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El trasfondo bizantino del cante flamenco.
Lecciones del encuentro del flamenco andaluz
con el rebético greco-oriental

Gerhard Steingress
Universidad de Sevilla

Resumen

El flamenco andaluz es un estilo musical hibrido creado a partir del siglo XIX
bajo la influencia del romanticismo europeo y el casticismo espafiol-andaluz. No
obstante, sus raices musicales indican hacia la reinvencion de tradiciones
musicales ancladas en la historia de las culturas del Mediterraneo. Basandose
en las referencias dadas por Pedrell, Falla y otros respecto al origen del cante
jondo, en el presente articulo se trata de profundizar en el analisis de la
influencia del canto bizantino en las musicas populares y, por consiguiente, en
las modalidades del cante jondo como tradicion y técnica nucleares del
flamenco. Su aparente "orientalismo" es considerado la consecuencia de la
perseverancia del canto litrgico visigodo-bizantino, enriquecido por los estilos
de la masica andalusi medieval, que se reflejaria en parte de la musica popular
tradicional y sobre todo en la estructura musical de la saeta antigua como
manifestacion secular de la religiosidad popular. De este modo, se trata de
construir un modelo explicativo de la hibridacion musical en el desarrollo
historico de la musica popular en Espafia desde el punto de vista de su papel
en el marco de la cultura musical del Mediterraneo.

Abstract

The Andalusian flamenco is a musical hybrid created since the 19th century
under the influence of European romanticism and Spanish-Andalusian
essentialism. Notwithstanding, its musical origins indicate toward the re-
invention of musical traditions narrowly related with the History of the
Mediterranean cultures. Based on the indications given by Pedrell, Falla and
others referring to the origins of cante jondo, this article aims to heighten the
sociomusicological analysis of the influence of the byzantine chant in popular
music styles and, as its consequence, in the modal structure of cante jondo as a
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key musical tradition and technique of flamenco. Its apparent "orientalism" is
considered to be the consequence of the perseverance of the west-gothic,
byzantine liturgic chant and its stylistic enrichment by the medieval music of al-
Andalus, as it charactarizes part of the traditional popular music and especially
the musical structure of the ancient saeta as a secular expression of popular
religiosity. For that reason, an explanatory model of musical hybridization in the
historical evolution of popular music in Spain is constructed that refers to its
place within the musical culture of the Mediterranean.

| Introduccioén

Con ocasioén de un encuentro de expertos en etnomusicologia y disciplinas
afines correspondiente al afio 2004 en la isla griega de Hydra, organizado
por el Institute of Rebetology (Londres)ul, fui invitado a hablar de las
semejanzas entre el flamenco andaluz y el rebéticoi2 greco-oriental. En
este caso intenté destacar una serie de elementos sociales y culturales,
asi como algunas tendencias que caracterizaron ambos estilos musicales
desde su aparicidon hacia finales del siglo XIX y durante las primeras
décadas del siglo pasado. La fenomenologia que ofreci se bas6 en dos
elementos o procesos principales que permitian reconstruir las
homologias estructurales de estos estilos musicales:

— El primer elemento se refirié a las consecuencias sociales y culturales
de la transicién de un tipo de sociedad agraria tradicional a una sociedad
urbana moderna. Estas consisten principalmente en el auge de una
estructura moderna de clases sociales y una cultura estratificada, con sus
peculiares caracteristicas étnicas, que se reflejan en la aparicion de un
ambiente suburbano y subcultural de marginacion, vinculado a un
particular estilo de vida, de poesia y musica.

Debido a esta dinamica cultural inducida por la movilidad social, las
migraciones y la mezcla étnica, los dos estilos musicales considerados no
solamente se vieron influenciados por las diferentes tradiciones musicales
regionales desarraigadas de su entorno originario. sino que también se
convirtieron en una expresion de la peculiar idiosincrasia de las clases
sociales bajas en el ambiente urbano, concentrado sobre todo en las
tabernas, los cafés, las carceles y prostibulos como lugares de
sociabilidad urbana. Ahi se amalgamaron la tradicién y los sentimientos
nostéalgicos con la experiencia traumatica de la modernizacion,
concretamente de la migracion, la exclusion social y el desarraigo cultural.
Es decir, se puso de relieve la crisis de identidad y de cohesién social en
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un tipo de sociedad en profundo cambio estructural.

La modernizacion habia estimulado, pues, el proceso de una forzada y
precipitada desterritorializacion y destradicionalizacion de la herencia
musical como puntos de partida de la creacién de un nuevo tipo de musica
popular de caracter urbano y profesional, en la que se reflejé la situacion
dramatica de los individuos sometidos a los procesos sociales
estructurales y sus consecuencias.

— El segundo elemento mencionado remitié a los aspectos etnicitariosts!
de ambos estilos musicales, es decir, a su capacidad apelativa y
proyectiva en cuanto instrumentos o medios de construccion de la
identidad colectiva. En este sentido destaqué: “A diferencia de la cultura
étnica tradicional, que dejo de ser una manifestacion ‘natural’, ritualizada
de la vida cotidiana de las clases populares, los modernos estilos
musicales etnicitarios se convirtieron en elementos de una construccion
simbdlica de la identidad de las clases sociales bajas en el marco de una
sociedad expuesta al cambio social y la movilidad.” (Steingress, 2004: 1)

Ahora bien, es sumamente sorprendente la medida en la que estos estilos
musicales se relacionaron con el nacionalismo y la identificacion con
Oriente u Occidente. Con respecto a los amanedes4 como destacada
forma musical del café aman, Gail Holst destaco su importancia sobre la
“doble descendencia” del caracter nacional de los griegos a partir del siglo
XIX, desgarrado entre Occidente y Oriente, (Holst, 1998: 113-115; también
2002). Como se sabe, en el caso de la ubicacion cultural dell flamenco,
el asunto ha sido parecido (Steingress, 1998a, 1998b). Desde la
perspectiva de hoy podriamos decir que tanto el flamenco como el
rebético son géneros musicales que han dejado de ser identificados
exclusivamente con su origen entre las clases sociales bajas. Por el
contrario, cada uno de ellos se ha convertido en elemento integral de su
respectiva cultura representativa nacional y, por consiguiente, en un
elemento de la identidad colectiva moderna construida bajo la mirada
proyectiva del culturalmente “otro”..el Como estilos musicales nacionales
con una alta carga emocional, el flamenco y el rebético transmutaron,
ademas, en objetos de una interpretacion artistica. No obstante, la
peculiaridad ideoldgica de los dos estilos etnicitarios y los esfuerzos que
hicieron los artistas e intelectuales para dignificar las anteriormente
marginados estilos musicales, atribuidos a los delincuentes, el hampa, la
prostitucion o simplemente a los gitanos y turcos como representantes del
estereotipado “otro”, son, desde entonces y todavia, una fuente de tension
y conflicto debido a la incompatibilidad sociocultural de su origen y
correspondiente estética por un lado y su institucionalizacion en el marco
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de la sociedad burguesa, por otro. No se trata sélo de la aparicion de la
moderna cultura de masas, de la industria musical, la sociedad del ocio y
la tendencia hacia uno estandares culturales democraticos en la musica:
ambos estilos musicales comparten, ademas, una evolucion musical, es
decir, surgieron en el marco de un contexto social y cultural con similares
caracteristicas historicas, hecho que permite hablar de homologias
estructurales.z

Pero, ¢ se trata realmente de similitudes ancladas en las relaciones
histéricas, culturales y musicales de los dos estilos implicadosiel, 0 somos
simplemente victimas de una serie de conclusiones erréneas, surgidas a
partir de unas impresiones meramente espontaneas, “epidérmicas”, que
se deben a la fuerza sensual seductora del rebético greco-oriental y del
flamenco?

No hay duda que a nivel subjetivo no disponemos de criterios adecuados
para diferenciar entre una valoracion afirmativa y negativa de las
similitudes. Por esta razon se trata de reforzar nuestro analisis
comparativo mediante un procedimiento mas elaborado y abstracto que
tiene en consideracion la complejidad de ambos estilos musicales. Dicho
de otro modo: en lugar de una perspectiva basada en las similitudes del
flamenco y del rebético, deberiamos insistir en el aspecto cientifico para
contrastar nuestras percepciones subjetivas —consecuencias éstas de
nuestra mas o menos cualificada experiencia musical- y reemplazar la
comprension intuitiva por un examen objetivo que tenga en cuenta el
caracter complejo de las influencias musicales y culturales, a las que
ambos estilos musicales han sido expuestos a lo largo de su evolucion.
O concluyendo de una manera abreviada: hay que buscar las causas de
las homologias menos en los dos estilos musicales elegidos, sino que en
su trasfondo histérico-cultural y musical del que surgieron como
manifestaciones locales concretas.wl

De acuerdo con estas circunstancias, nuestra hipotesis intenta afirmar que
incluso cuando a nivel de la percepcion subjetiva de ambos estilos el
oyente ocasional llegara a la conclusion de que se trata de estilos
“orientales”, el andlisis cientifico podria conducirnos a unas conclusiones
contrarias en el sentido de que independientemente de que las estructuras
de ambos estilos musicales se basaran en el mismo repertorio de la
liturgia bizantina, esto no significaria necesariamente que desarrollaran
unas formas melddicas similares. Igualmente hay que tener en
consideracion que las influencias del repertorio arabe-morisco u otomano
puedan estar basados en estructuras musicales similares, al mismo
tiempo que demostrar diferencias importantes.
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Por esta razon es la complejidad musical y semantica de lo que
comunmente es denominado como “bizantino” u “oriental”, lo que no
permite su adscripcion premeditada al analisis del rebético y el flamenco.
Por lo que el objetivo del analisis de las homologias estructurales de
ambos géneros musicales requiere el desarrollo de la perspectiva
comparativa de las musicas de tipo “oriental” a partir de su dimension
historica, sociocultural y geografica.

Il La herencia mediterranea

Independientemente de sus multiples influencias musicales externas, el
flamenco y el rebético son manifestaciones profunda- y firmemente
ancladas en las tradiciones historicas de la masica del Mediterraneo.i1u
Con otras palabras: suponemos que los dos estilos musicales representan
aspectos culturales y musicales fundamentales del trasfondo milenario de
la cuenca mediterranea. Ahora bien, ¢en qué sentido podemos hablar de
su “mediterraneidad” como hecho real y concepto empirico, sin caer en la
mistificacion y/o una distorsion ideoldgica? Para el caso del rebético, Ed
Emery apoya nuestra opinion, destacando que se trata de un “complejo
encuentro de modos y ritmos musicales, combinados con una jerga
distintiva que se nutre de todas las lenguas de las costas del
Mediterraneo” (Petropoulos, 2000: 3)z2. La muasica del Mediterraneo es,
pues, la expresion del deseo, incluso inconsciente, de una continuidad de
encuentro, es decir, la reafirmacion de la innegable relacion social y
cultural establecida y mantenida a lo largo de la historia de la regién por
los pueblos colindantes. Ahora, el hecho importante es que este deseo
gueda expresado de dos maneras opuestas, aunque relacionadas:
primero, en la intencién de preservar y defender la supuesta “autenticidad”
0 “pureza” de los estilos musicales etnicitarios en vista de una permanente
transgresion musical; segundo, su uso como elementos para la mezcla 'y
fusidon musical. Aunque la transgresion y fusion musical son
consecuencias de las migraciones y contactos culturales, que han tenido
lugar siempre, han aumentado su extension e intensidad a lo largo del
siglo XX debido al impacto de las tecnologias de reproduccion y difusion
de la musica, hasta dar lugar a un fenbmeno conocido bajo la
denominacion de world music. Mientras que la primera actitud
mencionada, la defensiva y restrictiva, condujo a la exclusién cultural y
social, al nacionalismo en la muasica y a la petrificacion de la propia
herencia musical, la segunda, la transgresiva e hibrida, hace uso de esta
herencia con el fin de crear nuevas formas hibridas y estilos musicales.
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Asi que, la actitud social hacia los nuevos estilos hibridos incluye ambas
tendencias, aunque cambian los motivos o razones: si durante mucho
tiempo el flamenco y el rebético fueron rechazados debido a su supuesto
caracter vulgar, hoy se defienden como tal en nombre de la “pureza’ y el
valor del caracter nacional de la musica ante el supuesto peligro de la
globalizacion musical. A pesar de ello destaca el papel de la fusidon y la
hibridacion para el desarrollo musical a nivel cultural en general y como
proceso que reconcilia las tradiciones locales con las tendencias hacia el
reconocimiento universal como tendencia inherente a cualquier musica.[13!
Por todo ello, el flamenco y el rebético son mas que versiones urbanas de
los estilos tradicionales de los cantos populares tradicionales con un perfil
pluriétnico de tipo oriental-occidental. Hoy representan estilos musicales
artisticos que no sélo representan la fusion musical y cultural con su
pasado, sino que le atribuyen un peculiar valor simbdlico en al proceso de
la globalizacion de la musica al demostrar la capacidad de expresar lo
universal a través de lo local. Por todo ello podemos concluir que al
desarrollar su perfil artistico han dejado de ser estilos meramente
etnicitarios y se han convertido en elementos de una creciente
comunicacion inter- y transcultural a nivel global.

Fue ésta la idea central que inspird el encuentro musical de flamencos y
rebetes, organizado durante los dias 10 y 11 de junio de 2005 en
Granada. Como se indicé en la conceptualizacion del encuentro, el
trasfondo cultural mediterraneo sirvido como elemento central para la
comprension del caracter universal de ciertos valores culturales
compartidos y expresados por el flamenco y el rebético, y esto ocurre al
menos en dos sentidos:

Primero.— La musica siempre es una expresion estética individual y local
de lo que los hombres sienten y piensan independientemente del lugar
donde viven. En el caso del rebético y del flamenco esta dimension
universal esta relacionada con el trasfondo historico y cultural del
Mediterraneo como espacio de experiencias pluriétnicas y pluriculturales,
tanto pacificas como conflictivas, de sus pueblos. Una vez mas se
demuestra la importante dimension politica de los procesos culturales:
Este espacio, con su peculiar condicionamiento cultural, fue a lo largo de
la historia, y aun hoy sigue siéndolo, el objeto de esfuerzos dirigidos hacia
la integracion euro-mediterranea, tal como fue redisefiada ultimamente en
la Declaracion de Barcelona del afio 1995 (Balta, 2005). También es aquel
trasfondo histérico y cultural compartido, lo que hizo aparecer estilos
musicales y poéticos de muy singular expresién, de comunicacion y
comprension compartida por los hombres que habitan esta region. Pero,
es esta connotacion politica de la cultura que despierta las sospechas. No
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hay duda que existen muchas razones para desconfiar de conceptos tan
generales como el de “mediterraneidad”, sobre todo si analizamos la
construccion de algunos de sus conceptos derivados, como lo es el del
“estilo de vida mediterraneo” o de “civilizacion mediterranea”, con sus
importantes fisuras religiosas y/o socio-econdmicas. El recurso politico a
la cultura del Mediterraneo no puede camuflar estos hechos. Pero, como
vamos a ver, es la cultura como la dimension simbolica de la sociedad,
donde se refleja toda la complejidad de las relaciones sociales y donde se
construyen los elementos que sirven para el encuentro de los hombres y
la comunicacion entre ellos. Hay que tener muy bien en cuenta, pues,
todas las peculiaridades de la region del Mediterraneo, si queremos
comprender como voces y sonidos diferentes pudieron encontrarse,
generando el caracter hibrido de sus estilos musicales. El etnomusicologo
francés Bernard Lortat-Jacob, de la Universidad de Paris-Sorbona, dice
gue a pesar de la duda razonable respecto a cualquier tipo de identidad
mediterranea, si existen algunas caracteristicas singulares de lo que él
denomina la “voz mediterranea”: Primero, a nivel de la fonaciéon destaca la
fuerza de la voz que se asemeja al grito; segundo, a nivel del timbre
predomina la nasalizacion que permite el enriquecimiento armonico del
registro sonoro y la aspereza de la voz, su “sonido negro” en el caso del
flamenco; tercero, a nivel de la ornamentacion estamos ante el extensivo
uso de las melismas; y cuarto, respecto al registro habria que mencionar
el caracter forzado de la voz, siempre a punto del quebramiento
(Léothaud/Lortat, 2002: 11-12). El autor citado atribuye este tipo de voz
penetrante a situaciones de seduccion de los sexos, pero admite que
aparte de esta funcion profana de la voz aguda se le puede adscribir
también una sagrada, concretamente la de “penetrar en un territorio
diferente, no trivial” (Ibid.: 12). Es decir, estamos ante un tipo de voz que
apela tanto a lo sexual como lo sagrado, a la naturaleza y la religioni4
como estados de profunda excitacion.[is]

Como recuerda Holst-Warhatft, los intérpretes del rebético suelen arrancar
Sus canciones con una introduccion improvisada, llamada taximia (Holst-
Warhatft, 1994: 2), lo mismo ocurre en el caso del flamenco, donde se
hace uso de la técnica de la nuba andalusi, basada en el becheraf de la
musica arabe (Salvador, 1986: 49). Desde este punto de vista el rebético y
el flamenco podrian ser entendidos como dos voces singulares que
comparten las mismas técnicas vocales; voces, entonces, que resuenan
desde ambos extremos del Mediterraneo como dos maneras de expresion
del dolor, de la pena y de la tristeza, al mismo tiempo que de la alegriay la
excitacion delirante; con otras palabras: manifestaciones de una
sensualidad vital que siempre — por lo menos segun nuestros
conocimientos— caracteriza la masica popular. Veamos los dos siguientes
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ejemplosizer:;

Rita Abadzi (1913-1969):
Gazeli Neva Sabah (amanés).
[Ejemplo n° 1].

"Que nadie jamas piense
en la hora de su muerte;
cuando en la tierra negra se hundira,
su nombre desaparece."

"Prépi na skéftete kanis

tin Ora tu thanatu.

Otan tha bi sti avri yis :

ke zvini ténoma tu." g e
Rita Abadzi (1913-1969). Célebre rebetissa.

Manolo Caracol:
Cuando yo me muera (siguiriya).
[Ejemplo n° 2]

"Cuando yo me muera,

te encargo

gue con las trenzas de tu pelo
me amarres las manos."

%

Manolo Caracol (1913-1973). Célebre cantaor de flamenco sevillano.

Esto quiere decir que el trasfondo comun de la cultura mediterranea
consiste en su capacidad de expresar, de manera destacadamente
sensual, la experiencia vital de los hombres, al mismo tiempo que les sirve
como espacio de reconstruccion estética de esta experiencia mediante la
fusion musical. Por esta razon, el citado encuentro musical en Granada
tuvo como principal objetivo demostrar en el caso del rebético y del
flamenco — y esta seria otra hipétesis— que la realidad y el valor de la idea
de la Mediterraneidad consisten en el reconocimiento del poder de la
hibridacion como la expresion fundamental de la diversidad cultural de la
region que esta estrechamente relacionada con la Historia y el futuro
desarrollo de Europa.
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Segundo.— Los dos estilos musicales fueron el resultado de multiples
fusiones a lo largo de su historia. Por esto, y desde la perspectiva de hoy,
se puede decir que ni el flamenco ni el rebético son exclusivamente
manifestaciones nacionales desde que se convirtieron en elementos del
patrimonio global de la musica, compartido por una audiencia repartida a
través del planeta. Hoy, ambos estilos musicales pertenecen a una
herencia firmemente establecida en su propia cultura, pero debido a su
expresividad universal representan dos eslabones artisticos en una
cadena de relaciones sociales y culturales que pone de relieve la todavia
existente y resistente capacidad integradora de las culturas del
Mediterraneo bajo las condiciones de la globalizacion. Actualmente, el
flamenco es capaz de preservar muchas de las caracteristicas de su
ascendencia musical que — segun parece — remite a la musica de los
origenes del cristianismo asi como a la musica hebrea y arabe — la llamad
musica andalusi, afincada hoy en toda la cuenca mediterranea, desde
Marruecos hasta Israel a consecuencia de la larga cadena de expulsiones
de las poblaciones musulmanas y judias entre 1492 y las primeras
décadas del siglo XVII. Como observamos también en el caso de la
escuela esmirnia del rebético, en muchas situaciones fueron las tragedias
humanas las que originaron efectos culturales no intencionados, y la
Historia del Mediterraneo esta repleta de ellas.

Ahora bien, resumiendo nuestro argumento de la hibridacion transcultural
de los estilos musicales de tipo etnicitario, el encuentro entre flamencos y
rebetes en Granada tuvo como intencion demostrar, mas que las
semejanzas de las relaciones sociales y culturales de ambos estilos y
entre ellos, sus aspectos musicales. Las lecciones que nos dieron los
musicos fueron muy interesantes. En primer lugar, voy a describir
brevemente dicho encuentro. Este consistio en dos elementos: uno
académico y otro musical. La parte académica incluyo tres ponencias y
una mesa redonda. Fue realizada por Gail Holst-Warhatft, que hablo de los
aspectos histéricos, culturales y musicales del rebético greco-oriental, por
Faustino Nufiez, que compar6 ambos estilos musicales desde una
perspectiva musicologica formal, asi como por mi mismo, enfocando el
tema de las homologias estructurales en el marco de la sociomusicologia.
La parte artistico-musical fue realizada por dos configuraciones de
flamencos y rebetes: por un lado, un grupo de rebetes bajo la direccién de
Andreas Tsekouras toco junto con unos musicos flamencos encabezados
por Gerardo Nufiez, uno de los mas importantes guitarristas de flamenco
actuales y conocido en todo el mundo. Su actuacion conjunta en el Teatro
Municipal fue un gran éxito debido a la sensibilidad de ambos
componentes y culmind en la interpretacion por parte de Sofia Papazoglou
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de un amanés perfectamente fusionado con la siguiriya, tocada por
Gerardo Nuiiez y acompafado por Cepillo (percusion), Pablo Martin (bajo)
asi como por el grupo de rebetes, formado por Andreas Tsekouras (piano,
acordeon), Kyriakos Gkouventas (violin), Marios Papadeas (santouri) y
Georgios Kontogiannis (bouzouki). Las ovaciones de la audiencia,
compuesta mayoritariamente por griegos y espafoles, demostrd que el
mensaje musical les habia llegado y ambas comunidades reconocieron su
musica en la fusion que tuvo lugar en el escenario. Mas aun, cuando
Tsekouras abandond por un momento sus instrumentos para bailar uno de
estos antiguos zeibekikos!a, sélo que hizo perfecto lo que sucedio
anteriormente.

La segunda combinacién de flamencos y rebetes vino de la mano de la
actuacion de dos estrellas: la cantante griega Mariza Koch y el cantaor
flamenco Enriqgue Morente. Independientemente de su extraordinaria
cualidad como cantantes, y a pesar de sus fuertes personalidades, no
fueron capaces de sintonizar sus musicas y voces. Mas el paralelismo
musical que demostraron, permitié una comprension comparativa de
ambos estilos, y cuando Enrique Morente termino su parte con una
combinacion de saeta y tona acomparada por el Nifio Josele, quien en
esta ocasion habia sustituyd su guitarra por el bouzouki, el Auditorio
Manuel de Falla, situado a los pies de la Alhambra, quebré su aténito
silencio en frenéticos aplausos.

Il La hipotesis bizantina (Pedrell, Falla, Turina)

Dicho encuentro tuvo lugar en Granada, exactamente en el 73 aniversario
del comienzo de las pruebas eliminatorias del famoso Concurso de Cante
Jondo, organizado por Manuel de Falla y Federico Garcia Lorca, es decir,
durante los dias 10 y 11 de junio de 2005 (1922). La coincidencia no fue
meramente una casualidad, porque el objetivo principal era demostrar y
discutir el valor de la hipotesis, compartida por los compositores y
musicoélogos espafoles Felipe Pedrell, Manuel de Falla y Joaquin Turina,
acerca de la importancia de la liturgia bizantina como modalidad musical
historica que evolucionaria hacia la del posterior cante jondo.

Pedrell y el “canto popular transformado”

Fue Pedrell, quien hacia finales del siglo XIX dio el primer paso en la
conceptualizacion orientalista del canto popular espafiol. El nicleo de su
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hipodtesis es el siguiente: EI compositor
catalan considero la version personalizada de
las canciones populares, el llamado “canto
popular transformado”, la quintaesencia de la
composiciéon moderna, tal como se expresa
en el Lied y las romanzas como
manifestaciones del drama lirico nacional
(Pedrell, 1985: 40). De este modo, Pedrell no
solamente defendio el valor musical de la
musica esparfiola premoderna, sino que
subray6 al mismo tiempo su gran utilidad para
la composicion moderna. Respecto a esto, ya
en otra obra, dedicada a la defensa de la

musica nacional espafiola y publicada en Felipe Pedrell (1841-1922).
1891, habia insistido en la importancia de la Compositor y music6logo
armonizacion de la anterior musica antigua, catalan.

basada en las liturgias greco-bizantina 'y

romana, representadas mas tarde en el posterior canto llano, con sus
bases orientales de lo diatdnico y cromatico. Esta modernizacion del canto
popular espariol se llevo a cabo, escribid, mediante la “aplicacion de la
polifonia & esa infinidad de cantos inspirados en gammas antiguas”
(Pedrell, 1985: 43). Buscando los origenes de este material musical, llego
a la conclusion de que “el desenvolvimiento de tan fecundos principios
resultara tarea imposible sin el conocimiento profundo de la formacién de
las escalas diatonicas y su empleo en la masica antigua, en el canto llano,
en la musica eclesiastica griega y romana, como base de tales principios,
y N0 menos si se desconocen los generos diatonico y cromatico oriental y
las fases histéricas del desenvolvimiento de cada uno de esos sistemas,
los modos arabes espafoles (...), la melopea mozarabe, las salmodias
judaicas, propias de nuestras antiguas sinagogas, Yy, en general, todas las
melopeas y ritmopeas galaicas, celtas, vascas, etc., de las cuales ofrecen
curiosas y admirables muestras determinadas regiones de nuestro suelo.”
(Ibid.: 44-45).

Mas tarde reafirmaria esta su hipétesis central en su célebre Cancionero
Musical Espafiol, publicado el mismo afio 1922 del Concurso de Cante
Jondo, donde leemos: “El hecho de persistir en Espaia en varios cantos
populares el orientalismo musical, tiene hondas raices en nuestra nacion
por influencia de la civilizacién bizantina antiquisima, que se tradujo en las
formulas propias de los ritos usados en la Iglesia de Espafia desde la
conversion de nuestro pais al cristianismo hasta el siglo onceno, época en
gue fue introducida la liturgia romana propiamente dicha.” (Pedrell, 1922)
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Fallay la siguiriya gitana

Es significativo que Pedrell no aplicara su
teoria musical en ningin momento de
manera sistematica al cante jondo y
respectivamente al flamenco. Sélo en el
penultimo parrafo del Apéndice V del
segundo tomo de su Cancionero Musical
Espafol hace una breve referencia a los
cantes flamencos, estableciendo su relacion
con “la liturgia mozarabe impregnada de un
caracter esencialmente oriental” y
mencionando la posible influencia posterior
de los gitanos. No obstante, consciente de
esta opinién de su maestro, Manuel de Falla,
en su articulo titulado “Andlisis de los
elementos musicales del cante jondo”, con el
gue justificé el Concurso de Cante Jondo de Granada, recurrio a la
autoridad de Pedrell, citando el parrafo del Cancionero, reproducido arriba,
para ampliarlo de manera significativa. Ahora bien, Falla se apoy6 en la
tesis de Pedrell para cimentar su hipoétesis gitanista del cante jondo de dos
modos. En primer lugar, destaco a los gitanos como elemento clave en su
concepto de “canto primitivo andaluz”, dandoles un protagonismo que
convirtié la sospecha de Pedrell en un hecho histérico. Leamos: “En la
historia espafola hay tres hechos, de muy distinta trascendencia para la
vida general de nuestra cultura, pero de manifiesta relevancia en la
historia musical, que debemos hacer notar; son ellos: a) la adopcion por la
Iglesia espafiola del canto bizantino; b) la invasién arabe, y c) la
inmigracion y establecimiento en Espafia de numerosas bandas de
gitanos.” (Falla, 1988: 165) En segundo lugar, declaré la siguiriya gitana
como la mas auténtica variante historica del canto andaluz. En este
sentido escribi6 inmediatamente despueés de citar a Pedrell y su tesis
orientalista: “Y a ello querriamos afiadir nosotros que en uno de los cantos
andaluces, en el que hoy, a nuestro juicio, se mantiene mas vivaz el viejo
espiritu, en la siguiriya, hallamos los siguientes elementos del canto
litirgico bizantino: los modos tonales de los sistemas primitivos (...); el
enarmonismo inherente a los modos primogénitos, o sea la division y
subdivision de las notas sensibles en sus funciones atractivas de la
tonalidad; y por ultimo, la ausencia de ritmo métrico en la linea melddica y
la riqueza de inflexiones modulantes en ésta.” (Ibid.: 165-166) Ahora bien,
mientras Pedrell no prestd ninguna atencion al elemento gitano en la
historia del canto popular y su perfil oriental, Falla y otros abrieron la
perspectiva al incluirlo no solamente como un “hecho” mas, sino incluso al

Manuel de Falla (1876-1946)

B T T P I = ¥ P - ldaoe £AA £ AO\N TANIA=INANA™ AM.AA.14NA1



El trasfondo bizantino del cante flamenco

considerar a los gitanos como los protagonistas de la nueva modalidad
musical flamenca y creadores de su mas auténtica manifestacion, la
siguiriya.

Turinay la saeta antigua

El compositor sevillano Joaquin Turina (1882-
1949), animado por Manuel de Falla a 4R
participar en el proyecto nacional de la
reconstruccion de la musica espafiola,
compartié la hipétesis de éste sobre el
caracter primitivo del canto popular como
base de la musica espafiola. Asi lo expreso
en una entrevista publicada en la prensa en
1940: “Existe un canto primitivo, netamente
andaluz, que no es ni jondo ni flamenco.
Viene luego la dominacion arabe y con ella
las influencias de sus escuelas musicales
sobre el cante andaluz, dando asi origen a
una nueva modalidad del cante. Después,
surgen los contactos gitanos, que se entremezclan y confunden con el
primitivo, y que producen una tercera rama.” (Turina, 1982: 79). Pero,
¢,.como explico Turina la relacion histérico-musical entre esta “nueva
modalidad” y la “tercera rama”, la gitana, que es la que abarca el
flamenco?

Joaquin Turina (1882-1949)

Ya con anterioridad, unos afios después del Concurso de Cante Jondo, en
1934, Turina insistio en la dialéctica entre la musica litargica y popular: “si
los cantos orientales de las primitivas civilizaciones penetraron en la
musica litirgica, ésta, a su vez, influencié las canciones de trovadores y
juglares, prestandoles el contorno de sus lineas melddicas y la modalidad
caracteristica de sus escalas.” (Ibid.: 42) Dos afios mas tarde concluyo,
precisando su hipétesis: “El canto litirgico medieval, y mas precisamente
el canto Eugeniano, llamado Mozarabe, genuinamente espafiol, es,
indudablemente, el origen de nuestros cantos del sur.”(lbid.: 49)
Curiosamente, Turina — a pesar de su evidente postura antiflamenquista—
vio en el flamenco una construccién musical mas bien moderna, ejecutada
por cantaores profesionales, cuyo orientalismo obedecio a una invencion
individual y al caracter espectacular que promete. A este proposito
escribié en 1945 sobre los cantos gitanos: “No existe nada mas intrincado
y dificil que el canto de los gitanos. A fuerza de no saber nada de sus
modos y de su estructura y bajo la presion de esa deidad terrible que se
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llama moda, se esta tejiendo una, a modo de leyenda completamente
falsa que, si Dios no lo remedia, prosperara por esos mundos, enredando
aun mas la tan complicada cuestion del folklore andaluz.” (Ibid.: 92) Con
esto quedo puesto de relieve el contradictorio caracter de la teoria
gitanista introducida por Falla (como anteriormente por Antonio Machado y
Alvarez)us en el debate sobre el origen de la musica andaluza: lo que se
defiende como “auténtica” manifestacion musical gitana se considera, al
mismo tiempo, una variable incierta, insegura, e incluso desconocida.

Pero, hay que admitir que menos que comprobar el caracter gitano del
cante jondo, el compositor sevillano tuvo especial interés en acercarse a
los origenes del canto popular andaluz. Oponiéndose al flamenquismo de
Su época y como alternativa a la tesis gitanista de Falla, se acerco a la
saeta como modelo musical basico del cante jondo. En una serie de
articulos, publicados en la prensa entre 1928 y 1945 (Ibid.: 27 ss. 34 ss.,
81 fss., 92 ss.), distinguio entre la saeta antigua —primitiva, tradicional o
popular, derivada de los cantos de Aurora o Rosarios anteriores al siglo
XIX-y la saeta moderna, semanasantera o aflamencada, que, como
subray0, no es mas que una siguiriya (o seguidilla gitana) con unas letras
religiosas (ibid.: 94). Mientras que la saeta tradicional se base en una
melodia “sin gorgoritos ni jipios, pero honda y emocional’ (lbid.: 36), la
saeta moderna “tiende a ser un espectaculo” (Ibid.: 29) como
consecuencia del virtuosismo del cantaor flamenco que se ha apropiado
de ella. Respecto a la saeta tradicional destaco el desconocimiento de su
musica, aunque describio su caracteristica melddica como “ingenua y algo
solemne” (Ibid.: 28), afadiendo que se trata de “una cancion indigena,
muy plana como curva melddica, casi desprovista de adornos y
francamente religiosa de sentimiento” (lbid.: 94). Su caracter sencillo hizo
surgir la saeta antigua como una manifestacion de la religiosidad popular,
con unas caracteristicas melédicas tipicas del canto popular, cuya base
historica sospech6 en las “primitivas melodias de las antiguas
civilizaciones prehistoricas” (Ibid.: 40), al mismo tiempo que destaco la
imposibilidad de comprobarlo debido a la ausencia de fuentes fiables. Por
esta razén propuso “partir, ya en terreno firme, del canto liturgico,
bizantino primero y occidental después, para trazar una linea que nos
lleve directamente al desarrollo de la cancion popular.” (Ibid.: 40-41) En
fin, su busqueda del origen del canto popular en el canto litargico le hizo
advertir de las consecuencias de su armonizacion: “Es una mania
tradicional colocar acordes a estos cantos, cuyas modalidades casi nunca
coinciden con nuestro sistema armonico. El canto popular debe volar
libre.” (Ibid.: 47)

El trasfondo ideoldgico de las teorias de Pedrell, Fallay Turina
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Como puede verse, los tres destacados compositores y musicologos
espafioles de la primera mitad del siglo XX vincularon la muasica de
Espafia, y mas particularmente Andalucia, con una herencia musical muy
antigua, aunque incierta. Pedrell inicié esta hipoétesis al recurrir al canto
litdrgico oriental; Falla vio en la siguiriya la mas emblemaética y auténtica
manifestacion de su nueva modalidad, el cante jondo; y la peculiar
atencion que Turina presto a la saeta antigua, permite establecer una
relacion entre la liturgia de tipo oriental y el cante jondo. No obstante: sus
conclusiones y afirmaciones se refieren exclusivamente a un nivel
fenomenoldgico.

Sin profundizar aqui en la relacion entre la reconstruccion histérica de la
musica popular andaluza y los motivos que la explican desde el punto de
vista de la reconsideracion del caracter cultural y nacional de los
espafoles a principios del siglo XX, cabe destacar la sospecha de que las
tesis de los tres compositores siguieron la linea explicativa marcada por el
historicismo y nacionalismo musical de la época. Para comprender el
significado del acontecimiento en 1922, hay que tener en cuenta el
trasfondo cultural e ideologico del esfuerzo hecho por los intelectuales
para revelar los origenes de lo que consideraron el alma de la musica
andaluza. Hacia finales del siglo XIX, y sobre todo a partir de 1898 (fecha
de la pérdida de la ultimas colonias espafiolas en ultramar), ellos sintieron
la necesidad de reconstruir la identidad espafola a partir del pasado del
pais, es decir, basado en su historia y su misién cultural en el marco de la
Cristiandad, asi como su cultura popular como supuesto depdésito del
llamado caracter espafiol. Por esta razén los mencionados compositores
valoraron el canto primitivo andaluz o cante jondo como la mas peculiar
expresion musical de una vieja y milenaria Andalucia, es decir, como un
constructo cultural en consonancia con la idea de una remota y misteriosa
cultura musical de la Peninsula y resultado de sucesivas influencias
externas, sobre todo la bizantina, la arabe y la hebrea. Sin duda, otros
investigadores discreparon en lo que al peso de estas influencias externas
en el supuesto origen del cante jondo y flamenco se refiere: Hubo quienes
reclamaron un origen preferentemente arabe (Barriuso, 1941; Blas Infante,
1980), hebreo (Maximo José Khan alias Medina Azara, 1930; Cansinos,
1933; Barrios, 1986; Noel, 1977), egipcio e incluso indo-pakistano
(Balouch, 1955; Romero, 1984). Desde entonces, nada ha cambiado
sustancialmente: los autores, como por ejemplo Rafael Lépez Fernandez
(1981) se conforman con una simple repeticion de las diferentes
afirmaciones, considerandolas como “opiniones respetables” en torno al
caracter arabigo-judaica de muchos cantos andaluces, sobre todo, de las
saetas.
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No obstante, me parece necesario diferenciar entre el origen de la saeta
como manifestacion religiosa popular y el de su musica. En este sentido
guiero recordar la siguiente afirmacion: “Mas hemos de advertir y tener
muy en cuenta que, una cosa es el origen musical de la saeta en general,
y otra, bien distinta, el origen de la saeta de Semana Santa propiamente
dicha. Porque si la musica de las saetas en general tiene raices
conectadas con la Edad Media andaluza, las saetas de Semana Santa se
gestaron muchisimo después, aunque se cantase con estas melodias.”
(L6pez, 1981: 23) Ahora bien, teniendo en cuenta estas diferencias
fenomenologicas, quiero afiadir una mas: una cosa es la saeta antigua y
otra el origen de la musica que emplea y respectivamente empleaba a
partir del siglo XVI aproximadamente, cuando dejo las primeras huellas en
la cultura religiosa popular andaluza. Descubrir estas raices musicales
medievales y su relacion con la tradicion del canto litdrgico bizantino y/o
mozarabe es, pues, nuestro interés principal. Por esta razon, no solo se
trata de considerar las saetas flamencas “como la culminacién expresiva
de otras musicas que les precedieron” (Berlanga, 2003: 331), sino de
aplicar esta misma légica a la saeta en general. Cuando los franciscanos y
dominicanos entonaron sus primeras Saetas del Pecado Mortal y otras,
para imponer la fe catolica en los territorios conquistados de Andalucia, no
inventaron una masica nueva, sino que utilizaron, como destaca el autor
citado, la modalidad musical que encontraron: “Nada impide pensar que
los autores de muchas de estas coplas religiosas muy bien pudieran haber
retomado musicas mas antiguas, ya populares en el acerbo cultural
comun compartido por buena parte de la poblacion andaluza.” (Ibid.: 337)
Su argumento se basa, ademas, en la afirmacién de Agustin Gémez,
guien escribe: ‘Si esas saetas de las misiones franciscanas y capuchinas
pegaron en el pueblo cantaor andaluz y no en el del Norte fue
precisamente porque se cifraron en nuestro lenguaje musical’.” (Gémez
cit. ibid ) Si tenemos en cuenta la fecha de estas misiones y de la
aparicion de las primeras saetas antiguas, este lenguaje musical tiene que
haber sido uno medieval y fuertemente influenciado por la liturgia
mozarabe, el canto de las sinagogas y mezquitas asi como los zéjeles y
moaxajas de la musica andalusi.ia A pesar del caracter seductor de esta
afirmacion hay que admitir con el musicologo Berlanga, que “pensamos
gue cabe indagar en las musicas tradicionales previas a la popularizacion
o creacion de estos romances o coplillas, porgue los autores de estas
creaciones bien pudieron retomar musicas tradicionales andaluzas (fueran
de la procedencia que fueran, pero populares, al menos [en] su sonoridad
general). Pero por ahora no hay datos fehacientes.” (Ibid.: 338, mi cursiva)
Ahora bien, a esta advertencia se puede responder con dos argumentos:
primero, la falta de datos no excluye el uso de otros métodos, como por
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ejemplo el comparativo, para formular hipotesis heuristicas capaces de
orientar futuras investigaciones; segundo, en los ultimos afos, la
musicologia ha dado unos pasos significativos respecto al analisis musical-
formal y semantico

Dos aportaciones anteriores: Gevaert y Salvador

No obstante, el tema del origen oriental de una buena parte de la musica
popular espafola cuenta con otras aportaciones anteriores a su primera
formulacion por parte de Felipe Pedrell. Es el caso especial y significativo
de dos musicélogos y compositores, el belga Francois Auguste Gevaert
(1828-1908), y el francés (de origen espafiol) Francisco Salvador Daniel
(1831-1871).

Gevaert, en su informe sobre la situacion de la musica en Espafia, escrito
en 1852 para el ministro de asuntos interiores de Bélgica, destaca la
ausencia de musica escrita para varias voces con anterioridad a Carlos
Viza y explica este hecho con la peculiar situacion de los habitantes de la
Peninsula: “...sea que el continuado contacto con los moros haya
adaptado su oido a la musica de los arabes que todavia hoy conserva
entre los pueblos de las provincias meridionales sus entonaciones bizarras
y sus cadencias enarmonicas.” (Gevaert, 1852: 188) Ahora bien, la masica
polifénico esta documentada mucho antes y el canto llano existio en
muchas partes de Europa, Gevaert afirma que en el caso de Espafia, éste
le “parece muy alterado en su forma primitiva comparado con el que se
canta en Francia y en Bélgica.”(lbid.: 192) Respecto a los aires musicales
de Andalucia, el autor del informe destacé que se trata de las formas mas
interesantes para el estudio. Percibio en sus melodias una influencia
moruna y conservada posteriormente por los gitanos, “con sus intervalos
de tercios y cuartos de tono, con una rica ornamentacion que encubre el
canto, con una tonalidad indefinida” (Ibid.: 196-197). Se trataba de aires,
pues, que no responden a los modos de mayor y menor modernos, sino
gue “sus cadencias finales se acercan a los tonos terceros y cuartos del
canto llano” y en la mayoria de los casos su melodia “no demuestra
ninguna harmonia, y aquellos que las han conservado la verdadera
tradicion las cantan marcando el ritmo mediante pequefios golpes en la
caja de la guitarra o con las palmas de sus manos.” (Ibid.: 197) Como se
ve, Gevaert no alcanzé mas que relacionar los cantos populares
espafioles de la primera mitad del siglo XIX con el canto llano y la
influencia moruna; y en esto sigue a la linea general establecida por otros
viajeros romanticos, tales como Richard Ford, Teofilo Gautier o el barén
Davillier. Todavia no se tiene en cuenta el tronco musical andaluz anterior
al canto llano y el periodo musulman.
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Fue precisamente esta laguna de conocimiento la que llamo la atencion de
Francisco Salvador Daniel en su estudio titulado “La musique arabe. Ses
rapports avec la musique grecque et le chant grégorien”, publicado por
primera vez en 1863 (Salvador, 1986). En el transcurso de su
argumentacion en torno a la asimilacion de la teoria y practica musical
griega y hebrea por los arabes, el autor destaca el papel de la masica
popular en Espafia como caso unico en Europa en el que mas se ha
conservado esta tradicion histoérica a través del canto litirgico ambrosiano
y respectivamente el gregoriano y el canto llano. Con esto, el musicologo
francés de origen espafiol iniciaria un debate, reanudado unas décadas
mas tarde por Pedrell, Fall y Turina, aunque no presento ninguna prueba
MAas concreta y se puede suponer que su hipotesis se debid, sobre todo, a
las impresiones generales acerca del caracter de la musica popular que
recibié durante su estancia en Espafia.

En fin, la base comun es el supuesto caracter “oriental” de muchos cantes
flamencos, hipétesis que se fundiria en la afirmacion de que éstos se
habian convertido en la expresion propia de los gitanos tras su llegada a
Espafna en el siglo XIV. Ahora bien, la tesis gitanista o del cante gitano
introducida por Antonio Machado y Alvarez en 1881, recobro6 especial
fuerza a partir de la década de 1950 y es mantenida aun por un sector de
aficionados y flamencologos. No obstante, durante décadas la imposicién
del modelo gitanista y la fascinacion que ejercio sobre los aficionados al
cante flamenco hizo disminuir la importancia de las otras influencias
musicales. Es decir, no existe duda alguna de que la opinién de Pedrell,
Turina y Falla respecto a la importancia de la influencia primero del canto
bizantino y luego el mozarabe en el posterior cante jondo ha sido
aceptada en lineas generales entre los musicélogos, aunque no en el
ambiente del flamenco mismo. Seria la generacién de musicélogos
posterior a la de Falla y Turina, la que empez0 a profundizar en su linea
explicativa, como por ejemplo Hipdlito Rossy (1966) quien profundizé en el
analisis de las relaciones del cante jondo con otras musicas, empezando
con la liturgia de la Iglesia cristiana (bizantina), los cantos judios y los
musulmanes, incluyendo las influencias de otros cantos espafoles
autoctonosizi.

Ultimamente fue el también compositor y musicologo José Romero
Jiménez quien aportd un estudio extenso sobre la tradicidbn semitico-
musical andaluza y su importancia en la historia del flamenco. Siguiendo
la linea de Pedrell, destaca el caracter semitico de la musica oriental en
Andalucia: “Generalmente, se viene divulgando que la musica occidental a
partir de los primeros siglos de nuestra Era se apoya en dos sélidas
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fuentes: a) en la musica salmddica e himnica judia, tanto en sus
interpretaciones bizantina como ambrosiana y gregoriana y b) en la
musica popular.” (Romero, 1996/I: 14) Ya en su librito Joaquin Turina ante
la estética flamenca (Romero, 1984), el mismo autor habia introducido
esta tesis semitica, basandose en el analisis de los modales arabigo-
andaluces y las influencias recibidas por los tetracordes diatonicos y
cromaticos frigios (dorios griegos)”, es decir, “influenciados, por tanto, del
cromatismo semitico extendido ulteriormente por toda la Grecia y
traducidos después por el mundo musical del Medievo como 3° Modo (Mi-
Si-Mi) eclesiastico” (Ibid.: 36). Con esto, Romero recurre al caracter
semitico de toda la tradicion musical andaluza desde los fenicios, sirios,
cartaginenses y hebreos, para culminar en las” influencias musicales
Judeo-Cristiana y Bizantina”, seguidas “por la Islamica (Arabe-Persa con
sus ramificaciones Pakistanies) y Mozarabe” (Ibid.: 37) Ahora bien, y
volviendo a su obra de 1996, precisa: “Realmente, en aquellos tiempos,
una musica liturgica de procedencia hebrea en el rito cristiano y una
musica popular, indudablemente arraigadas y conservadas en los pueblos
gue bafan la cuenca del Mediterraneo serian, junto con las antiguas
herencias musicales greco-persas, las piedras angulares de la musica
occidental. Pero hay algo mas que nos obliga a meditar, en todo su
alcance, lo que para mi constituye el verdadero eslabon de nuestra
musica pasada con nuestra realidad estético-musical de hoy. Y es que, en
Andalucia, se desarroll6 una cultura eminentemente semitica que
enlazaba ademés con un pasado, igualmente semitico, muy lejano. No
tiene pues, nada de extrano, que estas dos modalidades musicales, la
litrgica y la profana popular, se asentaran y discurrieran en Andalucia —
aungue con ropajes distintos— sobre unas bases técnicas musicales de
signo oriental.” (Ibid.: 14-15) Esto quiere decir, que el caracter oriental del
cante jondo y otras musicas populares andaluzas se debe a dos
influencias semiticas histoéricas: la primera es la hebrea y se conservo en
la liturgia cristiana temprana y posteriormente en el canto bizantino y
mozarabe; la segunda es la arabe que actué como tradicion semitico-
musical impuesta en Andalucia a partir de 711 sobre una base semitica
establecida y conservada en el canto mozarabe. Es decir, el caracter
jondo de muchos cantos populares andaluces y espafnoles demuestra una
doble lectura semitica, con lo cual Romero no solamente da la razén a
Pedrell, Falla y Turina, sino también a todos aquellos que destacaron o la
influencia hebrea o la arabe, aunque sin establecer una relacién historica y
estética entre ambas tradiciones musicales. A pesar de todo y teniendo en
cuenta el nivel general de sus observaciones, Romero sefialo que la
aportacion semitico-arabe no se puede comprender sin tener en cuenta
gue ésta se llevo a cabo en un entorno musical caracterizado por la
existencia de una base musical oriental de origen greco-persa y hebrea,
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muy fuertemente arraigada tanto en la musica litirgica como popular y
conservada en el rito mozarabe y el canto llano. No obstante, lo que
echamos de menos en su teoria es una mas detenida atencion al propio
fondo folklorico hispano y a la influencia de la tradicion musical greco-
latina culta en la musica tradicional de la Peninsula, pues se trata de
elementos imprescindibles para comprender la hibridacion musical que
fundio las diferentes tradiciones.

Habria que afnadir el competente argumento formulado por los hermanos
Hurtado Torres en su trabajo dedicado a definir la peculiar estética de la
musica flamenca con los instrumentos analiticos de la musicologia misma.
En la “Introduccion” a su libro dedicado a este tema, se desmarcan de la
posibilidad de reconstruir el proceso evolutivo del flamenco a partir de sus
origenes. Su argumento es sencillo, aunque no carece de una légica
importante: la musica no es una simple continuacion de influencias
originarias, sino un proceso vivo y por lo tanto, de lo que se trata es mas
bien de analizar la estética del flamenco a partir de la reconstruccion de
los elementos que influyeron en su formacion histéricamente
documentada y, por esta razon, contrastable. Consecuentemente, ambos
autores quieren evitar cualquier historicismo y parten de la siguiente
observacion respecto a la estética del flamenco “el estilo interpretativo que
se suponia ancestral, puro, jondo, y, en definitiva auténtico, cuyos
requisitos indispensables son voz muy ronca y gran parquedad
ornamental, no se remonta en el tiempo mas alla de cuatro décadas y
media, y antes de esa época imperaba de manera absoluta una
concepcion estética del Flamenco totalmente distinta caracterizada por la
airosidad de la ejecucion, el virtuosismo (aun en la sobriedad) y el
contraste.” (Hurtado, 1998: 35) Pero, podriamos afiadir que a pesar de
gue estamos de acuerdo con los dos autores citados en lo que a su
observacion acerca de los cambios estéticos del flamenco se refiere, son
ellos mismos los que —al desarrollar y analizar los elementos de dicha
estética— ofrecen unos resultados que demuestran en grado significativo la
cercania de los elementos melddicos, armoénicos, ritmicos y dinamico-
ornamentales con aquellos elementos que caracterizan la masica
andaluza de caracter oriental en general. Es decir, el analisis de los
hermanos Hurtado “cojea” al analizar el flamenco a partir de la estética
flamenca empiricamente demostrada, sin ubicarla en una linea explicativa
de su relacion con el resto de la musica popular y el desarrollo historico-
musical en Andalucia en general. De este modo su andlisis carece de
valor explicativo mas alla de lo meramente técnico y formal. El caracter
“remoto” de la estética flamenca no esta en el flamenco mismo, de
acuerdo, sino en determinadas tradiciones musicales del canto popular y
litirgico espariol. Y estas tradiciones tienen un marcado acento oriental,
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cultivado en las musicas del Mediterraneo.

El valor explicativo de las tesis de Pedrell, Fallay
Turina

En mis investigaciones apliqué la llamada hipotesis bizantina, pero una
cosa es insistir en la importante influencia de la muasica bizantina en el
cante flamenco, y otra es demostrar como la musica bizantina —es decir,
un estilo musical que florecio entre el siglo 4 y 11— influencié en el
flamenco andaluz, es decir, en una modalidad musical que aparecio en la
segunda mitad del siglo XIX. De lo que se trata, pues, es de buscar y
analizar el eslabon perdido para establecer una relacion entre las dos
tradiciones, si ésta realmente existio.

Desde esta perspectiva, el punto de vista de Pedrell, Falla 'y Turina no
parece ser erréneo, pero si subito: orienta, pero no explica — por ejemplo,
en qué medida los elementos musicales de la liturgia bizantina estan
presentes todavia en el cante jondo, sobre todo en la siguiriya.

Ahora bien, hay que tener en cuenta que — de manera semejante al caso
de la identidad griega y su relacion con la influencia histérico-cultural turca
— la busqueda de una nueva identidad para Espafia tuvo implicaciones
ideoldgicas y politicas muy importantes: defender la tesis bizantina contra
los que reclamaban un origen arabe y/o hebreo del cante jondo para
definir la supuesta alma de la musica andaluza fue una manera de aliarse
a la defensa del caracter cristiano-catdlico de Esparia frente a aquellos
gue sofiaban con un tipo de Nueva Andalucia que — como muestra el caso
de Blas Infante— llegaba a incluir el norte del Magreb, suefio que se
construyo a partir del puzzle de los elementos multiculturales adscritos de
manera neorromantica al antiguo al-Andalus que habia desaparecido
definitivamente en 1492 con la conquista de Granada. Aceptar el origen
bizantino del cante jondo significé en aquélla situacion, pues, aceptar el
caracter esencialmente catolico de la cultura y geografia espafola.

Falla y los deméas music6logos no podian ni intentaban negar la
importancia de la influencia musulmana y judia en el cante jondo o
primitivo andaluz. Sin duda, la aceptaron s6lo como influencias
posteriores, adicionales, como variables intervenientes, que transformaron
el modelo original, el “tronco” mas primitivo del canta andaluz, formado en
los siglos anteriores a la invasion arabe. Respecto a Falla (y a diferencia
de Pedrell) habria que afiadir, que fue éste quien considero la apropiacion
de esta herencia musical por parte de los gitanos, llegados a la Peninsula
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a lo largo del siglo XV, asi como la consiguiente transformacion del canto
primitivo de tipo oriental en el supuesto cante gitano, como hecho decisivo
para la aparicion de la nueva modalidad del cante jondo.

En fin, la hipdtesis bizantina — independientemente de su trasfondo
ideoldgico — parece demasiado general en lo que a su valor explicativo del
cante jondo se refiere y aunque los expertos no suelen rechazarla, hay
gue admitir que plantea una serie de dudas:

Primero: El término “musica bizantina” o “canto bizantino” es muy
inexacto y opaco, pues se refiere a una musica ampliamente desconocida
en sus origenes e inaccesible debido al tipo de anotacion musical
incompleta. Pero, sobre todo abarca un periodo que duré del siglo IV al Xl,
cuando se impuso definitivamente la liturgia Romana en toda Europa bajo
las influencias de otras tradiciones musicales. La ausencia de documentos
fiables hace imposible saber como sonaba en realidad, pero se supone
gue en sus origenes fue probablemente menos influenciada por la Grecia
Antigua que por la musica siria, hebrea, armenia y copta, es decir, que se
trataba de una musica profundamente oriental, adaptada y transformada
de acuerdo con las necesidades y tendencias del Imperio y la Iglesia
bizantinos, asi como por las otras liturgias occidentales.

Segundo: No se dio solo una liturgia bizantina que sirvio de patrén
musical general del canto en el hemisferio cristiano. Mas bien se trato de
un estilo particular dentro de un espectro mas amplio del canto cristiano
temprano. En la Hispania Visigoda, una vez rechazado a la influencia del
Imperio Romano Oriental en sus costas mediterraneas, que duro de 551
hasta 620, se conservo una peculiar tradicidn autéctona, visigotica,
diferente del canto ambrosiano cultivado en el norte de Italia. Esta
tradicion musical entre los cristianos obtuvo el nombre de “canto
mozarabe” a partir del comienzo del dominio musulman en la Penisnula
iniciado en el aflo 711.1221 Fue, esencialmente, el modelo musical de la
Iglesia visigoda y debido a su caracter oriental no extrafiaria que su
modalidad musical hubiera permitido la asimilacion de las melodias
relacionadas con el canto de las mezquitas y sinagogas, tal como lo
insinban los musicologos desde Pedrell hasta el presente. Por otro lado
hay que tener en cuenta el rico legado de la mdsica musulmana en
Andalucia y Espafia en general.23 Sevilla, Toledo y Zaragoza se
convirtieron en importantes nucleos de la liturgia hispanica, todavia bien
diferente de la del resto de Occidente sometido a la imposicion del modelo
gregoriano. Como se sabe, uno de sus principales representantes fue el
obispo y destacado erudito medieval, declarado santo, Isidoro de Sevilla
(Alicante, 560 - Sevilla, 636), cuyo mandato, ejercido desde 599 hasta su
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muerte, coincidio con la era bizantina en la Peninsula. Su hermano
Leandro, un benedictino, paso6 varios afos en Bizancio donde entro en
contacto estrecho con San Gregorio Magno y a su vuelta a Sevilla se
dedico a superar la cisién entre el catolicismo y el arrianismo. Tras su
muerte en el afio 600, su hermano Isidoro hered6 un arzobispado
profundamente impregnado de la cultura bizantina. Su amplio
conocimiento del griego y hebreo asi como su oido musical no podian
haber ignorado el peculiar estilo bizantino de cantar, lleno de ecos de los
antiguos salmos judios y sonidos de Siria. Mas tarde, esta musica tan
oriental seria facilmente asimilada por los musulmanes andaluces y los
judios que se reconocieron facilmente en ella. Es sumamente interesante
gue el origen de sus cantos (los moaxajas, zéjeles, jarchas y nubas) que
todavia se pueden escuchar desde Siria hasta Marrueco, es decir, del
Mashreq al Magreb, esté estrechamente vinculado con la asimilacion de
las modalidades musicales griegas (y bizantinas) por parte de los musicos
arabes de la época a la que nos referimos aqui. En este sentido resulta
muy importante la pregunta de Francisco Salvador Daniel respecto a la
funcion intermediaria de la musica arabe entre el canto bizantino y el canto
llano y popular espaiiol: “Estos cantos que Espafia ha sido capaz de
conservar, quizas gracias a la dominacion de los Arabes, ¢no poseen un
caracter bien distinto comparados con los de nuestra musica actual y que
parecen excluir toda idea de armonia?” (Salvador, 1986: 34) Pero, en
lineas generales, y tras haber comparado detenidamente las gammas
griegas y arabes y sus correspondientes modos, el autor defiende la tesis
de que el legado de esta tradicion musical pluricultural procedente del
género melddico de los griegos, se ha repartido segun sus dos
modalidades diatonicarz4 y cromaticaizsl de una manera geogréfica en
consonancia con una diferencia del desarrollo musical en Occidente y
Oriente: “Es asi que en Europa el canto llano, y con el la musica profana,
s6lo conservan el género diatonico. Respecto al género cromatico y
enarmonico encontramos quizas algunos restos entre los pueblos de Asia
y Africa.” (Ibid.: 86) Esta separacion o diferenciacién geografico-modal
empez6 con las reformas litargicas de San Agustin y San Ambrosio y fue
completada mas tarde por San Gregorio por motivos religiosos. Su efecto
fue el abandono definitivo del sistema modal a favor del sistema tonal en
el siglo XVI, un proceso que empez6 con la invencion del sistema de
anotacion musical por el monje benedictino Guido de Arezzo en el siglo XI.
Pero, como sefald Salvador, la sustitucion no fue completa, pues dejo en
un segundo lugar a la musica popular, especialmente al canto popular
espafiol, con su acentuado perfil tradicional basado en el canto llano y las
tradiciones que confluyeron en éste. Por todo ello se puede decir que
sigue existiendo una tradicién arabe que une Oriente y Occidente a traves
del Mediterraneo, pero al mismo tiempo perdura una influencia de origen
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no-arabe, aunque semitica, que nos remonta al origen bizantino del canto
litdrgico y profano.

El ethomusicologo francés Christian Poché, en su libro dedicado a la
musica arabigo-andaluza, destaca el hecho de que el repertorio oriental
del Mashreq, tal como se supone que fue interpretado en el Al-Andalus de
la época musulmana, se basoé en las estructuras musicales visigodas
ancladas en el canto gregoriano (Poché, 1995: 45) y en este sentido
recurre a la obra citada de Francisco Salvador Daniel. Esta coincidencia
nos anima a mantener nuestra hipotesis sobre la importancia de la
hibridacion musical de los estilos musicales griegos antiguos, arabes y los
autoéctonos de la musica andalusi (que ya podriamos considerar una
hibridacion anterior) para la configuracion del posterior cante jondo
andaluz. El canto mozarabe y la musica andalusi respondieron a las
necesidades litargicas y profanas de entornos sociales y culturales bien
diferentes, pero a pesar de ello desarrollaron una relacion estético-
melddica que no sélo obedecid6 al fruto de la cercania geografica de las
diferentes culturas musicales sino que, quizas, al hecho de compartir una
comun estructura musical oriental reorganizada y difundida por la musica
griega en su version bizantina. Como escribe Poché, refiriéndose a la
extensa labor de Al-Tifasi, un lexicografo tunecino del siglo XVIIl, una de
las caracteristicas méas destacadas de la vida musical en el Al-Andalus fue
la preferencia por una mas relajada y melismatica interpretacion de los
cantos, una practica muy extendida ya en la liturgia mozéarabe y diferente
del anterior canto arabe primitivo con su preferencia de lo silabico (Ibid.:
46). Dicho de otro modo: el canto visigoético (mozarabe) y la musica
andalusi o arabigo-andaluza coincidieron en su caracter melismatico cuyo
origen esta en la modalidad del canto bizantino. Esta observacion
coincide, dicho de paso, con la posterior tradicion espafiola de los ciegos,
es decir un tipo de intérpretes de los romances y cantos populares
interpretados, como describié Caro Baroja en su obra dedicada a la
literatura de cordel, con un “tono bizantino” (Caro Baroja, 1969), es decir,
de manera cromatica, con muchos adornos y melismas, caracteristica
nuclear del posterior cante flamenco.

No cabe duda de gue la existencia del canto mozarabe ayudo6 a conservar
las tradiciones de la anterior liturgia primitiva cristianaizel debido al relativo
aislamiento de la comunidad cristiana bajo la dominacion musulmana.
Esta liturgia solo empezo a ser sustituida hacia finales del siglo Xl con la
imposicion definitiva del canto gregoriano como instrumento de
“occidentalizacion” o “romanizacion” del Sur de Espafia en consonancia
con el incipiente éxito de la estrategia politico-militar de la llamada
reconquista del territorio ocupado por los musulmanes. En otros términos:
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en muchas partes de la actual Espafa, los cantos litrgicos cristianos,
mezclados con las musicas procedentes del Mashreq y Magreb, se
convirtieron en la base musical de una musica secular popular que—segun
parece— se mantuvo viva hasta el siglo XIX, cuando llama la atencion de
los viajeros romanticos y musicologos. Pero, fue también en el siglo XIX,
cuando esta tradicion supuestamente arabe, refugiada, segun Serafin
Estébanez Calderén, “en unos pocos pueblos de la serrania de Ronda, o
de tierra de Medina y Jerez”, y a punto de “desaparecer para siempre”
(Estébanez, 1985: 256), se convertiria en la materia prima y objeto de una
reinterpretacion y reinvencion del legado musical andaluz y espafiol. Fue
este el momento mas oportuno para el “nacimiento” del flamenco como un
estilo musical urbano, es decir, moderno, igual que ocurriria algo mas
tarde en el caso del rebético greco-oriental como estilo musical que
asimilé la rica tradicion de la musica bizantina conservada bajo el Imperio
Otomano en la franja entre Constantinopla, el antiguo Bizancio, y Esmirna.

Tercero: La hipotesis bizantina sélo puede valer como explicacion si es
posible encontrar el eslabon perdido entre la tradicion oriental y
pluricultural de la masica andaluza y el cante jondo como su manifestacion
tardia y moderna. Por supuesto, dicho eslabon no puede considerarse
como elemento evolutivo en el sentido estrecho de la palabra, pues
tenemos que partir de la conviccidén de que cada eslabdn representa un
elemento independiente de la cadena de sucesiones musicales y por esta
razon tiene que analizarse a partir de las circunstancias musicales,
culturales y sociales de la época concreta en la que actua como elemento
de continuidad musical. Parece razonable que la misma restriccion puede
hacerse en el caso del rebético greco-oriental: los cantos tanto de
Constantinopla o Bizancio y de Esmirna, llamados smyrnaica, son el
producto de multiples influencias, no solamente de la masica popular turca
y la musica otomana culta, sino también de los estilos musicales de
Oriente Préximo e incluso de Europa. También parece evidente que ella
misma influyé en muchas manifestaciones de la musica de Asia Menor.
Por esta razon, el flamenco y el rebético no pueden considerarse
exclusivamente como musicas orientales, también son al mismo tiempo
“orientalizadas” y “occidentalizadas”, tradicionales y modernas; en fin:
estilos musicales hibridos.2z1 Su origen bizantino no es deducible de
manera simple, directa, sin tener en cuenta sus fases y el conjunto de
elementos que intervinieron en su desarrollo.

IV Del canto mozarabe a la siguiriya (un modelo
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explicativo)

A continuacion intentaré demostrar mi variante de la hipoétesis bizantina 'y
su transformacion en el cante jondo en el caso del flamenco mediante
unos ejemplos musicales que indican los diferentes pasos de hibridacion a
la que fueron sometidos los diferentes estilos musicales hasta la aparicion
de la siguiriya como expresion embleméatica de lo jondo y lo flamencoizs,

Nuestro punto de partida es la peculiar situacién de Andalucia entre los
siglos IV y XV. Como quedo dicho ya, la liturgia cristiana tempranay la
bizantina se orientaron menos en las antiguas escalas griegas que en la
poesia y las melodias de origen oriental, concretamente en el canto sirio y
hebreo.za1 A pesar de que nuestro conocimiento empirico acerca de las
melodias orientales de aquella época fechan soélo a partir del siglo X, y por
esta razon cualquier afirmacion sobre el caracter de la muasica bizantina y
mozarabe debe ser hecha con la precaucion necesaria, se puede suponer
con mucha razén que las modificaciones del repertorio llevadas a cabo
bajo los conceptos de canto ambrosiano y canto gregoriano consistieron,
principalmente, en una adaptacion y transformacion de los anteriores
estilos musicales de origen oriental. También hay que tener en cuenta que
se habian asimilado ya con anterioridad al siglo VI a otras tradiciones
musicales en el marco de la liturgia bizantina misma, es decir, a través de
las variantes de himnos, salmos y odas compuestas para los banquetes y
ceremonias cortesanas. Por todo ello, hacia finales del siglo X, la
evolucidon de esta musica antigua condujo de los cuatro tonos
eclesiasticos “auténticos” a su ampliacion por otros cuatro, los llamados
plagales, utilizados en la liturgia cristiana hasta el siglo XVI, cuando fueron
sustituidos por las escalas modernas de mayor y menor. Como escribio
Anton Mayer en su historia de la masica (Mayer, 1928), los cantos
litirgicos solian ser ejecutados por el coro y se basaron inicialmente en
melodias muy sencillas. Solo los sacerdotes — 0, en su caso — los monjes,
actuaron como solistas y enriquecieron la linea melddica con figuras
ornamentales (Ibid.: 26). Mucho mas tarde, los cantores ciegos y
finalmente los cantaores de flamenco aplicarian un virtuosismo parecido
como técnica diferencial que separo el cante flamenco de su base, la
musica popular tradicional, para darle un perfil individual y artistico. Ahora,
hay que recordar los siguientes hechos: en Espafia, la transformacién del
antiguo canto cristiano so6lo se convirtié en un hecho relevante a partir del
siglo XIl a consecuencia de la reconquista, es decir, de la erradicacion de
la cultura musulmana (y hebrea), ampliamente presente en la vida
cotidiana. Pero durante los casi ocho siglos de hegemonia musulmana en
muchas partes de la Peninsula, se habia creado un peculiar tipo de
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masica hibrida, pluricultural que incluia el canto mozarabe o visigodo y los
cantos de mezquitas y sinagogas. De este modo, la victoria sobre el Al-
Andalus en 1492 y la definitiva imposicion de la liturgia romana asi como,
en el siglo XVI, de las escalas musicales modernas, hicieron desaparecer
no sélo la musica andalusi sino también, junto con ella, el anterior canto
mozarabe, sustituido ahora por el gregoriano. No obstante, la tradicion del
llamado canto gregoriano o llano sobrevivio en cierto modo al ser
asimilado por el pueblo en su repertorio de cantos religiosos y seculares,
sobre todo los romances, recitados por los profesionales cantores ciegos y
otros musicos ambulantes que — al someterlos de nuevo a una hibridacion
— crearon un peculiar estilo popular. Este estilo, ejercido por los
“especialistas” del “tono bizantino”, los ciegos, perfilo una parte del canto
popular y lo separé del resto de los intérpretes comunes, con el efecto de
gue en el siglo XIX se convertiria en un estilo artistico con caracter propio,
en algo “popular en sentido pasivo”, como lo caracterizd Hugo Schuchardt
con vistas al flamenco (Steingress, 1993: 323-326). Este tipo de canto,
basado en las escalas tradicionales escritas en neumas y transmitido de
manera oral, se transformé en el modelo basico de la saeta antigua
mencionada por Turina, aunque también de los romances y otros aires
populares, hasta culminar en la tona como aire prototipico del flamenco.
Es sumamente sorprendente que hasta la fecha la musicologia espariola
no haya hecho ningun esfuerzo serio por esclarecer la relacién entre la
saeta antigua (que aun hoy se canta en determinados pueblos) y la liturgia
mozarabe.

Por esta razon, la siguiente demostracion musical en torno al origen
bizantino del cante jondo y la posterior secularizacion del canto mozarabe
debe entenderse como un acercamiento mas bien heuristico y requiere
todavia una serie de investigaciones de caracter musicoldgico y
etnomusicoldgico, para comprobar su validez.i3a

Demostracion musical del modelo explicativo

Primer paso: La saeta antigua. La forma originaria de la actual saeta
popular moderna, urbana, tal como se suele cantar en Andalucia durante
las procesiones de Semana Santa, se refiere a una manifestacion musical
de religiosidad popular documentada a partir del siglo XVIl y viva hasta la
segunda mitad del siglo XIX. Hoy, esta tradicion se conserva en algunos
pueblos de las provincias de Sevilla, Cérdoba y Jaén, mantenida por
determinadas “hermandades” que combinan su devocion con el deseo de
conservar la tradicion y el folklore. En sus comienzosiy, la saeta antigua
abarco piezas breves de salmos, bien cantados por los monjes y frailes
durante sus misiones en las calles bien formaron parte del romancero
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dedicado a la pasion o representaciones teatrales al respecto. Mas tarde,
estos cantos monétonos, interpretados al estilo llano, fueron adoptados
por el propio pueblo para expresar sus sentimientos religiosos durante las
procesiones de Semana Santa. Ahora bien, con la imposicion de los
modos mayor y menor, proceso que se inicio en el siglo XVII con la
aparicion de la musica “culta” de autor, la musica tradicional quedoé
restringido a determinados sectores sociales. El pueblo seguia cantando
sus viejas melodias en sus procesiones religiosas y de este modo se
convirtieron en un modelo musical independiente de sus bases litargicas y
en el aire principal de sus pluriformes tonas o aires. Como en el caso del
primitivo canto litirgico cristiano, compuesto por salmos, himnos y odas
pneumatikai, de los que Naumann escribio que se trataba de una “efusion
de entusiasmo religioso” (Naumann, 1908: 29), en las saetas primitivas se
mantuvo esta actitud e inspiraba a otras composiciones. De este modo las
tonas siguieron la misma dinamica que anteriormente los salmos respecto
a los himnos: mientras que los salmos se compusieron con una prosa
recitada sin ritmo, es decir, cantada ad libitum, aunque con una floritura
melddica muy caracteristica al final del verso2, los himnos fueron
compuestos al modo de canciones con texto mejor adaptado a la
idiosincrasia del pueblo. El caso de la saeta antigua y las tonas es muy
similar: mientras que la primera se conservo fiel a la tradicion religiosa, las
segundas se ofrecieron como modelo interpretativo de muchos cantos
populares, con sus peculiaridades enarmonicas y melismaticas. Como
vemos en el caso de los tres ejemplos de saetas primitivas, las de
Marchena, todavia preservan el estilo interpretativo de los salmos, basado
en una escala de un tono con variacion semitonal de la voz al final.

La saeta antigua todavia se canta, como dije, en algunos pueblos
andaluces y es muy diferente de la saeta flamenca. Su caracter popular se
ha mantenido hasta el presente debido a una tradicion institucionalizada,
“paralitirgica” basada en la identidad colectiva y la sociabilidad de ciertos
pueblos andaluces (Berlanga, 2003: 331). Es el caso, por ejemplo, de las
saetas marcheneras, un pueblo a unos cuarenta kildbmetros al sureste de
Sevilla. Estas saetas se cantan en diferentes variantes denominadas
“cuartas” (cuatro versos) [ejemplo n° 3], "quintas" (cinco versos) [ejemplo
n° 4] y "sextas" (seis versos) [ejemplo n° 5]. Otros estilos representan las "
saetas cuarteleras" de Puente Genil (provincia de Cérdoba) [ejemplo n° 6].
Una primera conclusion seria, pues, que durante el periodo del siglo
XVII al XIX estas saetas antiguas, religioso-populares, basadas en la
tradicion de la liturgia cristiana tempranay el canto bizantino, se
fueron modificando hasta convertirse en la modalidad musical de la
tona, es decir, la estructura tonal basica mas significativa del cante
jondo o flamenco.
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Segundo paso: La tona. Ahora se trata de demostrar que realmente
existia una relacion entre la evolucion de las saetas tradicionales y las
populares urbanas por un lado y la tona y sus derivados —las carceleras,
martinetes y la siguiriya— por otro. Por esta razén quiero insistir, de
antemano, en que el supuesto “origen misterioso” de la muasica flamenca
no es nada misterioso, si se abandona la seductora aunque erronea
hipodtesis del “periodo hermético” y del “hogar calé”, formulada por
Molina/Mairena.

Mi siguiente hipotesis sobre las tonas afirma que éstas fueron el
principal resultado o el crisol de la transformacion dialéctica de la
saeta tradicional. Aunque la saeta moderna proviene de la saeta antigua
o tradicional, la diferencia, es decir, su “aflamencamiento”, se nos revela
como transformacion de la tonalidad de la saeta tradicional en el marco de
la ton& flamenca, considerada esta una variante secularizada de aquella, y
gue aparecio, en su principio, en la primera mitad del siglo XIX
paralelamente a la saeta tradicional, para imponerse hacia finales del
mismo siglo como modelo interpretativo, dandole el actual perfil musical a
la saeta semanasantera. En el caso de la saeta tradicional o primitiva,
todavia reconocemos una estrecha relacion cultural y estética con el estilo
romancero de los ciegos cantadores. Pero, lo esencial es su proximidad a
las tonas y sus derivados, especialmente en el caso de las carceleras, que
no solamente se canta como carcelera flamencaiss, sino como saeta
carcelera al estilo de la saeta antigua. En otras palabras: la tona flamenca
y especialmente las carceleras son creaciones a partir de la saeta
tradicional, cuyo contenido religioso ha sido sustituido por uno profano o
encubierto en el modo musical del flamenco, con el fin de expresar la
pena, la soledad y la tristeza de la existencia del individuo en una
sociedad hostil. En lo que a la transformacién de la saeta religiosa en la
carcelera quejumbrosa se refiere, ha sido Emilio Lafuente y Alcantara
quien, en su coleccion de saetas, nos transmitid una descripcion de la
Semana Santa en Archidona, provincia de Malaga, de los afios anteriores
a 1865. Escribio:

"En Archidona, mi patria, salen por Semana Santa hasta cinco procesiones,
gue pasan por la puerta de la carcel, y alli detienen algunos momentos cada
imagen para que los presos puedan verla. Nunca falta algin encarcelado,
que con voz sonora Y tristisima musica canta tres o cuatro saetas alusivas a
la Pasion, y recuerdo haberlas oido en tiempos pasados repetidas veces.”
(Lafuente, 1865: XXII-XXIII, nota)

Otro observador contemporaneo, Benito Mas y Prat (1846-1892), nos dio
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unos ejemplos de saeta carcelera:

"En las rejas de la céarcel

al pasar el Nazareno

le dije: jJesus del almal!

y al instante quedé absuelto."
(Mas y Prat, 1988: 77)

Y en Puente Genil se canta esta;:

“La carcel tengo por cama

por cabecera un ladrillo.

Por esposa unas cadenas.

Y me acompaian un par de grillos
para alivio de mis penas.”
(Melgar/Marin, 1987: 70)

Como se puede ver mediante esta copla de saeta en la que la pasion de
Jesus se sustituye por la pena y la soledad del hombre, tanto el flamenco
como el rebético comparten una caracteristica muy peculiar: sus versos
estan escritos en la forma del yo lirico, con lo cual se expresan la actitudes
y sentimientos hacia otras personas, situaciones y hechos de un modo
altamente biografico, directo, aunque abstracto, lo que facilita la
identificacién con el contenido de las estrofas. Ademas, en el caso del
amanéss, interpretado por Rita Abadzi (véase arriba), el tipo de la lirica
recuerda al de la saeta antigua: se trata de una reflexion moralizante, casi
filosofica, acerca de la muerte, mas propia de una penitencia religiosa. He
aqui un ejemplo de saeta del pecado mortal, “avisos” o “sentencias”
cantadas por los “hermanos de animas”, es decir, por frailes que en sus
misiones presionaron al cristiano a rendir cuentas ante Dios, y cuyo
contenido es parecido al del amanéss mencionado:

“Hombre que estas en pecado
si esta noche murieras

mira bien a donde fueras.”
(Mas y Prat, 1988: 75)

Tercer paso: Derivados de la saeta antigua. Hay que distinguir entre la
saeta carcelera originaria y las tonas con contenido religioso por un lado, y
la posterior carcelera flamenca asi como las tonas flamencas en general.
En el caso de la carcelera flamenca (o “martinete”, aludiendo a los cantos
de los herreros) el trasfondo religioso ha sido sustituido por el lamento del
prisionero y su tragedia personal. En las demas tonas flamencas, de las
gue solo se han transmitido una cuantas, solo una destaca por su
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contenido religioso, es decir, su probable procedencia de la saeta. Es el
caso de la “tona de Cristo”, incluida en la “Magna Antologia del Cante
Flamenco™:

“iOh pare de almas
y ministro de Cristo
tronco de nuestra Madre Iglesia Santa
y arbol del paraiso!

En la coleccion de saetas de Aguilar y Tejera encontramos toda una serie
de saetas con coplas parecidas, alusivas a la Virgen, Dios o la Iglesia:

iOh Dios! Vénme a dar consuelo
porque estoy desamparada

— También seras coronada

en el trono de mi reino.”
(Aguilar, 1916: 137)

“iOh cruz de misericordia
donde se halla mi consuelo,
el paraiso y la gloria,

donde el Rey de tierra y cielo
consumo nuestra victorial!”
(Ibid.: 39)

Es muy interesante la secularizacion de la saeta en el caso de la copla
flamenca. Primero citaremos una saeta carcelera de Marchena y luego su
variante aflamencada, es decir, derivada:

“Por la reja de la carcel,
Soledad, dame la mano,

gue somos muchos hermanos,
no tengo padre ni madre.”
(Ibid.: 176)

La reja de la carcel es, pues, un lugar de encuentro muy emotivo, jondo,
entre el preso y la virgen, entre la penay la esperanza, lugar de peticion
de ayuda y salvacion por un lado, y de desesperacion y acusacion por
otro. No obstante, existen otras versiones de la misma tematica, donde la
Virgen se ha sustituido por la mujer, esposa o amada, en general. La
primera estrofa, con una métrica perfecta que indica su composicion por
parte de un poeta culto, la encontramos en la Coleccion de las mejores
coplas de segquidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a
la guitarra, publicada en el umbral al siglo XIX por Antonio de Iza
Zamacola alias Don Preciso:
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“A la puerta de la carcel

no me vengas a llorar

ya gue penas no me quites
no me las vengas a dar.”
(Don Preciso, 1982: 200)

Antonio Machado y Alvarez nos ha transmitido una version aflamencada,
en forma linguistica andaluza, de la misma copla:

“A la reja de la carse

No me bengas a yora,

Ya que no me quitas pena
No me la bengas a da”
(Machado, 1975: 93)

La siguiente estrofa sigue la misma logica, aunque sustituye la carcel por
la fragua, probablemente en alusion a la vida de los gitanos, es decir,
como consecuencia del agitanamiento de la copla popular originaria:

“A la puerta de la fragua

no me vengas a llorar,

si penas no me quitabas

no me las vengas a dar.”
(Fernandez/Pérez, 1983: 246)

El nlcleo temético de esta y otras estrofas flamencas es, pues, la
desilusion como motivo de la soledad y, con ella, el lamento. Asi se refleja
también en la siguiente tona flamenca , adscrita al personaje del
legendario Tio Luis el de la Juliana, al que la flamencologia tradicional
considera como el primer cantaor en la historia del flamenco:

“Yo soy como aquel buen viejo,
gue esta puesto en el camino:
yo Nno me meto con nadie,

gue naide se meta conmigo.”
(Magna Antologia, 1982: 16)

Mientras que la tona del Cristo es una manifestacion del ardor religios, de
la esperanza, los demas ejemplos expresan sentimientos de abandono y
soledad, cantados al estilo solemne y hondo del canto bizantino, tal como
llegé al siglo XIX a través de la saeta.

Otra variante de la saeta antigua es la saeta aflamencada, esto es, la
saeta interpretada a la manera de la siguiriya. La diferencia entre ambos
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estilos evolutivos es sorprendente y demuestra la diferencia entre el estilo
interpretativo religioso medieval (basado en el canto mozarabe y
gregoriano) y la reinvencion de la tradicion bajo las influencias del
romanticismo en la musica del siglo XIX. Mientras que la tradicion saetera
primitiva mantiene la técnica salmonida del canto llano que exige la mas
fiel repeticion del modelo basico por parte de los intérpretes, la saeta
aflamencada al estilo de la siguiriya permite e incluso exige un virtuosismo
basado en la técnica de melismas y florituras.

Cuarto paso: Los romances y otros cantos populares. La tradicion
musical espafiola es (o mejor dicho: fue) muy rica en romances y cantos
populares que formaron parte de la vida en el campo, aldeas y villas
(villancicos = cantos de los campesinos). Muchos de aquellos que nos han
sido transmitidos gracias a la labor de los etnomusic6logos muestran un
trasfondo musical relacionado con el canto llano. Mientras que los
romances —que en la mayoria de las veces son composiciones épicas,
narrativas, baladas— se interpretaron como salmos, sin acompafnamiento
musical o al son del violin o el pandero, a base de la variacion
diferenciada de un tono, muchos de los cantos tipicos de las zonas rurales
destacan por su enriquecimiento melismatico. Es el caso, por ejemplo, de
los cantos de trilla, el canto de los pastores en Asturias llamado
asturianada, y las nanas. Su posterior aflamencamiento los convirtio — de
manera parecida al caso de las saetas— en parte del repertorio del
flamenco, aunque al precio de una considerable alienacion de sus formas
originarias, populares.

Quinto paso: La siguiriya. La siguiriya es considerada actualmente como
el estilo mas emblematico del cante jondo, estrechamente atribuido al
mundo y la idiosincrasia de los gitanos andaluces. No obstante, Hugo
Schuchardt, ya en 1881, subray6 que su origen no esta en la seguidilla
popular, sino en la endechar4, es decir, en el canto funerario tradicional,
conocido también como playera (de plafir = sollozar), y bajo la
denominacion de playera (de “plafir” o “lamentar”). Independientemente
de esto, Manuel de Falla insistio en su destacado valor como
manifestacion esencial del cante jondo andaluz, considerandola como el
resultado de la evolucion histérica de la muasica tradicional de la region y
fruto de las multiples influencias que recibi6 a lo largo de su historia.
Actualmente, su repertorio se ha diferenciado en alto grado segun la
region o localidad, y los intérpretes. Una de estas formas locales e
individualizadas es la “siguiriya de Triana”, el famoso y legendario barrio
gitano de Seuvilla, y cuyo titulo es “No tengo puerta donde llamar”,
interpretada por Pepe el Culata. Su poesia es una clara alusion a los
valores cristianos, a los que recurrieron los mendigos y ciegos en sus
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cantos:

“Que pena mas grande

tengo en mi corazoén,

to el mundo tiene puerta en donde llamar,
yo las encuentro cerras.

Por que no le dais

la limosna al pobre,

darsela por Dios, el chorroritoisl viene
gue malito de amor.”

Otro ejemplo muy famoso de siguiriya es una adscrita a Manuel Molina y
en version de Antonio Chacon, titulada “Siempre por los rincones”, cuyos
versos dicen lo siguiente:

“Siempre por los rincones

te encuentro llorando,

gue yo no tengo liberta en mi via
si te doy mal pago.”

El tipo de cancion rebética que mas se asemeja a la siguiriya flamenca es
el amanés y el gazel. Es un estilo tipico de la escuela de Esmirna
(smyrnaik),cantado ad libitum, con acompafiamiento musical
originariamente del violin, el santouri y el ud (laud). Su baile, el zembekiko,
es lento, introvertido e interpretado de manera individual. El contenido
tragico de sus versos, organizados a la manera de la siguiriya, gira en
torno a la muerte, la separacion y las pasiones amorosas:

“iAy!l, cuando me muera,

¢que diran de mi?

Un desgraciado que amaba la vida y disfruté de si mismo.
iAman! jAman!”

iAy! Si me muero en el barco,

tirame a la matr,

para que el pez negro y el agua salada puedan tragarme.
jAman! jAman!”

(Holst, 1975: 85)

Siguiriyay amanés como manifestaciones
secularizadas del lamento funebre: saeta antigua y
mMoiroloiss

Ahora bien, cabe preguntarse en qué sentido se pude comparar la
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siguiriya flamenca con el amanés propio del rebético greco-oriental. En
primer lugar habria que destacar que ambos estilos son derivados artistico-
urbanos de una canciones propias de la sociedad tradicional y
relacionados con sus cantos funebres. En el caso de Espafia, la siguiriya
es una forma musical-poética derivada de las endechas y conviene
diferenciar al menos entre dos tipos: entre aquellos de caréacter religioso,
relacionados con la Pasion de Cristo, es decir, con una parte importante
de la saeta antigua y moderna, interpretada como una siguiriya, y la
siguiriya flamenca en la que practicamente ha desparecido la referencia a
la religion y donde el lamento se dirige a personas y situaciones tragicas
de la vida cotidiana secular. En el caso de Grecia, el amanés ha sustituido
al anterior moiroldi, el tradicional canto funebreis7, que se ha convertido en
un modelo de interpretacion musical popular en determinadas regiones de
Grecia, sobre todo en la de Mani, donde se interpreta como cancion de
mesa. No obstante, como consecuencia de su paso de la cultura popular
tradicional al ambiente artistico-musical urbano han cambiado su
contenido y su funcion: De una expresion casi exclusivamente femenina
paso a ser, bajo la influencia de la idiosincrasia de los manghes y rebetes,
una manifestacion del machismo relacionado con el mundo de la carcel, la
droga y la delincuencia (Bottomley, 2005). No obstante, esta
transformacion recuerda al paso de la saeta y la saeta carcelera a la
carcelera flamenca y la siguiriya. Es decir, los amanedes expresan
sentimientos semejantes a los que encontramos en la siguiriya
flamenca.ial

En fin: el origen funebre de las siguiriyas refuerza la hipétesis de la saeta
antigua, comprendida como endecha de caracter religioso, lamento ante la
Pasion de Cristo y modelo musical de la posterior nueva modalidad
musical del cante jondo. Esta misma relacion fue la que se operdé entre los
moirologhias y los amanedes greco-orientales. La diferencia que
caracteriza las dos manifestaciones en cada uno de los dos casos
consiste, pues, en la secularizacién del contenido del lamento y su
tendencia a la hibridacion musical, 1o que permitié su enriquecimiento
melddico y ritmico, generando nuevos estilos musicales que expresaron
las necesidades y los sentimientos de determinados grupos sociales,
como demuestran los casos del flamenco y del rebético.

V Conclusiones

Primero.— Creo haber ofrecido unos argumentos razonables que permiten
establecer un modelo explicativo del desarrollo musical desde la musica
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litdrgica cristiana temprana hasta la modalidad moderna de tipo oriental
empleada en el cante jondo.

Voy a resumirlos en las siguientes conclusiones:

— Consideramos el cante jondo como la peculiar interpretacion de la
poesia popular andaluza basada en el “tono bizantino”.

— Las raices del tono bizantino, hay que buscarlas en el canto mozarabe
como la variante genuina hispano-visigoda de la liturgia cristiana temprana
fuertemente influenciada por el canto oriental, concretamente sirio, hebreo
y armenio.

— Esta tradicién, asimilada y transformada por la musica arabe y andalusi,
se mantuvo hasta el siglo XII, momento en el que fue sustituida por el
canto gregoriano y la liturgia romana. Tras la expulsion de los
musulmanes y como consecuencia de la introduccion del sistema
temperado y la anotacién musical en la liturgia, las estructuras musicales
del canto mozarabe y, consecuentemente, del tono bizantino, perdieron su
influencia en la liturgia hispanica, pero persistieron en el pueblo asimiladas
en sus saetas primitivas y otros estilos del canto llano popular, como es el
caso de los romances y tonadas (tonas). Durante el siglo XIX, debido a la
influencia del tradicionalismo, orientalismo y gitanismo, la modalidad
bizantina de la saeta antigua se convirtio en el modelo estético principal de
toda una serie de nuevas derivaciones musicales y estilos hibridos que
condujeron a lo largo de la segunda parte del siglo a la aparicién del cante
flamenco.

Como en el caso del rebético, el recurso a los gitanos y el supuesto cante
gitano deberian justificar la reorientalizacion del repertorio de cantos
populares espafioles en vista de la creciente demanda por parte de la
emergente industria musical asi como de la necesidad de reconstruir la
identidad cultural de Espafa. La hipotesis bizantina, introducida por
Pedrell y aplicada por Falla al cante jondo, nos dio una orientacion
respecto a los elementos intermediarios entre el cante jondo y el canto
mozarabe, aunque hay que aplicar el concepto de “musica bizantina” con
mucho cuidado, ya que se trata de un sistema musical muy complejo y
variado a lo largo de su historia.

A pesar de todo ello, la actual presentacion puede haber servido para
demostrar en qué sentido numerosos estilos musicales de la region
mediterrdnea — incluyendo especialmente la tradicion greco-oriental del
rebético y la del cante flamenco- todavia conservan elementos que han
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perdurado durante los mil aflos de existencia del Impero Romano Oriental.

Segundo.— Se ha demostrado la relacion de la siguiriya y del amanés
greco-oriental a partir de su caracter como derivados musicales de los
lamentos funerarios ante la muerte, la tragedia del Hombre y la pasion de
Cristo como hechos existenciales, expresiones del fatum que en el marco
de las dos culturas recibieron el influjo de la musica y cultura bizantina,
esparcida en toda la regién del Mediterraneo. De este modo y en
consonancia con los objetivos del andlisis socio-musicolégico, no sdlo se
ha precisado la tesis bizantina de Pedrell, Falla y Turina sobre los
origenes musicales del cante jondo, sino se han descubierto, ademas, las
funciones sociales y homologias estructurales de esta modalidad musical
en el caso del flamenco y el rebético greco-oriental.

Concluyendo: el debate sobre las raices musicales del flamenco, del cante
jondo y la saeta, iniciado hacia finales del siglo XIX, con sus multiples
referencias a la muasica hebrea, arabe y el canto llano cristiano, no se
resuelve con una simple especificacion de los diferentes elementos que
entraron en el escenario musical andaluz. Mas bien se trata de explicar la
dindmica de esta configuracion y sus resultados genéricos a partir de las
caracteristicas que compartieron todas estas musicas en un grado
culturalmente definido. Segun nuestra opinion, esta graduacion se
establecio principalmente como reaccion a la influencia de la liturgia
bizantina anclada en la tradicion oriental del canto como denominador
comun de la diversificacion musical en la region del Mediterraneo.

(Granada, junio 2005)

Notas:

. [1]Fourth International Conference “Researching Rebetika: Present Projects
and Future Prospects” (13-17 de octubre de 2004).

« [2]A continuacidn utilizaré el término en su forma adaptada al espafiol. En
griego se escribe peeteTiKO (“rempétiko”, pronunciado como “rebético”).

. [3]Lo étnico como manifestacion concreta de la cultura de las diferentes

sociedades tradicionales se puede convertir en hecho diferencial y criterio de
inclusion y respectivamente exclusion. El término “etnicitario” se refiere,
pues, al caracter apelativo de las caracteristicas étnicas, a su dimensién
normativa y de poder.

. [4]Del turco jaman!, expresion de caracter exclamativo, que se puede
traducir como jpiedad! jsocorro!. Es tipica del repertorio de la musica greco-
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oriental de Esmirna (smyrnaika). En los amanedes (pl. gr.: asavedeg, sing.:
aveq) greco-orientales, que suelen ser estrofas de cuatro versos con una
repetida exclamacion, confluyen las tradiciones musicales bizantina (griega)
y turca, tanto a nivel de las melodias, del ritmo y la instrumentacioén, como a
nivel linglistico. El contenido de sus estrofas, cantadas sin metro fijo (ad
libitum) suele ser tragico y se expresa con una hondura parecida a la del
cante jondo. Como subraya Gillian Bottomley (2005), los amanedes
representan una forma estilizada del lamento anclada en la tradicién del
folclore griego y una forma expresiva predominantemente femenina.

[5]En su “Introduccion” a la edicion inglesa de Songs of the Greek
Underworld. The Rebetika Tradition de Elias Petropoulos, Ed Emery speaks
of Greece as an “imagined community” (Anderson, 1983) y de su cultura
como una “cultura bastarda” (Petropoulos, 2000: 12). No hay duda de que
algo semejante podria decirse respecto a Andalucia y el flamenco. Pero, la
connotacion negativa del término “bastardo” puede producir una innecesaria
oposicion a este hecho. Por esta razdn parece mas oportuno hablar de
“culturas hibridas” (véase Steingress, 2002).

[6]El flamenco y el rebético (y también el tango argentino) deben su fama
internacional en alto grado al entusiasmo que evocaron en el extranjero,
sobre todo a partir de la década de los 1950. Fue esta reaccion la que les
hizo abandonar su anterior aislamiento subcultural, para ser aceptados,
tanto por motivos econdmicos como por “orgullo nacional”, en el marco de la
cultura representativa de sus paises correspondientes.

[7]Como instrumento analitico para la reconstruccion de estructuras
semanticas, el concepto de homologia se refiere a una relacion, a unas
caracteristicas compartidas, aungue no a nivel empirico sino abstracto, tal
como aparecen en objetos distintos, es decir, que no tienen una relaciéon
directa entre ellos. Por esta razon, con “homologia” se recurre a una
semejanza estructural, no sustancial.

[8]No resulta dificil “descubrir” el modo frigio y el caracter melismatico de
muchas canciones rebéticas y flamencas. No obstante, ¢ se trata realmente
de atributos exclusivos de la musica oriental?

[9]Referente a algunas aclaraciones musicolégicas, quisiera agradecer a

Georg Fredo Erber, de Munich, con quien mantuve una muy productiva
correspondencia a lo largo de este afio sobre determinados asuntos que nos
ocupan aqui.

[10]Quier expresar en este contexto mis profundos agradecimientos a los

musicologos Fredo Gerber (Munich), Miguel Angel Berlanga Fernandez
(Granada) y Michael Christoforidis (Melbourne) por sus competentes
aportaciones criticas durante la elaboracién del presente articulo.

[11]Evitamos hablar de “musica mediterranea” por la simple razén de que

ésta solo existe como modelo abstracto, no empirico, con un valor
explicativo muy reducido, que no tiene en cuenta la diversidad y complejidad
musical de la region.
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[12]“A complex coming-together of musical modes and rhythms, combined

with a distinctive argot that borrows from all the languages of the
Mediterranean seaboard.”

[13]En las ciencias sociales, esta coincidencia de lo global y lo local se suele
denominar como “glocalizacion” (véase Robertson, 1994; también 1995).
Nederveen Pieterse, refiriéndose al caracter plural de la globalizaciéon, habla
de “mezcla global”, global melange (Nederveen, 1998).

[14]Véase la coincidencia de los sexual con lo sagrado, de los impulsos con
su represion, del deseo y la norma, es decir, del tema de la necesidad de
evitar el incesto en todos su aspectos, tal como lo tocd Sigmund Freud en
varias de sus obras, sobre todo en Totem y tabu (1912-1913) y El malestar
en la cultura (1930).

[15]Este caracter explica la ambigledad del lamento, tanto en el caso de la
musica popular griega como la espafiola, si pensamos por ejemplo en
muchos alboreas: Como recuerda Holst-Warhaft, apoyandose en un texto de
Michael Herzfeld (1981), no existe una diferencia absoluta entre la cancion y
el lamento. Lo explica en el caso de las canciones de boda: “esta similitud
entre la cancion de boda y los lamentos es muy comun en muchas culturas..
Frecuentemente la madre y otras parientes femeninas de la novia que
interpretan estos lamentos de boda, lloran su inminente pérdida de una
manera parecida a la salida de un hijo o marido que abandona su hogar pare
buscar trabajo en otro pais.” (Holst-Warhaft, 1995: 41). Y en lo que al
flamenco se refiere conviene recordar que Domingo Manfredo Cano,
explicandonos su famoso arbol genealdgico del cante y apoyandose en la
opinién de José Carlos de Luna, ubica las alboreas, el supuesto “himno
nupcial de los gitanos de Andalucia” (Rossi, 1966: 285), a nivel de las
deblas, es decir, como una variante del martinete, cante quejumbroso por
antonomasia (Manfredi, 1988 [1954]: 101).

[16]La siguiriya de Manolo Caracol es de Una historia del cante flamenco 1,
HISPAVOX 530-4031241; el amanés de Rita Abadzi se encuentra en Greek
Oriental. Smyrnaic-Rebetic Songs and Dances. The Golden Years: 1927-
1937. From the collection of Dr. Martin Schwartz, Folklyric Records 9033.
Lamentamos la imposibilidad de incluir la version sonora de estos cantos en
este articulo.

[17]El rebético cuenta con dos tipos basicos de bailes: el rapido y ritualizado
hasapiko (xaoe*tuk0), antiguamente un baile lento de los carniceros (y
guerreros), ejecutado al compas de 2/4 por una fila de hombres, y el aun
mas lento zeibékiko ({e**3*k1K0), baile trascendental y fuertemente
expresivo, de libre inspiracion, interpretado por un solo hombre (véase
Kokkinos, 2001).

[18]Es curioso, que ni Falla ni los demas musicologos citados mencionaron
al primer flamencélogo y su teoria del cante gitano. Parece que

desconocieron su aportacion, lo cual demuestra el caracter especulativo y er
cierto modo superficial de sus analisis.
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. [19]Hay un caso similar en el mundo arabe-musulman: las gasida. Se trata

de una forma poética pre-musulmana (anterior al siglo VI), esparcida en
Persia, el mundo arabe y en Asia, que consta de entre 60 y 100 versos de
caracter elegiaco-satirico mas una rima final fija. Es considerado la forma
precedente a la muwassaha (moaxaja). Bajo la denominacién gsida fueron
de gran importancia para los judios del Norte de Africa. Utilizaron esta forma
para la transmision de su tradicion oral, centrada en los cinco libros de
Moisés. Como forma de canto en lengua arabe, les sirvio como medio de
conservacion de su cultura y base de la fortificacion de los lazos religiosos
entre ellos en un ambiente no-judio, donde muchos habian abandonado la
lengua hebrea. Este caracter misionero hace pensar en las gasidas como
género semejante a las saetas como tipo de canto este que durante los
primeros siglos de su existencia sirvio para las misiones religiosas entre los
moriscos y las gentes analfabetas. De ahi, quizéas, el contenido religioso de
algunas tonas. Un derivado de las gasida es el gazeli.

. [20]Las primeras anotaciones polifonicas fechan a partir del siglo IX y fueron

escritas para dos voces (Rex Coeli, Domine Maris). Esta técnica,
denominada organum, se basa en la voz principal o tenor como intérprete
del cantus firmus que solia ser un fragmento de melodia litargica. La amplia
posibilidad de improvisacién o discanto facilitd el uso de arabescos y el
cruce de voces. A partir de 1320, la forma polifonica se habia extendido por
toda Europa, dando origen al Ars Nova (Candé, 2002: 224 ff.).

[21]Es sumamente interesante su explicacion del origen de la “carcelera
pura” (y del martinete) en “un canto de origen astur” (Rossy, 1966: 52), es
decir, en la asturianada.

[22]Del &rabe musta’rib,( “arabe fingido”).

[23]Su denominacion resulta ser ambigta: “musica andaluza”, “musica

arabigo-andaluza”, “musica arabigo-musulmana”, “musica hispano-arabe”,
etc. (see Poché, 1995: 13-26).

[24]La escala diatonica es la que actualmente esta representada como
sistema tonal en las escalas modernas de mayor y menor. A diferencia del
sistema cromatico, se refiere a intervalos o escalas con notas constitutivas
adyacentes que poseen nombres diferentes, independientemente del grado
de sus alteraciones (Candé€, 2002: 94).

[25]Caracterizada por intervalos cuyas notas del mismo grado (“notas
homonimas”) difieren solamente por las alteraciones. Una escala cromatica
se refiere, pues, a unos intervalos de semitonos.

[26]El primer documento de la musica litirgica espafiola es el Libellus
Orationem, escrito en cédigos visigodos hacia finales del siglo VIl en
Tarragona. No obstante, las anotaciones musicales en este documento son
signos parecidos a los neumas, tales como fueron utilizados en la musica
occidental entre los siglos VIl y Xlll para ayudar a los cantores a recordar las
melodias, y aparecen el los margenes de las paginas. A partir del siglo X es
introducido una codificacion musical completa (texto y codigos), y esto casi
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exclusivamente en el caso de cantos litirgicos. Referente a este hecho
existen solo dos ejemplos de musica profana en este periodo: el codigo de
Azagra que incluye el Disticon Fiomelaicum o “canto del ruisefior”, asi como
el codigo de Roda, con una cancion dedicada a la reina Leodegundia, la
esposa de Fortun Garces, rey de Navarra.

[27]Respecto al rebético Gail Holst-Warhaft (2001) ha demostrado hasta qué

punto el revival de esta musica iniciado sobre todo por Vassilis Tsitsanis
durante las décadas de los afios 1940 y 1950 se debid a su orientalizacion
artistica, combinada con el imaginario exético y erético de lo femenino: “Lo
gue pueda parecer oriental en estos cantos es algo cuidadosamente alejado
de la realidad” (Holst-Warhaft, 2001: 13) Como informa, la consiguiente
nostalgia hacia las canciones rebéticas antiguas fue una reaccion contra su
distorsion superficial llevado a cabo por los llamados “archondorebetiko”
(elafrolaiko) que favorecio el estilo turco-gitano del rebético y lo consideré
como manifestacion “pura” de la tradicién rebética oriental. Lo mismo ocurrio
en el caso del flamenco: después de los afios de la llamada Opera flamenca
(una especie de version comercializada, “light” del flamenco, hecha para el
creciente consumo de masa), durante la década de los 1950, Antonio
Mairena y otros reinventaron el flamenco “puro” igual a “gitano”. Como se
puede ver, la vision de Oriente como algo preferentemente femenino,
erdtico, seductor, se manifesto en la idiosincrasia flamenca en la version
machista y dura de lo gitano (véase Washabaugh, 1996; también Steingress,
1993: 96-98).

[28]La voz siguiriya es una vulgarizacion linguistica de seguidilla, un estilo de
baile espafol, preferentemente colectivo, muy popular en la Espafia
tradicional. Durante el siglo XIX fue transformado en un estilo de canto
adscrito a los gitanos andaluces bajo la denominacién “seguidilla gitana” que
finalmente dio lugar a su actual denominacién y se considera la
manifestacion mas auténtica del llamado cante gitano. No obstante, su
trasfondo musical y poético es bien diferente y la denominacion bastante
casual: La forma métrica de la siguiriya parece ser una modificacion de los
romances medievales octosilabicas, ahora fragmentados y convertidos en
coplas compuestas normalmente de cuatro versos hexasilabos, excepto el
tercero, que tiene once silabas (6, 6, 6+5, 6). Su poesia es preferentemente
trdgica y se canta ad libitum, con una voz expresiva y dolorosa, y
acompafiamiento ritmico incluida la guitarra. Hugo Schuchardt, en 1881, la
considerd en su origen como un canto fanebre, una endecha (del griego evte
Ka, “once”), llamada también “plafiidera” o “playera” (Schuchardt, 1990: 81);
también Hipdlito Rossy, por su parte y destacando que la siguiriya gitana no
es “ni gitana ni seguidilla”, la describié como un “lamento sin ritmo — a
semejanza de la tona, el martinete y otros cantos libres—“ convertido por los
gitanos en “el mas alto monumento artistico del cante jondo, el mas sentido,
profundo y doloroso” (Rossy, 1966: 161). En lineas generales: la siguiriya
comparte muchas de las caracteristicas del amanés (pl. amanedes) de la
tradicion rebética (véase Holst Warhaft, 2002).

. [29]Esta diferenciacion requiere ser especificada debido al hecho de que es
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bien conocido que la cultura helénica se expandi6 alrededor de todo la
region de Oriente Proximo e incluso hasta Persia, Asia Central y Afganistan.
La influencia que Bizancio recibié a lo largo de la existencia del Imperio
Romano Oriental pudo haber sido, pues, un reflejo del impacto cultural del
anterior expansionismo helénico. Durante la época de Justiniano (T 565), es
decir durante los afios de mayor esplendor de la cultura bizantina en
Andalucia, se intentd a homogeneizar las practicas religiosas a partir de las
diferentes tradiciones musicales, tanto orientales como occidentales, con sus
correspondientes efectos y grados, podriamos suponer, de hibridacion
cultural en la musica de la cuenca mediterranea.

[30]Cada uno de los siguientes ejemplos musicales se encuentra incluido en
la discografia afladida. Lamento no poderlos reproducir aqui directamente.

[31]La fecha exacta se desconoce, como es ldgico, pues se trataba de una
practica estrechamente vinculada con la mision cristiana, es decir, la
conversion de los musulmanes y judios, asi como el refuerzo de la fe en la
Iglesia catolica.

[32]Este tipo recitativo se apoya en el mantenimiento de un solo tono,

indicando el acento prosédico del verso mediante el aumento o la
declinacion de la voz (véase Naumann, 1908: 29).

[33]Existe una variante de la carcelera flamenca denominada martinete. En

este caso, la carcel y el destino del preso se han sustituido por la fragua y el
dolor sentimental.

[34]Del griego evteka (pron.: éndeca = “once”), es decir referente a algo
compuesto de once elementos (silabas). La endecha real es un poesia
elegiaca espafiola o cancion triste, un lamento, formado normalmente por un
romance (o parte de el) compuesto por cuatro estrofas de hexa- o
heptasilabos, cuya ultima estrofa es un endecasilabo. En el caso de la
siguiriya, el endecasilabo ha sido trasladado al tercer verso (6,6, 5+6,6).

[35]Diminutivo del calé chororo (“pobre”) (Borrow, 1923: 380).

[36]Gr.: *01poAeyt (pronunciado como “mirol6i” = “queja”), de *ospa
(pronunciado como “mira” = “destino”).

[37]Gail Holst-Warhaft introduce en esta tematica (1992, cap. 2) basandose
en una serie de resultados etnomusicoldgicos publicados por Simos
Mendardos (1921) y Ana Caraveli-Chaves (1980, 1986). Segun éstos, los
lamentos funerarios (*01poAeyia, Sing.: *0lPOAI= “lamento”), aunque
diferentes del tipo de la cancidén popular (dneotike Tpayoedl), utilizan patronos
expresivos que se encuentran tambiéen en los cantos de boda, comprendidos
estos como otra manifestacion del dolor en vista del abandono de la familia
por parte de la hija en una sociedad virrilocal, que recuerda el papel de las
arboleas atribuidas a la tradicion gitana en Espafia. Tratandose de un
género exclusivamente femenino, Nadia Seremetakis (1990, 1991)
considera los moirologhia como la “construccion antifona de la pena” (Holst-
Warhaft, 1992: 45), utilizada por las mujeres como medio de manipulacion
social, transmitida de la Antigliledad. Fue entonces, y como demuestra toda
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una serie de tragedias griegas (Medea, Antigona, etc.), cuando estos
lamentos narrativos (baladas, romances) sirvieron a las mujeres para
lamentar la muerte de un miembro masculino de su familia, asesinado por
una familia rival, para contar la historia del desaparecido y reclamar la
muerte de sus asesinos, es decir, la venganza. El caracter magico de las
moiroloighistes o plafideras griegas, cuyas reuniones funerarias se llamaron
KAeea (klama = “sollozo”, “llanto”, se baso6 en el miedo inherente a estos
cantos (como es el caso de la petenera en Espafa). Su lamento se
interpretdé como una via de comunicacion entre los vivos y los muertos, es
decir, las plafiideras se convirtieron en seres que estan en contacto con los
muertos, como en el caso de los chamanes. Curiosamente, fue esta
confrontaciéon mediada entre los vivos y los muertos la que produjo la
catarsis come estado de liberacion de la pena. ¢ Estamos ante una
manifestacion del “duende” en el flamenco? Hubo o hay un fenémeno
parecido en la cultura musulmana turca: los agit son poesias recitadas en el
momento del entierro, seguidos por unos cantos de caracter religioso
interpretados por los asistentes al entierro una vez vueltos a sus casas.
Véase también el estudio psicologico de los mirologhia de Jorgos Canacakis
(2006), quien — ademas de dar una descripcién mas detallada — los analiza
desde la perspectiva de su funcion social como ritual colectivo para superar
la pena causada por la muerte y propia de la cultura popular de la regién
griega de Mani.

[38]EI citado ejemplo del amanés de Rita Abadzi hace suponer que se trata

de un moiroldi, y la Tona de Cristo, comprendida hoy como un cante
flamenco arcaico, parece haber sido un elemento de una saeta antigua.
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