilla, Universidad
de Sevilla, 1997, p. 76. También el Rosario fue la advocacion de la cofradia que los negros
gaditanos fundaron a finales del siglo XVI.

22 J. L. Navarro, ob. cit., p. 58.

23 A. Dominguez Ortiz, ob. cit. pp.34-35.

24 Esa infima posicion social hace que, en ocasiones, negros y gitanos asi como muje-
res, soldados y gentes del hampa protagonicen composiciones épicas de literatura popular
como los romances, agujero artistico por el que tales colectivos, en palabras de A. Zoido
(ob. cit., p. 651), buscaban salir de la infamia.

25 J. J. Labrador Herraiz & R. A. Difranco, ob. cit., p. 168. También A. del Campo & R. Caceres,
aluden a las habituales relaciones entre negros, gitanos y el resto de la poblacién marginal:

Mulatos, negros y gitanos interactuaban, ademas, con la enorme caterva de hampones
de mil lugares, cada cual con sus particulares formas estéticas. La hibridacion era in-
evitable, no solo en la calle, sino en el teatro o en las danzas del Corpus, pues el negro
constituia un exotismo demandado en la barroca sociedad sevillana. (Ob. cit., p. 127)



en los mismos origenes del flamenco, en los llamados cantes primitivos, y
no solo en los derivados de procedencia hispanoamericana. Entre la «se-
rie de dispersos materiales expresivos» que refundié el primer flamenco?
debia de encontrarse el negroafricano también pues el contacto negro-gi-
tano se mantuvo desde el siglo XVI hasta el XIX: en un primer periodo —ss.
XVI - XVII-, cuando los negros llegaban a Sevilla directamente de Africa; vy,
en un segundo —ss. XVIII - XIX—, cuando entraban a través del puerto de
Cadiz procedentes de América. No olvidemos que, junto con Jerez, Sevilla
y Céadiz son consideradas los vértices entre los que nace el flamenco.

De la influencia americana ya habla Serafin Estébanez Calderén, pri-
mer escritor que ofrece datos sobre fiestas flamencas en sus Escenas
andaluzas (1847). Asegura, en «Un baile en Triana», que algunos de los
bailes flamencos proceden de América, alude a ciertos rasgos con los
que se identificaba la musica africana sin nombrarla y describe asi su
aclimatacion e itinerario andaluces:

En vano es que de las dos Indias lleguen a Cadiz nuevos cantares y bailes de
distinta, aunque siempre de sabrosa y lasciva prosapia; jamas se aclimata-
ran, si antes, pasando por Sevilla, no dejan en vil sedimento lo demasiado
torpe y lo muy fastidioso y mondtono a fuerza de ser exagerado. Saliendo
un baile de la escuela de Sevilla, como de un crisol, puro y vestido a la
andaluza, pronto se deja conocer, y es admitido desde Tarifa a Almeria y
desde Cérdoba a Malaga y Ronda.”

El objetivo del presente trabajo, sin embargo, no es rastrear las huellas
negroafricanas en la musica flamenca sino en su léxico y, concretamente, el
que nombra y clasifica a los distintos estilos de cantes o palos. Se trata de
un estudio lexicoldgico que no desdefia datos de otras ciencias o disciplinas
para su desarrollo ya que la lengua es una mas de las diversas manifestacio-
nes humanas que con ella se relacionan y la explican. Con ello, pretendo,
desde una perspectiva linglistica, contribuir a la difusion y el afianzamiento
de la teoria que postula la influencia africana en este arte andaluz.

26 J. M. Caballero Bonald, ob. cit., p. 29.

27 Serafin Estébanez Calderon, «Un baile en Triana», en El costumbrismo romantico, ed.
de José Luis Varela, Madrid, Novelas y Cuentos, 1969, p. 131.
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2. Afronegrismos en el espaiol

El término afronegrismo fue acufiado en los afios veinte del siglo pasado
por el investigador cubano Fernando Ortiz para distinguir las palabras que
proceden de lenguas habladas por los pueblos negros de Africa frente a las
de otros que también habitan el continente?®. Debido a que —a excepcion de
algunas zonas americanas donde todavia hoy es numerosa— la presencia ne-
gra en el ambito hispanico fue siempre minoritaria y marginal, su influencia
lingliistica en el espaiiol ha sido insignificante o nula. De ahi que el conjunto
de afronegrismos en nuestra lengua sea muy reducido. Pero no tanto como
parece deducirse de una ojeada al diccionario de la Academia. En él, solo se
reconoce la etimologia africana de menos de una veintena de voces a pesar
de que, como demuestro en un trabajo de investigacion inédito®, el nimero
de ellas puede elevarse a mas de ciento cincuenta.

Aunque, efectivamente, los afronegrismos en espafiol son muy es-
casos, dos circunstancias hacen disminuir su nUmero mas aun. Por una
parte, el hecho de que, a pesar de que, en algunas ocasiones, se usen en
dos o mas paises, sean considerados localismos que no merecen entrada
en el DRAE por no ser compartidos por la mayoria de hispanohablantes.
Por otra, el que, como acabo de exponer, se pase por alto su naturaleza
africana cuando son admitidos.

3. Afronegrismos en el Iéxico flamenco

Las dos voces flamencas que se pueden considerar afronegrismos
son milonga y tango. Derivada de esta ultima es la palabra tanguillo que
designa un estilo de cante diferenciado del tango y que, por tanto, dis-
tingue semanticamente un término de otro. Si estamos en lo cierto, las
realidades que nombran, esto es, los estilos musicales, son, al menos en
su origen, africanos.

28 Fernando Ortiz, Glosario de afronegrismos, La Habana, Editorial de Ciencias Sociales,
1990 [1923], p. 2.

29 Antonio Santos, Afronegrismos en el diccionario de la Academia, tesis de licenciatura
inédita, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2002.



El DRAE, sin embargo, no considera afronegrismos a ninguna ni —ex-
cepto tanguillo— las relaciona con el mundo flamenco a pesar de que
recientemente haya admitido la acepcidn de «cante y baile andaluces»
de algunas otras voces como soledad, fandango, petenera, granadina,
malaguefia, tientos, alegrias, etc. Intentaré, por tanto, probar la etimo-
logia y la vinculacidn africanas de tango y milonga.

3.1. La milonga

La milonga, uno de los cantes flamencos de ida y vuelta, parte de la
rioplatense, género musical de raices africanas que nacié en el s. XIX y
que esta emparentado con la habanera, el candombe y el tango. Segln
José Luis Ortiz Nuevo & Faustino Nufez®°, el patron de habanera o ritmo
de tango llega al Rio de la Plata por dos caminos fundamentales: uno
directamente desde La Habana en forma de candombe y milonga hacia
1860 y otro desde Cadiz a través del teatro lirico. Hay, pues, influencias
mutuas entre la milonga rioplatense y la flamenca debido a los intercam-
bios musicales entre la peninsula y sus antiguas colonias.

La etimologia africana de esta palabra y la acepcion de «cante fla-
menco de procedencia hispanoamericana o de ida y vuelta» no aparecen
en el DRAE. Para el diccionario académico, todas sus acepciones giran en
torno a la composicién musical folcldrica argentina.

En el Diciondrio da lingua portuguesa, Almeida & Sampaio®! explican
que la forma portuguesa milongas, que significa «enredos, intrigas» —al
igual que en Bolivia, Chile y Rio de la Plata®’~ y que tiene la acepcidn bra-
silefia de «brujerias, hechizos», proviene del quimbundo —idioma bantu
hablado en Africa central- milonga, plural de mulonga («palabra»)®.

30 Ob. cit., pp. 94, 153.
31 J. Aimeida & A. Sampaio, Dicionario da lingua portuguesa, Porto, Porto Editora, 1989.

32 Alfredo N. Neves, Diccionario de americanismos, Buenos Aires, Edit. Sopena Argentina,
1975.

33 Marcos A. Morinigo, en su Diccionario del espafiol de América, Madrid, Anaya & Mario

Muchnik, 1993, asegura también que se trata de una voz negroafricana que significa «pa-
labras».
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Manuel Alvarez Nazario recoge el término, con la acepcién de «canto
y baile», entre los afronegrismos puertorriquefios, aunque como palabra
ya poco conocida®*. Propone la misma etimologia que Almeida & Sam-
paioy piensa que el significado que tiene en Brasil de «enredos, intrigas»
y «barullo» —que también se registra en el Rio de la Plata— es posterior al
de «canto y baile» y consecuencia de este.

Es, pues, una palabra cuyo uso no se limita a Argentina como asegura
el diccionario académico sino que se extiende a otros territorios ameri-
canos como Uruguay, Brasil, Bolivia, Chile, Puerto Rico y, segun el Diccio-
nario de americanismos elaborado por todas las academias de la lengua
espafola, también en Nicaragua donde comparte la acepcidn de baile
y composicién musical. Todos estos paises, en mayor o menor medida,
han contado con poblacién de ascendencia africana.

En cuanto a su primera documentacidn, solo consta lo que al respecto
dice Rolando Laguarda quien registra su uso en Montevideo a fines del siglo
XIX3. Segun el Corpus diacrdnico del espariol, el primer texto donde apare-
ce es en Martin Fierro de José Hernandez, obra publicada en 1872,

3.2. Eltangoy el tanguillo

La primera vez que la Real Academia registra tango con la acepcion de
«reunién y baile de gitanos» es en el suplemento de algunas voces omiti-
das que aparece al final de la edicién de 1843. Este significado se conserva
durante tres ediciones mas: 1852, 1869 y 1884; pero desaparece definiti-
vamente en la de 1899, ocasién en la que se cambia por «fiesta y baile de
negros o de gente del pueblo en América»®” y «mdusica de este baile». Al
mismo tiempo, se asegura que la palabra deriva del verbo tangir.

34 Manuel Alvarez Nazario, El elemento afronegroide en el espafiol de Puerto Rico, San
Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 1974, p. 317.

35 Rolando Laguarda, «Afronegrismos rioplatenses», Boletin de la Real Academia Espa-
fola, tomo XLIX, enero-abril, 1969, pp. 27-116.

36 Todos los datos provenientes de la RAE estan extraidos de la pagina electrénica de
esta institucion: http://www.rae.es.

37 Actualmente, la tercera acepcion que da el diccionario académico para esta voz es mas
politicamente correcta: «Fiesta y baile de gente de origen africano o popular en algunos
paises de América».



En la edicién de 1925 se incorporan dos acepciones: «baile de sociedad
importado de América en los primeros ainos de nuestro siglo» y, en Hondu-
ras, «instrumento musico que usan los indigenas, formado por un cilindro
de un tronco hueco cubierto en uno de sus extremos con un cuero, sobre
el que se golpea». Este hondurefiismo semantico que desaparece en la
Gltima edicién del diccionario académico lo recogen Alberto Membrefio®,
Francisco Javier Santamaria®* y Marcos Morinigo en los suyos respectivos.
El primero lo define de forma parecida a la Academia, pero con un matiz
importante pues no atribuye su uso a los indigenas sino a «los morenos
de la costa norte». Para el segundo, es voz de origen africano importada
por los mismos negros y, para el ultimo, tiene tres acepciones: en Hondu-
ras, «instrumento musico similar a la marimba»; en Colombia, «hojas de
tabaco arrollado que forman como una cuerda que se corta en trozos para
mascar»; y, en México, adjetivo que significa «rechoncho».

En los diccionarios académicos de 1956, 1970 y 1984 se indica que es
voz americana, pero, en los dos ultimos, se lanza la idea de que posible-
mente sea onomatopéyica sin especificar procedencia geogréfica algu-
na. En la edicién de 1984, se sustituye la definicidén de «baile de sociedad
importado de América...» por «baile argentino [rioplatense, en la Ultima
revision], difundido internacionalmente, de pareja enlazada, forma mu-
sical binaria y compds de dos por cuatro».

A raiz de los cambios semantico y etimoldgico que se observan en las
sucesivas ediciones del diccionario académico desde 1803, se pueden
plantear dos cuestiones que intentaré aclarar a continuacién: ¢Cual es
realmente la etimologia de este término? {Qué relacién existe entre el
tango de los gitanos y el de los negros?

12 cuestion:

Debido a la temprana aplicacion de la palabra a negros: «reunion de
negros bozales para bailar al son de sus tambores y otros instrumen-

38 Alberto Membrefo, Vocabulario de los provincialismos de Honduras, Tegucigalpa, Tipo-
grafia Nacional, 22 ed., 1897.

39 Francisco Javier Santamaria, Diccionario general de americanismos, México, Edit. Pe-
dro Robredo, 1942.
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tos»*°, Joan Corominas & José Antonio Pascual®* tienen en cuenta la eti-
mologia africana propuesta por Fernando Ortiz*> pues —segun el estudio-
so cubano- en el Calabar —Niger central- tamgu o tufigu es la palabra que
significa «bailar». Sin embargo, se inclinan mas por considerarla creacion
onomatopéyica por el hecho de haber aparecido primeramente en el sen-
tido de «reunidn de negros para bailar al son de un tambor» y como nom-
bre del mismo tambor. Este Ultimo significado se conserva en Honduras
como se ha visto, pero también se registra en Cuba a mediados del XIX*.
Proponen que la onomatopeya de la que partiria la palabra seria tang,
«expresiva de un tafiido grosero de tambor o de otro instrumento».

Otras etimologias propuestas por Ortiz se fijan en lenguas habladas
por dos grupos étnicos de Africa occidental: entre los soninké o sarako-
Ié, ntiangu significa «bailar»; entre los mandingas, dongo es «bailar» y
tomton o tamtamngo, «el tambor». Admite —como posteriormente Co-
rominas & Pascual- que pudiera ser de creacidn onomatopéyica. No se-
ria disparatado estudiar las posibles relaciones de esta palabra con otra
onomatopéyica como tamtan que designa un tipo de tambor africanoy,
al mismo tiempo y al igual que tango, un baile o fiesta de negros en el
Rio de la Plata*.

Por su parte, Laguarda®, que halla testimonios escritos de tango a
principios del siglo XIX, cree que estamos ante una voz espafiola defor-
mada por la pronunciacidn de los esclavos africanos. Segun la etimologia

40 Esteban Pichardo, Diccionario provincial casi-razonado de voces cubanas, La Habana,
Imprenta de M. Soler, 22 ed., 1849.

41 Joan Corominas & José Antonio Pascual, Diccionario critico etimolégico castellano e
hispanico, Madrid, Gredos, 6 vols., 1980-1991.

42 Ob. cit., pp. 424-426.

43 J. L. Ortiz Nuevo & F. Nufiez (ob. cit., p. 22) lo encuentran en el habanero Diario de la
Marina del 6 de enero de 1846: «En él [el dia de Reyes], seguramente apenas resuenan el
tango, el cuerno y la flauta en la calle, (...)».

44 H. Triana y Antorveza, ob. cit., p. 84.

45 Los significados de tango que recoge Laguarda (ob. cit., pp. 104-107) se refieren a
bailes o canciones relacionados estrechamente con los negros del Rio de la Plata. Los
testimonios escritos provienen de Argentina —1802— y México —1803-.



que propone este investigador, en vez de tambor, el negro diria també
que, por influencia de la palabra argentina tambo —«agrupacion y baile
de los negros en la época de Rosas»—, cambid de posicion su acento y,
posteriormente, convirtié la bilabial en una velar. Refuerza esta hipdtesis
un dato que ofrece Triana y Antorveza: tango tuvo acentuacién aguda en
la regidn del Plata“®.

El investigador peruano Fernando Romero®, por su parte, recopila y
resume diversas teorias acerca del étimo de esta voz. Entre ellas, destaca
la de Laguarda, a la que afiade una hipdtesis propia: mientras el investi-
gador uruguayo no encuentra relacién alguna entre tango y las palabras
africanas que designan los distintos tipos de tambores, Romero propone
la congolena tdngola que tiene dos acepciones relacionadas: «un gran
tambor largo y de dos parches» y «un pequefio tambor».

En resumidas cuentas y a pesar de las dudas sobre el étimo exac-
to de esta voz, se puede aventurar que se trata de un afronegrismo se-
gun apunta la mayoria de las hipdtesis expuestas. Incluso en el caso de
que fuera onomatopéyica —como sugieren la Academia y Corominas &
Pascual—-, hay que tener en cuenta que este tipo de lexias también se
originan en una lengua determinada. La etimologia mds probable es la
africana dado que el término hace referencia, desde su aparicidn, a un
baile, una reunidn, un instrumento y una musica africanos.

22 cuestion:

Es significativo el hecho de que, en las cuatro primeras ediciones del
DRAE donde aparece tango con la acepcion de «reunidn y baile» (1843,
1852, 1869 y 1884), se relacione con los gitanos y que, a partir de la si-
guiente (1899), estos sean sustituidos por «negros o gente del pueblo en
América». La rectificacion considera de manera implicita que habia una
relacion: se identificéd como propio de las costumbres de un grupo étnico
espafiol lo que, en realidad, procedia de otro americano. Este equivoco

46 Ob. cit., p. 81.

47 Fernando Romero, Quimba, fa, malamba, fieque. Afronegrismos en el Perd, Lima, Ins-
tituto de Estudios Peruanos, 1988, pp. 255-256.
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pudo ser debido a la rapida acogida del tango cubano en el panorama
musical de la peninsula, sobre todo entre las clases populares.

Si se buscan en el Corpus diacrénico del espafiol (CORDE) ejemplos de la
palabra tango aparecidos en textos peninsulares del s. XIX, es significativo
gue los pocos que aparecen se relacionan con negros (Valera, 1867), con
Cuba (Muro, 1891-94), con la zarzuela (Galdds, 1888) y con Cadiz (Pardo
Bazan, 1889). A grandes rasgos, en estos pocos ejemplos esta condensada
la historia de la aclimatacién del tango en la peninsula: el canto y el baile
tienen su origen en las fiestas de negros cubanos, se hace popular en Espa-
fa gracias a que —estilizados— se incorporan a las zarzuelas, a los nUmeros
del género de variedades y a los cantos del carnaval gaditano. Segun Ortiz
Nuevo & Nufiez®, a finales del XIX, el patrén de habanera o ritmo de tango
se encontrara en la peninsula por todas partes, pero no serd hasta comien-
zos de la siguiente centuria cuando se aflamenque® gracias, sobre todo, al
genio de Pastora Pavon, la Nifia de los Peines.

J. L. Navarro®, por su parte, retrotrae el aflamencamiento de los tangos
a finales del XIX, en las décadas 70 y 80, gracias a las numerosas bailaoras
gue lo exhibian en los cafés cantantes. En lo que si coincide con Ortiz Nue-
vo & Nufiez es en la vinculacion de los tangos flamenco y afroamericano
al asegurar que el primero es descendiente directo del segundo; algo a lo
gue también parece apuntar Alcala Venceslada al definir la palabra como
«canto y baile andaluces procedentes de América»®!. llustrando su hipo-
tesis con numerosos ejemplos sacados de periédicos, tratados y obras de
teatro, J. L. Navarro describe el proceso de aclimatacion de la musica y el
baile que, con este nombre, llegd a nuestras tierras. Segun dicho investi-

48 Ob. cit., pp. 84, 139.

49 En La busca, Pio Baroja (Madrid, Alianza Editorial, 2008 [1904], p. 140) apoya esta hipétesis
cuando afirma que un gitano, en un tablao de Madrid, «bailé un tango, un danzén de negros».
Sin embargo, en Desde la ditima vuelta del camino. Memorias (Madrid, Biblioteca Nueva, 1978
[1944-1949], pp. 1136-1137), confiesa su ignorancia sobre el origen andaluz, arabe o america-
no de la musica, pero asegura que, a partir de la segunda mitad del XIX, se extendié por toda la
peninsula gracias al impulso que le dio la corriente flamenquista de la época.

50 Ob. cit., pp. 161-173.

51 Antonio Alcala Venceslada, Vocabulario andaluz, ed. facsimil, Jaén, Universidad de
Jaén-Cajasur, 1998 [1951].



gador, el tango nacié en Cuba a principios del siglo XIX y era un baile tipico
de esclavos®?. A Espaia parece que llego el baile en la tercera década del
ochocientos y era conocido con el nombre de tango de negros o tango
americano, prueba evidente de su origen. Su éxito fue rdpido y se incorpo-
ré con facilidad al inventario de danzas populares, sobre todo en Andalucia
y, mas concretamente, en Cadiz, por cuyo puerto entro.

También el compositor Manuel de Falla abunda en esta idea al identi-
ficar el tango andaluz con la habanera, otra de las musicas de ida y vuelta
gue tiene su origen en los cantos de nostalgia que entonaban esclavos
africanos y marineros de la Cuba decimondnica: «la habanera (que has-
ta cierto punto no es otra cosa sino el tango andaluz)»®3. A esa misma
nostalgia hacen alusion Emilio Castelar y Pio Baroja; el primero asegura
que los esclavos cubanos cantan «el tango melancdlico que recuerda el
viento del desierto y el rumor de las selvas»®%; y el segundo, que el tango
cubano tenia «una musica de caracter nostalgico y triste, y las letras es-
taban llenas de melancolia»®®.

La melancolia a que apuntan estos uUltimos autores contrasta con el
caracter alegre que tienen los tangos flamencos. Sin embargo, no hay
contradiccidn: musicalmente, el ritmo de tango o patrén de habanera es
lo mismo. Eran dos formas de interpretar la misma musica: una, roman-
tica (habanera) y otra, sensual y alegre (tango)®®. De hecho, hay un estilo
flamenco que puede ser considerado puente entre ellos: me refiero a los
tientos. Como no se sabe quiénes fueron los primeros, si los tientos o los

52 Esteban Pichardo (ob. cit.) define tango como «Reunién de negros bozales para bailar
al son de sus tambores y otros instrumentos»; la voz hacia referencia a las cuadrillas de
negros o cabildos que solian recorrer las calles de ese modo.

53 Manuel de Falla, Escritos sobre musica y musicos, Madrid, Espasa Calpe, 1988 [1916-
1939], p. 75. En «El atroz redentor Lazarus Morell» (Historia universal de la infamia, Madrid,
Alianza editorial, 1997, p. 18), Jorge Luis Borges coincide con Falla al sefialar a la habanera
como raiz del tango, pero, en este caso, el argentino, por lo que, si ambos estan en lo cier-
to, tanto este como el flamenco comparten ascendencia cubana.

54 Emilio Castelar: Historia del afio 1883, (2002 [1884]), Biblioteca Virtual Miguel de Cer-
vantes, cap. lll, (consulta: 7-11-11), http://www.cervantesvirtual.com.

55 Ob. cit., 1978 [1944-1949], p. 1137.
56 J. L. Ortiz Nuevo & F. Nufiez, ob. cit., pp. 31, 66, 69.
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tangos, se puede decir que los tientos no son mas que tangos lentos o
que los tangos no son mas que tientos acelerados. Lo que si parece evi-
dente es que el tango flamenco deriva del americano y se puede afirmar,
por tanto, que es otro de los cantes de ida y vuelta.

El poeta Fernando Villalén le dedicé una de las composiciones que
aparecen en Andalucia la Baja (1926); en ella, alude a la difusion del tan-
go por toda Espaiiay a la vinculacién del flamenco con el americano:

Canto de los burdeles, tango cubano

que por Cadiz entraste con tus charangas,
los danzones criollos son tus hermanos

y juntas te cantaron Cuba y Espaia.

Ni gacho, ni flamenco... De todo tienes.
Del negrito que siega la dulce cafia
te recogid la musa de los cuarteles
y paseo tus notas por toda Espania.

En Cadiz y en los Puertos, que fue tu cuna,
te bailan y te cantan con el salero
que tiene aquella tierra como ninguna®.

Caballero Bonald®®, sin embargo, siguiendo la linea marcada por Ri-
cardo Molina y Antonio Mairena en Mundo y formas del cante flamenco
(1963), clasifica el tango como derivacion de los primitivos cantes gita-
nos con los que guarda una vinculacidon directa y cree que el nombre es
extraflamenco —aunque no aventura ninguna hipdtesis etimoldgica—. En
cuanto a la relacién de los tangos con la musica hispanoamericana, solo
la encuentra en la modalidad de los tangos de Malaga o tanguillos «del
Piyayo» donde advierte «aires “aguajirados” que llegaban de Cuba».
Para el escritor jerezano, pues, los tangos son de claro origen gitano y
la impronta americana Unicamente se acusa en los de Malaga y no en el
resto de variantes.

57 Fernando Villalon, Poesias completas, Madrid, Catedra, 1998, p. 149.
58 Ob. cit., pp. 111-112.



No obstante, seglin Ortiz Nuevo y Nufiez*®, hay un hecho que des-
miente esta teoria: Demofilo no nombra los tangos en su Coleccion de
cantes flamencos (1881), prueba de que no los consideraba flamencos
o andaluces. De hecho, hacia 1906, aln no estaban los tangos incluidos
dentro de los géneros flamencos sino que mas bien pertenecian a los de
variedades. Por otra parte, no tuvieron cabida en el célebre concurso de
cante jondo organizado por Falla y Lorca en 1922 aunque, en este caso,
se puede explicar por la exclusién de los cantes festeros ya que tampoco
fueron admitidas bulerias ni alegrias.

En definitiva y aparte de las influencias musicales afrohispanoameri-
canas que se puedan reconocer en el tango flamenco, la hipdtesis de la
etimologia afronegra de tango y su derivado tanguillo es la mas plausible.

4. Conclusiones

Las dos voces aqui analizadas son una huella léxica de la interco-
nexién de la musica africana con la espafiola en general y la flamenca en
particular. Una relacién que se ha dado siempre que ha habido contacto
estrecho y prolongado con la comunidad negra y que tuvo su maxima
expresion en los puertos andaluces que protagonizaron la aventura ame-
ricana: Sevilla durante el Siglo de Oro y Cadiz en el XVl y el XIX.

La buena acogida de los ritmos africanos en los habitos musicales
espaioles durante siglos, el gusto popular por estas composiciones, la
presencia de negros bailando y cantando en fiestas religiosas como el
Corpus o las estrechas relaciones de aquellos con los gitanos en Andalu-
cia, son datos que apoyan esta idea. Hubiera sido extrafio que la influen-
cia no alcanzara a una musica tan permeable como la flamenca. Maxime
cuando uno de los rasgos que la caracterizan es la capacidad para adap-
tar a su naturaleza ritmica estilos de las mas diversas procedencias. De
hecho, a raiz de los ya numerosos y multidisciplinares®® estudios sobre

59 Ob. cit., pp. 102, 131, 139, 142, 160.

60 Como se puede apreciar en la bibliografia indicada en la nota 1 de este trabajo, conta-
mos con datos histéricos, antropoldgicos, literarios, ritmicos, etc. que apoyan la idea de la
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la impronta negra en la génesis y el desarrollo de este arte mestizo, se
puede afirmar que ha sido una constante a lo largo de su historia.

Sin embargo, el apoyo de la lexicologia a la tesis de la presencia afri-
cana en el flamenco no puede ser mas que discreto ya que se cifie a las
dos voces que aqui se presentan y que son claramente afronegrismos.
Unas voces que nombran estilos musicales que llegan a la peninsula pro-
cedentes de América a lo largo del siglo XIX y que, aflamencandose, se
incorporan como dos palos mas.

Es cierto que son muy pocos los afronegrismos relacionados con este
arte andaluz, pero, si tenemos en cuenta que, de los cerca de cien mil
registros recogidos en el DRAE, solo unos ciento cincuenta corresponden
a préstamos de lenguas subsaharianas, el hecho de que en el Iéxico fla-
menco aparezcan dos (milonga, tango), mas otro derivado (tanguillo)®,
es suficientemente significativo y supone un apoyo valioso a la teoria de
la conexidn entre la musica afronegra y la que hoy es Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad.

presencia negra en el flamenco.

61 Aunque no sean afronegrismos, el significado de otros géneros flamencos como rumba,
tientos, garrotin, habanera, farruca... los vincula con estilos musicales afroamericanos.
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La intervencion social a través del flamenco en la educacion

Victor Pastor Pérez

Resumen

La aproximacién al Flamenco a través de sus caracteristicas no solo
artisticas y musicales, sino literarias, filosdficas y de educacién en valores
desde una posicidn cientifica encaminada a una aplicacién en el ambi-
to escolar por sus cualidades y posibilidades transversales e interdisci-
plinares nos remite al concepto de Diddctica del Flamenco. El material
educativo en cuanto a unidades diddcticas para la educacidn primaria y
secundaria es todavia escaso, y del mismo modo no tenemos suficien-
te material documentado respecto a su utilizacion como herramienta y
recurso metodoldgico para acceder a ciertos colectivos desfavorecidos,
como es el caso de la poblacién gitana o parte del alumnado adolescente
no gitano en contextos educativos de bajo nivel socioeconémico y cultu-
ral. De esta manera, se hace necesario apoyar el proceso de creacién de
conocimiento en este dmbito y favorecer asi las posibilidades de aplica-
ciéon practica del Flamenco en el ambito educativo y como recurso para
la intervencion social.

El objetivo de las siguientes paginas es dar a conocer una experiencia
didactica concreta y a sus participantes mostrando la relacién entre la
Musica y la Justicia Social. Mediante las palabras de las personas implica-
das, informantes privilegiados conocedores de la realidad de la poblacién
gitana en un contexto educativo, conoceremos alguna de las estrategias
adoptadas por un Centro de Educacién Infantil y Primaria y la metodolo-
gia llevada a cabo por una Asociacién Cultural especializada en la inter-
vencidn social con colectivos desfavorecidos a través del Flamenco.



Introduccion

Las dos principales instituciones de la Consejeria de Cultura de la Jun-
ta de Andalucia que trabajan en relacion a la conservacidn, recupera-
cion, difusidon y promocion del Flamenco en sus diferentes ambitos son
el Centro Andaluz de Documentacidn del Flamenco y el Instituto Andaluz
de Flamenco. La primera institucidn ha incluido recientemente en su ser-
vicio documental un importante recurso educativo para el tercer ciclo de
primaria y primer ciclo de secundaria, la publicacién de la guia didactica
Entre Dos Barriost. Y la segunda institucion ha publicado el Libro Blanco
del Flamenco?, que recoge tanto el desarrollo y conclusiones del | Con-
greso Internacional de Flamenco celebrado a finales del afio 2010 como
las propuestas y lineas de trabajo a seguir en el dmbito educativo.

Del mismo modo, el Portal de Flamenco y Universidad® ofrece una
gran variedad de recursos para la docencia e investigacion: desde cur-
sos y seminarios sobre su historia y evolucién, o la descripcién de sus
elementos artisticos y musicales hasta publicaciones, tesis doctorales,
recursos educativos, localizacién y actividades de pefias flamencas, re-
vistas especializadas en investigacion, grabaciones, etc.

Igualmente, son cada vez mas numerosos los centros educativos an-
daluces de Educacion Primaria y Secundaria en los que se llevan a cabo
experiencias de talleres en relacidn a la introduccién del Flamenco en
los contenidos de las asignaturas, en las actividades extraescolares o en
la programacién educativa como herramienta transversal. Algunos do-
centes que estan trabajando en este sentido y que han publicado obras
basadas en los ejemplos de las actividades realizadas en sus propios cen-
tros son Miguel Lépez Castro*, Jeronimo Utrilla Almagro® y José Cenizo

1 http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/centroandaluzflamenco/RecursosEdu-
cativos/index2.html. Fecha de consulta: septiembre, 2013.

2 http://www.juntadeandalucia.es/cultura/iaf/opencms/portal/LibroBlanco/. Fecha de
consulta: septiembre, 2013.

3 http://flun.cica.es/. Fecha de consulta: octubre, 2013.

4 Miguel Lopez Castro, coord., Introduccion al flamenco en el curriculum escolar, Madrid,
Akal, 2004.

5 Jeronimo Utrilla Almagro, El Flamenco en la ESO, Cérdoba, Toro Mitico Educativa, 2007.
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Jiménez®. Y el apoyo mas reciente a este tipo de metodologias de aplica-
cién educativa ha sido la publicacién del trabajo de Eulalia Pablo Lozano’
titulado Las diddcticas del Flamenco.

Por otro lado, en la Comunidad Auténoma de Madrid, la Fundacién
Antonio Gades lleva a cabo el programa de Flamenco en el aula en cen-
tros de Educacion Primaria, teniendo el claro objetivo para la bailaora 'y
pedagoga Silvia Marin® de difundir el Flamenco e introducirlo en las di-
ferentes areas curriculares, participado asi en varios centros educativos
madrilefios.

El trabajo que estan desarrollando todos estos profesionales es una
labor fundamental para la difusion de este arte entre los mas jovenes
dotandolo a su vez de un merecido reconocimiento al situarlo en dmbitos
educativos normalmente vetados al Flamenco anteriormente. Pero mas
alla de la mera transmision de determinados conocimientos culturales o
estéticos y de su aplicacién como recurso transversal en primaria o secun-
daria, el Flamenco es una herramienta eficaz a la hora de lograr una ma-
yor inclusién de determinados colectivos, como es el caso de la poblacién
gitana o de jovenes y adolescentes no gitanos en determinadas zonas de-
primidas con sectores socialmente desfavorecidos. Con este fin trabaja
la Asociacion Cultural Sueios Flamencos®, entidad con la que colabora
el autor de este documento, habiendo realizado talleres con este tipo de
alumnado durante el curso 2011-2012 en el CEIP Manuel Nufiez de Are-
nas de Vallecas. Del mismo modo, con el objetivo de orientar metodoldgi-
camente a los docentes del IES Numancia en relacion a la elaboracién de
estrategias diddcticas practicas encaminadas a abordar positivamente la
multiculturalidad presente en las aulas, y en particular la relacion proble-

6 José Cenizo Jiménez, Poética y didactica del flamenco, Sevilla, Signatura Ediciones, 2009.
7 Eulalia Pablo Lozano, Las didacticas del Flamenco, Sevilla, Libros con duende S.L, 2013.

8 Silvia Marin, Flamenco para nifios, Género: Documental didactico (DVD), Productora:
RGB-EI Flamenco Vive, 2007.

9 La Asociacién Cultural Suefios Flamencos nace con el fin prioritario de trabajar en la In-
tervencién Socioeducativa mediante espacios dirigidos a diferentes colectivos en situacion
o riesgo de exclusion y/o marginacioén social a través de los valores de la cultura flamenca
(http://intervenirdesdelflamenco.blogspot.com.es/). Fecha de consulta: septiembre 2013.



matica entre docentes y alumnado gitano, también han participado entre
los meses de noviembre de 2012 y marzo de 2013 en calidad de ponen-
tes en el seminario financiado por el Centro Territorial de Innovacién y
Formacién de la Comunidad de Madrid (CTIF) titulado: «La musica como
estrategia intercultural para la mejora de la convivencia escolar».

En la Comunidad Auténoma de Andalucia ha habido ya varias experien-
cias en el ambito de la coeducacion en relacién a la igualdad de género y
la vertebracién social, utilizando el arte flamenco como elemento para la
Justicia Social. Miguel Lopez Castro publicé «El Flamenco y los valores:
una propuesta de trabajo escolar», y entre sus objetivos se encontraba el
hacer reflexionar al alumnado sobre el problema del sexismo y la violen-
cia de género a través de las letras de diferentes coplas flamencas. Jesus
Tomas Alarcon! realizoé un taller utilizando el Flamenco como herramienta
para la coeducacion dirigido a la nifiez gitana de Jerez de la Frontera (Ca-
diz) con el fin de «propiciar la igualdad de oportunidades a nifios y nifas
del colectivo gitano, para ir desmontando y aislando estereotipos y pre-
juicios, y potenciando la igualdad de género para que se consolide des-
de la nifiez», ya que «la incorporacién de la mujer gitana al terreno de la
musica puede ir potenciando la disminucion del valor sexista en la cultura
gitana». Francisco Perujo? comentd que es posible «la utilizacion del Fla-
menco como una herramienta para la vertebracién social, la correccién
de diferencias y el aprovechamiento del tiempo libre y de las capacidades
individuales para el aprendizaje». En la Universidad de Cérdoba se celebré
el I Seminario Flamenco y Universidad titulado «El Flamenco: compromiso
social y politico», y en donde Miguel Lépez Castro?® presentd su ponencia

10 Miguel Lopez Castro, El Flamenco y los valores: una propuesta de trabajo escolar, Malaga,
Junta de Andalucia, 1995. Recuperado de http:/mitadoble.com/miguel-lopez-castro/flaval.html

11 Jesus Tomas Alarcén, «El flamenco como herramienta para la coeducacion gitana», ABC-
deSeuvilla.es, (2001). Recuperado de http://www.abcdesevilla.es/hemeroteca/historico-07-11-
2001/sevilla/Jerez/el-flamenco-como-herramienta-para-la-coeducacion-gitana_24425.htmil#

12 Francisco Perujo, «El flamenco debe estar presente desde la escuela hasta la Univer-
sidad», diariodecadiz.es, (2009). Recuperado de http://www.diariodecadiz.es/article/encuen-
trosdigitales/352840/director/la/agencia/andaluza/flamenco/ha/respondido/los/lectores.html

13 Miguel Lépez Castro, «Experiencias de uso del Flamenco como herramienta para tratar
temas sociales en la escuela», | Seminario Flamenco y Universidad «El Flamenco: compro-
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«Experiencias de uso del Flamenco como herramienta para tratar temas
sociales en la escuela», bajo la idea de que el Flamenco, como manifes-
tacion cultural, tiene desde sus origenes un compromiso social y politico.
Y en estos momentos, una Asociacion Cultural que trabaja utilizando el
Flamenco como herramienta para el crecimiento personal es la Asociacidn
Autoestima Flamenca, entidad que segun Carlos Sepulveda!* fomenta a
través del baile y el uso terapéutico del movimiento la autoaceptacion, el
autorrespeto y la autoconfianza, trabajando principalmente con mujeres
victimas de violencia machista y con personas que sufren diferentes tipos
de trastorno mental.

Una opinidn generalizada entre las personas implicadas en este tipo
de acciones es que, salvo algunas experiencias concretas, el Flamenco no
estd realmente presente en la Educacidn. No existen suficientes materia-
les didacticos de aplicacion, ni una adecuada formacién del profesorado
en magisterio en cuanto al Flamenco en relacién tanto a su ensefianza
musical como a sus aspectos literarios, socioldgicos y antropoldgicos. La
mayor parte del material existente abarca aspectos histéricos, formales o
técnicos, estableciéndose poca relacion con las diferentes dreas de conoci-
miento a modo de herramienta transversal e interdisciplinar y mostrando
escasa vinculacion en cuanto a sus posibilidades como recurso para la in-
tervencion social con colectivos desfavorecidos. En este sentido, entre los
objetivos del IV Congreso Interdisciplinar INFLA se especifica la necesaria
relacidn y unién de la investigacién flamenca con otras ciencias y ramas del
conocimiento. Asi, estas pdginas nos acercan al trabajo de campo propio
de las Ciencias Sociales en el ambito de la Educacidn, y mediante un tras-
fondo artistico, concretamente en relacion al Flamenco, se muestra como
a través de este arte podemos afrontar determinados problemas de los
que adolece nuestro sistema educativo en las etapas de Primaria y Se-
cundaria, como es el caso de la desmotivacion de parte del alumnado por
la sensacién de que las materias guardan poca relacidn con sus vidas. Es
preciso decir que, superando la visidn reduccionista de union entre etnia

miso social y politico», Universidad de Coérdoba (diciembre 2009).

14 Carlos Sepulveda, «Qué es la autoestima flamenca. Los caminos terapéuticos del fla-
menco», Museo del baile flamenco, Flamenco Sapiens (2010), pp. 93-112.



y musica, no podemos negar el vinculo entre lo gitano y lo flamenco. Por
este motivo, resulta positivo utilizar este arte como recurso metodoldgico
en centros educativos con alto porcentaje de alumnado gitano.

Con la intencién de llevar a cabo la divulgacidn de experiencias di-
dacticas, he creido conveniente transcribir las palabras de las personas
entrevistadas, otorgando asi un cardcter mas real al no realizar una pos-
terior construccién del discurso. El trabajo de campo en el que se inclu-
yen las entrevistas realizadas forma parte del proceso de elaboracion
del documento audiovisual perteneciente al Proyecto de Investigacion
(I+D+i) del Ministerio de Ciencia e Innovacién llevado a cabo por el IME-
DES (Instituto Universitario de Investigacidon sobre Migraciones, Etnici-
dad y Desarrollo Social) del departamento de Antropologia Social de la
UAM: Conflictividad y migracion en contextos locales. Una aproximacion
tedrico-prdctica a la convivencia y la mediacion.

El presente documento recoge la transcripcion de las palabras de las
siguientes personas entrevistadas, ademas de las percepciones y valora-
ciones del propio autor, observador participante que formé parte como
musico e investigador del grupo de trabajo que llevé a cabo los talleres
de Flamenco:

(E-1) Directora del CEIP Manuel Nufiez de Arenas de Vallecas.

(E-2) Jefe de estudios del CEIP Manuel Nufiez de Arenas de Vallecas.
(E-3) Trabajadora social, miembro de la Asociacidon Cultural Suefios
Flamencos.

(E-4) Trabajadora social y animadora sociocultural, miembro de la
Asociacion Cultural Suefios Flamencos.

El contexto socioeducativo del CEIP Manuel Nunez de Arenas
El Centro de Educacidn Infantil y Primaria «Manuel Nuiiez de Arenas»

del distrito madrilefio de Vallecas, situado entre los barrios de Entrevias
y el Pozo del Tio Raimundo, cuenta con un 79% de alumnado de etnia
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gitana, con un 16% de poblacién espafiola no gitana y con el 5% restante
de poblacién inmigrante de diferentes nacionalidades.

El proceso de diversidad cultural caracterizado por el alto indice de
poblacidn gitana y seia de identidad del barrio comenzé con el desman-
telamiento del poblado chabolista de La Celsa?®, llevandose a cabo la es-
colarizacion de los nifios de etnia gitana en los centros de la zona, sien-
do de esta manera el CEIP Nufez de Arenas el segundo centro con mas
poblacidn gitana de la zona después del CEIP Garcia Morente. Recien-
temente, el desmantelamiento del poblado de Santa Catalina®® ha pro-
vocado el mismo proceso que se dio anteriormente con La Celsa, aumen-
tando asi el numero de alumnado gitano en el Centro. De esta manera,
el alumnado del Nufiez de Arenas presenta unas caracteristicas propias
tanto por su cultura de origen —la cultura gitana—, como derivadas de un
perfil socioeconémico concreto —una situacion de marginalidad-.

Una de las variables determinantes a la hora de que la poblacién gita-
na del Nufiez de Arenas no participe activamente en el sistema educativo
gue representa el Centro y tenga lugar un alto grado de absentismo y de
abandono escolar, tiene que ver con la situacion de clase de esas familias
y su grado de inclusién en la sociedad mayoritaria.

El jefe de estudios enfatiza que el mayor problema en cuanto a la
adaptacion positiva de este tipo de alumnado en los centros educativos
deriva fundamentalmente de la clase social, no del hecho de pertenecer
a una cultura diferente:

(E-2) [...] Hay que separar dos cosas. Por un lado, la etnia gitana siem-
pre ha estado asociada a una serie de prejuicios, de valores... en fin, a un
mundo y a un conjunto de ideas, vamos, a una discriminacién por parte
de la sociedad. Esos mitos perduran, pero perduran debido a la marginali-
dad, o sea, nuestra poblacién es una poblacidn que vive en chabolas, y que

15 La Celsa fue uno de los poblados marginales mas antiguos de Madrid, en el que resi-
dian 110 familias. Fue desmantelado en 1999.

16 El poblado chabolista de Santa Catalina, con 171 familias censadas, fue desmantelado
en el afio 2011.



efectivamente cuando una poblacién vive en chabolas tiene un contexto
marginal pues que condiciona también sus respuestas, y que condiciona
su forma de relacionarse, condiciona su modo de vida, condiciona muchas
cosas, éno? [...] Hay que diferenciar, que es lo que me parece interesante,
entre lo que es etnia gitana y lo que es marginalidad, que se tiende siempre
a meter todo en lo mismo.

[...] Hay dificultades pedagdgicas, pero mas asociadas al tema de la mar-
ginalidad que al de la etnia, porque hay otros gitanos en otros barrios de
Madrid que viven en pisos totalmente integrados en una situacién normal y
su acceso a la cultura es como la de cualquier otra persona. Lo que pasa es
que hay unas condiciones de marginalidad, una situacién de marginalidad.

Estrategias educativas desarrolladas con el alumnado gitano

Hasta ahora hemos destacado algunos de los elementos del contexto
del CEIP Manuel Nufiez de Arenas de Vallecas. Pero, iqué estrategias
educativas adopta el equipo directivo y docente del Centro con un alum-
nado de estas caracteristicas?

Por un lado, el jefe de estudios sefiala que para transformarse y adap-
tarse a la situacién se han centrado en primer lugar en la funcionalidad,
dandose cuenta de que entre las necesidades que existen la prioridad es
la alimentacién de los nifios y nifias, ofreciendo alternativas a las fami-
lias al reunir una pequefia cantidad de dinero y llevar a cabo un taller de
desayunos. Y por otro lado, se esta llevando a cabo una apertura para
que los padres conozcan el Centro desde dentro. Los principales actores
que han formado parte de estas estrategias pedagdgicas han sido los
profesores, y las estrategias se han llevado a cabo siempre partiendo de
las ideas y de las propuestas del profesorado. En este sentido, al bus-
car diferentes estrategias para trabajar y acercarse de manera positiva al
alumnado gitano surgid la participacién en el curso 2011-2012 de la Aso-
ciacion Cultural Suefios Flamencos con la realizacidn de talleres: «(E-2)
[...] todo lo que sea relacionado con la musica y en especial el Flamenco,
con lo que representa el Flamenco de arte, de expresividad, me parece
gue era una transicidn ldgica... Seria estar ciego si no nos damos cuenta
qgue el Flamenco es la herramienta pues para llegar a muchos».
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Sobre los elementos que han aportado al alumnado gitano la realiza-
cién de estos talleres nos comenta la directora:

(E-1) Una cosa que se ha hecho en el taller de Suefios Flamencos, y que
yo he visto, es que han aprendido a tener una directriz, no es el palmoteoy
la juergay la jarana que les va mucho. [...] habéis conseguido que ordenen
eso que tienen en la cabeza y eso que tienen en los pies y que tienen en
los brazos. Que lo ordenen, que no vayan a su aire, que sea un motor que
ellos puedan seguir y que les ha venido muy bien... [...] que cuando uno
esta tocando escuche al otro que también esta tocando y que funcionen
en sintonia todos, éno? Organizar eso es muy dificil.

Y aiade el jefe de estudios hablando como si fuese un alumno:

(E-2) —Me tengo que enterar de las instrucciones que tu me estas dando
y cuando llegue mi turno tengo que hacer lo que tengo que hacer, y tengo
que estar pendiente de lo que esta haciendo mi compafiero y tal —... Y eso
es muy importante, es una estrategia fundamental en la vida, y lo apren-
den con el Flamenco.

El respeto al otro, ya sea un profesor o un compafiero, la escucha,
la participacién y la cooperacidn necesarias para un trabajo en grupo
conjuntado con la puesta en escena de momentos en los que cada chico
o chica se expresan individualmente, son actitudes potenciadas en este
tipo de espacios. Mas alla de lo que es una serie de actividades artisti-
cas cercanas al alumnado, surgen elementos necesarios para un éptimo
proceso educativo, que son interiorizados y puestos en practica en estos
momentos concretos pero que también les pueden ayudar y servir como
base y experiencia para que puedan tener esas actitudes y ese conjunto
de valores en cualquier momento y en cualquier lugar.

El flamenco como herramienta para la intervencion social
La Asociacion Cultural Suefios Flamencos fue constituida en el afio

2010 por dos mujeres formadas académicamente en el ambito de la In-
tervencién Social, la Mediacién, la Integracién, el Trabajo Social, la Ani-



macion Sociocultural, la Psicologia y el Flamenco, y con una experiencia
profesional de mas de diez afios interviniendo con colectivos en situa-
cion de marginacion y exclusion social: drogodependencia, salud mental,
reclusos y ex-reclusos, colectivos con los que han trabajado temas desde
la alfabetizacién hasta la perspectiva de género y la igualdad de oportu-
nidades, o el apoyo escolar en la infancia y adolescencia.

Fue a raiz de su trabajo para el Secretariado General Gitano cuando
comenzaron a desarrollar de forma mas amplia los espacios de interven-
cion a través del Flamenco. Para apoyar la labor de estas dos personas, al
equipo de trabajo de la Asociacidn se unen eventualmente los miembros
del conjunto musical «Remedios Flamencos»’ y el autor del presente
articulo.

En relacion con los motivos por los que el CEIP Manuel Nufiez de Are-
nas pide a Suenos Flamencos llevar a cabo los talleres, nos dicen:

(E-3) La profesora de musica se pone en contacto con Suefios Flamencos
porque ella lo que esta observando es que en las clases de musica, chavales
gue tienen conductas mds agresivas, cuando estan en el espacio de musica
y hacen Flamenco se transforman. Entonces, los niveles de agresividad se
reducen: —Les cambia la cara...—, esa es la explicacién que ella nos da. Y nos
propone empezar a realizar un taller de una hora a la semana con edades
de tercero, cuarto y quinto de primaria.

Respecto al aporte del Flamenco en el trabajo de aula en contextos
educativos con poblacién gitana, nos comentan:

(E-4) Los nifios en general tienen mejores resultados académicos en te-
mas que interesan a la comunidad. Entonces, en colectivos en donde hay
tanto fracaso escolar, donde hay tanto absentismo, donde el cole sigue
siendo todavia, pues eso, una institucion muy alejada de su dia a dia, intro-
ducir el Flamenco creemos que es una herramienta por eso. A ver, porque
es valorado en la comunidad, porque para ellos super-cercano y sobre todo
porque les gusta, porque disfrutan.

17 Remedios Flamencos (http://www.youtube.com/user/PlasKany).
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Asimismo, nos hablan de los objetivos de los talleres:

(E-4) Hay algo que es muy importante, que es romper ese bloqueo que
existe con capacidades y competencias que los chavales y las chavalas tie-
nen, que tienen en su vida diaria, pero que no son capaces de transferir al
ambito académico. Entonces, a través del Flamenco si que apostamos por
estar poniendo en el aula en practica todo eso que saben hacer de puertas
para fuera del cole, y eso después poderlo aplicar también a las clases.

Un ejemplo de que este tipo de actividades puede poner en marcha
capacidades que el alumnado no siempre desarrolla en el ambito acadé-
mico —pero que poseen, y a veces pensamos que no las tienen porque
en ese ambito académico no siempre las muestran— es el caso de uno
de los alumnos que en la actuacién de final de curso canté varias letras
de fandangos y de bulerias mientras la propia directora se sorprendia
por el hecho de que este alumno ni escribia ni leia practicamente nada
en el aula, y en ese momento estaba demostrando una gran capacidad
memoristica y determinadas habilidades del lenguaje.

(E-3) Nuestro objetivo era darle también otro enfoque al Flamenco, que
era utilizar letras infantiles, es decir, si ya son nifios que bueno, que en oca-
siones crecen demasiado rapido, y viven situaciones que a lo mejor, desde
la cultura mayoritaria la vemos como mas de adultos, nos parecia utilizar
el Flamenco para devolver esa parte de infancia. Entonces, estamos utili-
zando letras de Soniquete Alendoy®®, que es otra gente de Jerez que esta
trabajando con chavales y que tienen letras, pues eso, para nifios...

Sobre la metodologia llevada a cabo en los talleres, nos dicen:

(E-3) Intentdbamos que vayan aprendiendo un poquito la dindmica de
lo que es una clase siguiendo unas rutinas, éno? [...] el resultado final no
es que salgan una cantera de profesionales, aunque tenemos chavales que
son muy buenos, lo que si nos interesa mas es toda esa elaboracion has-
ta llegar a un producto final, que es una serie de actuaciones que hemos

18 El Proyecto Alendoy tiene como objetivo el facilitar la integracion social a través de
talleres flamencos para nifios (http://www.soniquete.net/alendoy.php). Fecha de consulta:
octubre 2013.



hecho con ellos y que se ha visto ese resultado, éno? [...] Intentamos que
todos y todas participen, cada uno en funcion de sus posibilidades, en la
medida de lo que pueda hacer, pero todos participamos y todos y todas
hacemos algo. [...] No se nos olvide que son nifios, y que se lo tienen que
pasar bien, que tienen que disfrutar, pero que también se necesita para
qgue aprendan un cierto orden, una cierta estructura, que a veces es verdad
que cuesta, pues porque es el momento ese de desfogue de cajones, y de
madre mia... [...] Es una de las dificultades que también nos encontramos,
parece ser que tampoco el arte o el Flamenco tenga un orden o requiera
de una estructura... y nosotras vemos que hay una parte que dejamos tam-
bién libre justamente porque pensamos en esa parte de creatividad, pero
si que nosotras seguimos una estructura. Es verdad que al principio cuesta
ir metiendo, pero vas metiendo poco a poco esa estructura, y entonces
también da como mas seguridad, y a los peques yo creo que les pasa mu-
cho eso: cuando ya sé a lo que voy, cdmo voy, quiénes vienen, por qué lo
hacemos, etc. tiene ya y recoge todo ese significado, ¢no?

Reflexién y conclusiones

Atender a la diversidad de las aulas mediante propuestas de entida-
des y profesionales que apoyen con su trabajo la educacién formal es
algo positivo. En nuestro caso, con los talleres de Flamenco llevados a
cabo en el CEIP Manuel Nufiez de Arenas de Vallecas se ha pretendi-
do que los chicos y chicas asuman un papel protagonista en algo donde
normalmente sélo participan las personas mayores, a la vez de dotar al
Flamenco de un cardcter infantil propio separdndolo de alguna de las
connotaciones negativas a las que estd asociado. Normalmente, estos
nifios y estas nifias participan de este arte en unos ambientes que no
son propios de la infancia, es decir, en contextos festivos y de celebracion
en los que a menudo esta presente el alcohol. Se pretende separarlo
de este dmbito y que lo sientan como una capacidad de expresarse ar-
tisticamente con algo que sienten suyo, pero que normalmente hacen
sus mayores; que ellos y ellas tomen ese papel protagonista, llevando
a cabo también ese trabajo en grupo y fomentando el respeto hacia el
otro potenciando determinadas capacidades intelectuales en relacién al
lenguaje y la memoria. Al mismo tiempo, los participantes de los talleres
interiorizan el hecho de que para hacer buen Flamenco —para tocar bien
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el cajon o la guitarra, para bailar o cantar bien— es preciso un esfuerzo
y un trabajo continuado creando determinados habitos de trabajo para
conseguir ciertos objetivos.

En este caso, los objetivos para los chicos y chicas son expresarse ar-
tisticamente, pero las habilidades, competencias y capacidades puestas
en marcha pueden transferirlas a muchas otras facetas de la vida.

En el contexto social, las variables econédmica, politica y educativa no
se encuentran aisladas, debiendo incidir en todas y cada una de ellas
para no entender como un simple problema educativo la situacién del
alumnado gitano en el aula, teniendo que ir mas alld. Hemos de incidir
en la marginalidad, ya que es un tema de clase social y no de cultura.
El reto tiene que ver con favorecer la inclusion de la poblacion gitana
mas que la mera integracion, posibilitando relaciones que acaben nor-
malizando la situacidn en cuanto a las pautas de comportamiento entre
gitanos y no gitanos.

Debemos superar la visién que tiene parte de la poblacion gitana en
relacién a que la asistencia a los centros educativos no les va a aportar
nada, ya que dentro de su grupo familiar o cultural tienen todo lo que
necesitan. Y avanzar en la implicacidn real del sistema educativo espa-
fiol en cuanto a lo que a la atencidn a la diversidad y adecuacion a los
diferentes contextos socioeducativos se refiere, valorando en un mayor
grado la intervencién a través del arte.

La transformacion social a través de espacios artisticos en el ambito
de la educacidn no formal es posible. Este tipo de actuaciones suponen
un importante apoyo a la educacién formal y sistematizada en cuanto a
habitos de trabajo, de participacién y cooperacién, de esfuerzo y de res-
peto al otro, consiguiendo un paso mas en la comprension de ese «otro»
y en larelacidn entre personas de diferentes culturas. De esta manera, es
necesario proporcionar un mayor apoyo a la mediacién y la intervencion
social por parte de las instituciones publicas en el ambito educativo, y
lograr una mayor implicacion de los equipos directivos y docentes po-



sibilitando el desarrollo de propuestas como las que se muestran en el
presente documento.

El estudio de diferentes practicas metodoldgicas de intervencién so-
cioeducativa con determinados colectivos desfavorecidos en situacion
de exclusién social nos acerca al concepto de Educacién para la Justicia
Social en relacién al Flamenco, valorando asi de manera positiva sus po-
sibilidades didacticas y de aplicacidon educativa con este tipo de colecti-
vos en el ambito de la Educacion Primaria y Secundaria.
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