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Resumen

Gracias a las grabaciones conocemos diferentesscgae, por una u otra razén,
han recibido la denominacion de cartageneras. jetivb de nuestro trabajo es ofrecer
un amplio panorama de las diferentes modalidadessie estilo del flamenco,
indagando sobre sus posibles origenes y viendo afgnoas de ellas han evolucionado
hasta constituir los patrones melddicos que hoy atimocemos. Al tiempo que
resaltamos las peculiaridades musicales que laaglien, conoceremos muchas de las
coplas con las que se han cantado, recogidas umasarmcioneros populares y

procedentes otras de los numerosos registros sogqaeohemos analizado.

Palabras clave Flamenco, Cartageneras, Tarantas, Rojo el AlpargaAntonia la
Malaguefa, El Mochuelo, Encarnacion la Rubia, Cau&rau Dauset, Chacon, Cojo

de Malaga, Antonio Pifiana, La Trini, Cayetano Murie
Abstract

Thanks to the recordings we know different songs, tfor one or another reason,
have received the name of cartageneras. The pugdoser study is to offer a wide
panorama of the different modalities of this flamerstyle, researching on its possible
origins and seeing how some of them have evolvddrto the melodic types we know
today. We will analyze their musical characterstand we will know many of the

lyrics which have been sung.

! Algunas de las lineas expuestas en este articat@gen de un estudio anterior, que
esperamos pueda ver pronto la luz: José F. Ortegates de las minas, cantes por
tarantas: el otro flamengotrabajo de investigacion subvencionado por latalule
Andalucia mediante convocatoria de ayudas a lastigacion Musical sobre Flamenco
(convocatoria 2007), depositado en el CAF de Jdeda Frontera.
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1. Introduccion

El Diccionario Enciclopédico llustrado del Flamende Blas Vega y Rios Ruiz
(1988) define la cartagenera como un cante de @uatcinco versos octosilabos
perteneciente a los llamados cantes de Levantentralde ellos, a los denominados
cantes de las minas. El problema es que es éstddiim&cion tan abierta que podria

aplicarse a la totalidad de cantes que integréantdia de los cantes mineros.

En realidad, serd el empleo de unos patrones neeldioncretos lo que nos
permitira distinguir la cartagenera de otros cangrsanos a ella; y hablar asi mismo de
diferentes modalidades de cartagenera, porquegual gue sucede con la minera, la
murciana o la taranta, bajo la comun denominac&icattagenera conviven cantes de

melodia diferentes.

Suele afirmarse que los origenes de la cartageeezacuentran en un fandango de
Cartagena. Sin embargo, Manfredi Cano (1963) aventwe la cartagenera, que
describe como cante triste y de tercios largoscaste andaluz de pura cepa llevado a
las minas de Cartagena por andaluces”. Es estacuestion, como muchas otras
inherentes al flamenco, en la que resulta difietahtarse por una u otra opcién. Lo
cierto es que desde finales del siglo XIX la catega forma parte del acervo
flamenco, y esto por el enorme interés que desoeadpen temprana desperto entre los
cantaores profesionales. Segun asegura Fernam#oTelana (1935), hacia 1884 ya la
cantaba en el sevillano Café del Burrero la arfisifmenca Concepcién Rodriguez “la
Pefiaranda”, también conocida como “la Cartagefek obstante, hay que decir que
resulta muy aventurado precisar qué cantes intér@dd la mitica artista, y si éstos

tenian poco 0 mucho que ver con lo que actualmaTisndemos por cartagenera.

Un rasgo que la bibliografia destaca de nuestréaecas su naturaleza urbana
(Salom, 1982). Quiere esto decir que se tratariardeante profesionalizado, cuyas
letras se centran con preferencia en temas looapessonales, alejandose asi de otros

mas relacionados con las minas y sus gentes. Siargn esto es algo relativo, ya que

% Sobre esta mitica cantaora de la segunda mitadi¥ef ligada al municipio de La Unién, José Gelard
Navarro ofrece datos biograficos en sus dos Ultinrmtabajos, El Rojo el Alpargatero, flamenco:
proyeccién, familia y entornfAlmuzara, 2007) yAntonio Grau “Rojo Alpargatero” hijo: el Gltimo de
una saga flamenc@La Hidra de Lerna, 2008). Por su parte, el emcriturciano Pedro Cobos (1928-
1989) dedica a la Pefiaranda varios versos y ungdaeygro, en el que recrea el ambiente que enzuelv
su legendaria figura; véadeos versos y las canciones de Pedro Cobhsgia: Editora Regional, 1993,
pp.45-46.
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pueden aducirse como argumento ciertas coplas lquaribn a pensar en sentido

contrario.

Como tendremos ocasion de ver, dos son los patroakglicos que se identifican
actualmente con esta modalidad de cante flameicellps dedicaremos buena parte de
nuestro estudio. No obstante, Andrés Salom (19&®)lahde un tercer tipo de
cartagenera, un cante grabado por Antonio Pifasmyetado como “cartagenera de la
Trini”, al que también dedicaremos unas lineas. As$mo, estudiaremos otra
modalidad cartagenera, o fandango cartagenercsniiido por Cayetano Muriel, el
Nifio de Cabra, aunque se prodiga muy poco en lalatad. Y precediendo a todos
ellos, centraremos nuestra atencion en ciertosmegrmelddicos, de rancia solera, que
en su dia también recibieron la denominacion deageneras y que podriamos

denominar “cartageneras primitivas”.
2. Las cartageneras primitivas

Antes se ha apuntado que el origen de las actoalésgeneras estaria en alguna
modalidad de fandango, o bien de malaguefa, depa@iuzlar que se cantaria (y,
probablemente, se bailaria) en Cartagena y sudedloees en la ultima mitad del siglo
XIX. No obstante, no hay que descartar que en bBigan podido influir también otros
estilos folcléricos como los cantos de labor, carde trilla o de labranZaasi como
melodias de jotas o de seguidillas, bien autdoctandsen traidas por trabajadores
foraneos, andaluces principalmente, que por esasagevinieron a trabajar a las
explotaciones de la Sierra Minera de La Unién yt&pma.

Segun apunta Pepe Gelardo (2007), una de las psmederencias a la cartagenera
aparece erkl Diario de Murciael 4 de septiembre de 1886. No obstante, Alberto
Rodriguez, autor del blogl flamenco de papelaporta una referencia ligeramente
anterior. En efecto, en el articulo “Acotacionespnoduce una noticia del 24 de junio
de 1886, perteneciente al periddico vespertiacdCorrespondencia de Espafigye se

hace eco de las representaciones de la zarElmtaencomaniainterpretada por un

% De los que tenemos testimonio gracias a los caemis de la época. Véase José F. Ortega “Cantos de
labranza, de trilla y de recogida de la hoja erciceneros murcianos del XIX y principios del XX” en
Revista Murciana de Antropologial 15, 2008, pp. 387-409.
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cantaor flamenco apodado “El segundo Gayarre”, entee otros palos cantd unas

“cartageneras”

El publico de aquella época sentia fervor por lzwa y el género chico, y en
ambos tenia cabida la musica popular, que mucl@es\servia de inspiracion para sus
autores. Un ejemplo de gran interés para noso$rtes zarzuelda alegria de la huerta
del compositor Federico Chueca, estrenada en dfolr&slava de Madrid el 20 de
enero de 1900. Segun podemos leer en el articulertd@eneras” de Alberto
Rodrigue?, la prensa elogi6 la obra y destacd las, a enteteleritico encargado de la
resefia, cartageneras que aparecian entre su nyusagaa. En efecto, en la noticia,
recogida pokEl Pais el 21 de enero de 1900, podemos leer: “La migieaha escrito
Chueca es espafiola, genuinamente espafiola, yrrasdisimas cartageneras del duo,
que tan admirablemente cantaron la Segura y Giln.dggnas del maestro, que es con

justicia considerado como uno de los mejores daitzsp

Se refiere el periodista al ddo que interpretapeesvamente los personajes de

Carola y Alegrias con estas coplas:

Pajaricos que cruzais,
pajaricos que cruzais
la huerta siempre cantando,
decidle a aquél que me olvide,
y al otro que estoy penando,
y al otro que estoy penando.

Mire usté, madre, si es grande
Mire usté, madre, si es grande,
el carifio que la tengo,
gue la encuentro y no la miro,
y voy a hablarla y no puedo.
y voy a hablarla y no puedo.

Alberto Rodriguez, cree ver un claro parecido tegtrral” con algunos de los
primeros ejemplos de cartageneras flamencas raggstipor cantaores como Antonia la
Malaguefia, Antonio Pozo el Mochuelo o Encarnac@RUbia, entre finales del XIX y

principios del XX y que después veremos. Pero, allasde que sea el primer verso el

4 Véase http://flamencodepapel.blogspot.com/2009/05/acotes.html (consulta: 19-05-10).  Este
mismo autor dedica un breve articulo a los artispedados los “Gayarres” flamencos; véase
http://flamencodepapel.blogspot.com/search/labeld@a%20%28Juli%C3%A1n%2@onsulta: 19 -05-
10).

® Véasehttp://flamencodepapel.blogspot.com/search/labelé&@aneragconsulta: 19-05-10).
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gue se repita en el segundo tercio y no en elrercemo suele ser mas habitual, no
vemos en esta cuestiéon nada digno de destacaraptiegarse en todos los casos de
cuartetas octosilabicas, necesariamente se haapdérrdos de los versos para lograr
los esperados seis tercios que presentan el comlmsdandangos andaluces u otros
cantes derivados. Aln asi, no hay que echar enrséeda observacion, pues podria
apuntar a la manera “cartagenera”’ de jugar estalotente con el texto, al menos en
los ejemplos mas primitivos. Mas adelante volverensmbre estas pretendidas
“cartageneras” que incluye Chueca en su conocidauek, pues en la melodia

encontramos algunos detalles realmente interesantes

Podemos aportar mas datos sobre el temprano éxiéstd estilo de cante. Asi, el
sello madrilefidHugens y Acostadita en 1900 un catalogo de cilindros de ceralen
que destacan varios cantes ligados a la regioniamarcHe aqui la relacion de artistas y

los cantes que interpretan cada%ino

» Antonio Chacon: murcianas y cartageneras.
» El Berea: murcianas.
* El Mochuelo: murcianas y cartageneras.

» El Canario Chico: murcianas y cartageneras.
2.1. Cartageneras del Mochuelo y Encarnacion la Ruip

A punto de finalizar el siglo XIX, Antonio Pozo “@lochuelo impresioné para la
casa Fono Reina de Madrid un cante por cartagenecagido en el recopilatorio de
grabaciones en cilindros de cera recientementeadadipor el Centro Andaluz de
Flamenco de Jerez de la Fronfefu letra dice asi:

Ay, adios Cartagena hermosa,
adiés, Cartagena hermosa,
ay, Plazuela de las Mercedes,
calle de los Cuatro Santos
cuando te volvereé a ver,
cuando te volveré a ver.

® véase Pedro Fernandez Riquelihes origenes del cante de las mink&ircia: Infides, 2008, p. 37;
aunque, como alli apunta su autor, esta informamiéoede del archivo personal del coleccionistdoSar
Martin Ballester.

" véaseCilindros de cera: primeras grabaciones de flamerfeandos del Centro Andaluz de Flamenco.
Cd |, pista n® 21. Junta de Andalucia, 2003.
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Remata este cante con un fandango de cierre a spmpda linea de los cantes de

Juan Breva, con esta otra copla:

Cinco con Los Molinos,
Malaga esta en cuatro barrios,
y cinco con Los Molinos,

y ninguno me ha gustao
como el de Los Capuchinos,
como el de Los Capuchinos.

Para Martin Salazar (1998) el primer cante del Metdhes mas una malagueiia de
transicion que una cartagenera, aunque, naturadémianketra seria una copla tipica de
Cartagena. Con el término de “malaguefia de tramsige quiere hacer referencia a
una serie de cantes que sirven de puente entrénlalkguefas viejas”, todavia
sometidas al compas, y las “malaguefias nuevasidiessupremo de la evolucion de
este cante, representado por cantaores como Cldedsrorito el viejo, y ya de ritmo
libre. Aunque es imposible saber si la melodiaregnal del Mochuelo o aprendida de
otros, Martin Salazar opta por atribuirsela a estetaor, por lo que la denomina

“malagueia cartagenera del Mochuelo”.

El Mochuelo era un cantaor impreciso, en ocasi@netrario, descuidado y poco
perfeccionista, hasta el punto de que en muchasomes nos queda la impresion de
que la guitarra va por un sitio y el cantaor peo.oDecimos esto porque la sensacion
gue tenemos tras escuchar este cante es que, coenoatunos aficionados, esta aun
por “estructurar’, vamos que le falta asentarseopre todo, haber pasado por otras
manos y otras voces que terminen de pulirlo. Sibaggo, estamos de acuerdo con
Martin Salazar cuando afirma que hay que perdeniwviandad de las interpretaciones
del Mochuelo por el valor documental que enciersam:su mediacion muchos estilos

flamencos no hubieran llegado hasta nosotros.

Con la misma copla, y un patrén melédico muy sim#éacuchamos una grabacion
de Encarnacion la Rubia, también incluida en laiédide cilindros de cera del CAF
Una voz anuncia el cante: “Cartageneras por Encénmda Rubia, acompafada a la
guitarra por Angel de Baeza, impresionadas porakadJrefia, de Madrid”. Como

decimos, la letra es la misma que emplea el Moohaeinque con una variacion en el

8 Obra citada, pista n° 22.
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altimo verso, que ya no habla del deseo y del anhmr volver a la ciudad
departamental, sino de la desesperanza ante Iaiioiitad de un regreso cierto:
Adiés, Cartagena hermosa, ay,
adiés, Cartagena hermosa,
Plaza de la Merced, ay,
calle de los Cuatro Santos, ay,

ya no te volveré a ver, ay,
ya no te volveré a ver, ay.

Con idéntico patron melddico, hace como segundrpoua siguiente copla:

Ni la Inquisicion te obliga, ay,
ni la Inquisicion te obliga,
y lo que ta has hecho conmigo,
ya Dios vea de estar muerto,
arrastrao por los caminos,
arrastrao por los caminos.

Aunque el cante es muy similar al del Mochuel®dasacion que tenemos ahora es
otra: los tercios estdn mas ordenados, la meledfara equilibrio, las repeticiones y los
paralelismos entre los distintos incisos melédisos mas claras y las cadencias no
ofrecen dudas, a pesar de que en este Ultimo aspeaibserva una cierta dispersion,
pues se repiten pocas. De cualquier forma, cielttalles, como el arranque del primer
tercio, en transcripcion abajo y que volveremosa@atrar en el segundo, en el cuarto y

en el sexto, consiguen transmitir mayor cohesidranaté:

QESTD
N
I

A -diés Car - ta - ge-na_her-mo - sa ay

® Los cantes mineros se basan en el modo de Ml,qgddaransportado a FA#, en consonancia con las
posiciones que se utilizan en la guitarra para pediar en el toque por tarantas. De cualquier mpdo,

fin de facilitar la lectura y el cotejo entre cagten nuestras transcripciones preferimos utigmnpre el

tono estandar de MI. De forma deliberada, renuncgatambién en ellas a anotar el ritmo de la linea
melédica. En su lugar, hemos adoptado unas cormvegique pueden servir de orientacion a este
respecto. Los sonidos los representaremos porriergecon notas de cabeza redonda, cuyo tamafio se
vera reducido en caso de que se trate de valoeeed)rcuando se trata de valores largos, lo indisam
con cabezas cuadradas. Por otra parte, a fin d@mzbmo se va articulando la melodia, nos sersid®
ligaduras de expresién; cuando un grupo de dossnotas estd englobado bajo una de estas ligaduras
significa que la dltima es la mas importante y gabre ella recae el acento ritmico. Las comas altas
indican una cesura, habitual al finalizar un teféoo que también puede aparecer en lugares euéos

el cantaor necesita tomar aire o bien por cuestigresivas. Si una nota va acompafiada por una
alteracion accidental, su efecto se mantiene dertoda la linea del pentagrama, a menos que un
becuadro indique lo contrario.
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2.2 Cartagenera de Antonia la Malagueia

En una antigua grabacion, lamentablemente en pésstarlo, recogida en una
produccién de Manuel Cerrejin escuchamos a una cantaora, por nombre Antonia la
Malaguefia, interpretar unas cartageneras cuyo rpatrélédico guarda una cierta
similitud con el que acabamos de describir del Metd y Encarnacion la Rubia. Lo
hace con una copla de rancia tradicion, ya recogiti@l cancionero murciano de
Martinez Tornel (1892):

Ay, Cartagena de Levante,
Cartagena de Levante,
bien te puedes alabar,
gue Murcia con ser tan grande
no tiene puerto de mar,
no tiene puerto de mar.
Nos llama particularmente la atencion el seguneieid, donde creemos

detectar, ya decimos que el estado de la grabasdamentable, la presencia del V
grado rebajado (V>), es decir, un Sl bemol, somatitdpica de los cantes por tarantas,

sobre todo cuando con él se cierra un tercio:

~
h — — - - . '..'. "."I" b ] -
{2y i S —
[y,

Car - ta - ge-na de Le-van - te

Como segundo cuerpo, y siguiendo un patron melédistinto, interpreta a
renglon seguido una nueva copla, que dada la nadidad de la grabaciéon nos ha
costado mucho descifrar. De modo mas o menos apaoba dice asi:

Ya no cantara Morato,
ya no cantara Morato
en los bafiitos de Archena,
porque andara muerto (¢?)
entre Murcia y Cartagena,
entre Murcia y Cartagena.

19 y/éaseEl flamenco a través de la discografigolumen |, pista n° 6. Pasarela, 2000.
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El nuevo patron melddico se caracteriza por unent& paralelismo entre los
tercios impares, y de igual modo entre los paredo&impares se busca el | grado en el

registro agudo en el arranque:

H —
+‘_. ] . @  J ]
[ fan) e et ] ] ]
ANIV4 b T e P
o)
Ya___ no_ can - ta - ra Mo - ra-to

Los pares, en cambio, se abren con un salto des#® ascendente, del Il al VI,

convertido en eje hasta que la linea melddica dedeial 1l en busca de la cadencia:

H
ﬂ' & To 0" 0,0 0,0 0,0 "o ,0 " 0,00 o & , & "o |

ya no can-ta-rd Mo-ra - to

En cuanto a la letra, conjeturamos que se mena@brélebre cantaor conocido
como el Moratd' aunque, dada la calidad de la grabacién, es nfigil disegurar cien
por cien. En realidad se escucha algo asi comovtBrédBorad”, “Bradd” o “Morad”,
siempre con acentuacion aguda. Puede ser tambirlagoantaora diga “Moratd”,
mutada en palabra oxitona por desplazamiento éet@calgo habitual en el proceso de
adaptacion del texto a la musica (aunque tambiésteegl apellido “Moratd”). Segln
Sevillano Miralles (1996), la tradicion oral cuempae el Morato tuvo un tragico final
pues, siendo empleado de arbitrios en un fielatoeeba Union y Cartagena, lo
asaltaron dos arrieros con animo de robarle, quedpinaron varias pufaladas hasta

ocasionarle la muerte.

De cualquier forma, lo que es seguro es que AnttmidMalaguefia no dice
“Chilares”. Este es el nombre de otro mitico cant® origen almeriense residente
durante un tiempo en La Unién al amparo de otrécanfigura del cante minero, el
Rojo el Alpargaterty. Y decimos esto, porque dicha copla, con la sal¢etel nombre,
la recoge Martinez Tornel en sGantares populares murciang$892), pero de esta

forma:

* Acerca de Pedro el Morato, mitico trovero y can@®origen almeriense, remitimos al capitulo que a
él dedican Norberto Torres y Juan GrimaHistoria del flamencoyol. 1l, ed. Tartessos: Sevilla, 1995,
pp. 125-129.

2 pueden encontrarse referencias a ambos artistaifezantes obras de José Gelardo Navarro, por
ejemplo, enEl flamenco en Lorca, Lorca en el flamenazarbe: Murcia, 2004) o e&l Rojo el
Alpargatero, flamenco: proyeccion, familia y entof@muzara: Cérdoba, 2007).

9



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Muia
http://revistas.um.es/flamenco

Ya no cantara Chilares
en los bafiitos de Archena,
porque le dieron un tiro,
entre Murcia y Cartagena

Siempre se ha dicho que Chilares muri6 en Madridl@®5> a causa de los
disparos de un marido celoso, aunque Pepe Geladdd), basandose precisamente en

esta letra, barrunta si no habria que adelantanakjafios el acontecimiento.

Martinez Tornel (1892), en un apartado que denamairi@gantes disparatados”,
recoge estas otras coplas que aluden a la muersab®mos si en serio 0 en broma, del
Morato:

Anteanoche fui al teatro
y vide a la Emperatriz
platiqué con ella un rato

y me dijo la infeliz
ya murié Pedro el Morato
Dicen que Pedro Morato
es un hombre trovador
pero dicen los muchachos
Pedro Morato murio
en la taberna borracho

La primera de ellas, con algunas variantes, esi@ presente en la discografia
flamenca. La tiene grabada, por ejemplo, la Nifilodé>eines, Antonio Pifiana, Luis de
Cérdoba o Antonio Fernandez Diaz, Fosforito, qumalgta por tarantos de esta forma:

Ay, vide a la Emperatriz,
anoche entré en el teatro
y vide a la Emperatriz,
platiqué con ella un rato
y yo le escuché decir,
ay, pa cantar Perico el Morato, ay, y que.

Por su parte, la genial artista sevillana Pastar®®, mas conocida como la Nifia

de los Peines, la registré anteriormente, en 18dr2 esta otra variante:

Ay, con la Emperatriz,
ay, y fui la otra noche al teatro
y hablé con la Emperatriz,
con ella conversé un rato

13 yvéase José Manuel Gambaina historia del flamencadyladrid: Espasa, 2005, p. 395; José Gelardo
Navarro,El flamenco en Lorca, Lorca en el flamenbturcia: Azarbe, 2004, p. 166.

10
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y no hay general como Prim,
ay, que para trovar el Morato, ay, y que.

2.3 Manuel el Sevillano, “Los granujas tartaneros”

Un nuevo ejemplo de cartageneras primitivas l@neys en una grabacion en
cilindro de cera de un cantaor apodado Manuel elll&go, también incluida en el
recopilatorio del CAE". Interpreta, acompafiandose él mismo a la guitama,copla
muy conocida y, como veremos después, tradiciomdbnasociada al cante por
cartageneras. Como es habitual, una voz anuncen#d, y lo hace con el tipico gracejo
andaluz: “Cartageneras, cantadas y tocadas por é&hiBevillano. Venga, que nos
vamos a ir a Cartagena, y estamos en Grana, jvaydistancia que hay!”. Dice asi la
copla:

Tartaneros,
ay, un lunes por la mafana
los granujas tartaneros
les robaron las manzanas

a los pobres arrieros
gue venian de Totana.

Respecto a la copla, hay que llamar la atenciérestdis aspectos. Por un lado, que
para la construccion del primer tercio utiliza sdlea parte del segundo verso: una
peculiaridad que el critico e investigador Blas & €5990) ve de origen almeriense. Por
otra parte, el segundo verso representa una variartual del modelo mas extendido
de esta copla que, como veremos después, caldi¢pidaros”, y no de “granujas”, a

los tartaneros.

En cualquier caso, lo mas chocante es que el Sewikigue un patron melodico
muy distinto al que habitualmente se asocia a @stacidisima letra de cartageneras.
Como hemos dicho, el cantaor se acompafia a si mésmaoguitarra, y de forma
bastante tosca, por cierto. En un primer momerddripmos pensar que el cante tiene
mucho de improvisacion. Pero no es asi, pues cagonslo cuerpo interpreta otra
copla distinta, en la que sigue al pie de la letrismo patrén melddico:

Antes que de mi te burles,

ay, sabes que tengo pensao,
antes que de mi te burles,

% Op. cit.CD n°1, pista 20.
11
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endifartela de lao
y cargando mis baules
gue tengo yo aparejaos.

Veamos, por tanto, mas cerca como se desarratieliedia.

Tras un brevisimo temple de la voz, arranca el gritercio, construido con la
ltima palabra del segundo verso:

En el segundo creemos escuchar la sonoridad délavcalidad de las grabaciones

antiguas deja mucho que desear), como cierre aebiele ser asi, seria una cadencia
tipica de tarantas:

/_\;
’,\Q 3 e o & @ ® y ) ® y ) - o ol 2
{7 be o W —
A3V,
[y

ay un lu - nes por la ma - fia -

El cuarto, construido de forma muy similar al setpyrcomienza con un inhabitual

salto de 82 justa, para aupar de nuevo la melodégistro agudo. La cadencia parece
tener lugar ahora sobre el V natural:

./\

¥ 4%
Fan

AN
)

7 ] r ] @
o

& ] @
les_ ro-ba - ron las

man - za - nas

Por su parte, el quinto tercio guarda un clarolpbsano con el tercero, aunque aqui

la melodia desciende hasta el VII grado por detajta final, algo en verdad muy poco
habitual:
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2.4 Antonio Grau Dauset, “Cuando a ti nadie te quie”

Antonio Grau Dauset realizé en 1907 una serie dbagiones para la casa parisina
Pathé, utilizando el sobrenombre artistico de slrepaRojo el Alpargatero. Una de las
placas, en la que se hace acompafar por Enriquestidesyla guitarra, lleva por titulo
“Tarantas, cartageneras”. Aunque Pepe Gelardo [288/era que, a pesar del titulo,
“no existe en esta grabacion ninguna cartagene@isideramos que tal afirmacion

merece algunas matizaciones.

En una de las caras del disco se incluye dos tmapute van en la linea del patrén
melodico de la famosa “taranta de la Gabriela”.Nifa de los Peines la grabd, entre

otras, con esta conocidisima copla, que es dedalgeante toma su nombre:

Ay, a mi Grabiela,
ay, corre, por Dios, y dile a mi Grabiela, ay que,
gue voy a Las Herrerias,
que duerma y no tenga pena,
ay, que vuelvo mafiana de dia, ay, ay,
que voy a fabricar canela, ay que.

Y asi cantaba su primer tercio:

AN —_ N 9
o o o ] o—2 ] o o
% . s @ [ —— | —

[ M an)
ANIY4
)
Ay, a mi Gra-bie - - - - - - - la

En el anverso del disco de Grau, se incluye unecdr@mos de suponer que es el
gue responde a la denominacién de cartagenerd, gqueese aprecian ciertos rasgos
tipicos de taranta. Su letra dice asi:

Ay, que ven a mi, yo te querré
cuando a ti nadie te quiera,
ay, que ven a mi, yo te querré,
que el dafio que ocasionaste,
ay, que yo te lo recompensare,
gue, serrana, con ampararte.

La propia Nifia de los Peines, acompafada a larguiper Currito de la Jeroma,
grabd esta misma copla para la casa Odedn alguiuss después, en 1917, aunque

utilizando el patron melddico de la “taranta deGabriela”. Y con semejante patron
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también lo grabé por aquellos afios la cupletistgit®e Gallardo, conocida
artisticamente como la Tempranica.

Volviendo al cante de Grau, el arranque del pritesio parece sugerir que seguira
este mismo patron; sospecha que no se confirma geesimediato la melodia
desciende desde el | en el registro agudo hasitgmreldo, donde fija la cadencia, y no el
VI grado, como ocurre en la taranta de la GrablE$amas, en esta Ultima modalidad de
taranta suele construirse el primer tercio contiena parte del segundo verso (“Ay, te
querré”, canta la Tempranica, “Ay, que yo te guei Nifia de los Peines), en tanto

gue Grau, como se ve, recoge integro el verso:

Q@TD

Ay que venn a mi yo te__que - rmé

De todas formas, lo realmente llamativo de estéecaque constituye, sin duda, su
sello diferenciador es el disefio del segundo temmom esa subida interminable que
recorre por grados conjuntos todos los grados @sdala, hasta finalizar en el 1l en el
registro superior (“cuando a ti nadie te quie-%i @mo el posterior descenso para fijar
la cadencia en el V>: un rasgo tipico de ciertaglatidades de taranta, que suelen

elegir este grado como cadencia para los tercipares, particularmente el primero y el

quinto.
S
’A? b ] . = . ] ] ’
oJ
cuan - doa i na - die te quie - - - - - ra

Otro tercio a tener en cuenta es el cuarto, queneardel Il grado para avanzar
por grados conjuntos hasta el VII, que alarga sgtamente (“que el dafio que”),
volviendo a insistir sobre él tras un apoyo en rghediato inferior (“oca-"). Ese
comienzo, asi como la cadencia sobre el Il seon&ertido en un disefio habitual para
este tercio que podemos encontrar en algunas rdadek de taranta, en el taranto asi

como en la minera actual:
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Con un patron melddico muy similar al de Grau Dgulse cantaora unionense
Emilia Benito, conocida popularmente como la Setisd, acompafiada por una banda

de musica y bajo el epigrafe de “malaguefia levahtigraba en 1916 la siguiente
copla:

Di a la guitarra que suene,
dale, dale, compairiera,
di a la guitarra que suene,
gue mi nifio chiquito se esta durmiendo
y quiero que se despierte,
y a llamarlo no me atrevo.

Por cierto que Soler Guevara y Soler Diaz (199@xl@gan este cante como
“minera del Rojo”; suposicion que también parecepia buena José Gelardo Navarro
(2007). Este ultimo autor recoge una resefia desprexparecida el Liberal (15 de
enero de 1916), en la que el gacetillero corrigeldaominaciéon de “malaguefas”
escogida por una de las reinas de los cantes aggode la época, Pilar Garcia, para
denominar unos cantes que para €l son claramestaritinas”, “o0 mas propiamente
dicho cartageneras” (Gelardo, 2007, p. 238).

Pero volvamos al cante de Emilia Benito. Respecfmton de Grau, se aprecian
algunas variaciones. Principalmente tienen lugtasésn el disefio del primer tercio,
cuya melodia repite de nuevo en el tercero. Deconaepcion mas sencilla, su ambito

es mas reducido que en el caso de Grau, y tamki@alaemas lirismo; no obstante, la

nota que cierra el tercio es la misma:
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También el arranque del cuarto aporta alguna navepaes aqui el punto de
partida es el | grado, desde el que se asciendz ¢lagll:

’
e e e = —m
. —

N>

que mi ni - fio chi-qui - to sees-ta dur -mien - - do

El quinto recuerda al segundo en el arranque ifeeedcia del de Grau, no finaliza
sobre el V>, sino sobre el Il grado:

9 [ J @ [ ) o/ e @
6 e e
ANV
)
y quie - 10 que se____ des - ve - - - - - le__  ay
o) ’
b4
i) - - C—
ANIV4 ® |
D)

Lo que si que se mantiene intacta es la impactuiteda que caracteriza esta
modalidad de taranta. No obstante, la Satisfechatiane una vez alcanzado el | grado

en el registro agudo, desde donde desciende ea des®/>, que aporta esa sonoridad
tipica de los cantes mineros:

Q§>t3

da - e, da - le com - pa - fiie

Tras un breve interludio de la banda de musicdajaeompanfa, la Satisfecha hace
un segundo cuerpo, en el que interpreta la fantasarita de la Gabriela”.

Antonia Martinez, de nombre artistico la Salergmbo6 en fechas proximas esta
misma copla; y lo hizo siguiendo el mismo patréridadieo, aunque tanto en la letra

como en la musica se aprecian ciertas variantelettzaqueda de esta forma:

Di a la guitarra que suene,

dale, dale, compariera,

di a la guitarra que suene,
gue esta mi nifio durmiendo,
ay, y quiero que se desvele,

ay, por lo mucho que le quiero.
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Musicalmente, lo mas que mas nos llama la aternesdau renuncia a emplear el
V> como nota de cierre de los tercios, ya que raweage como tal ni en el segundo, que

descansa sobre el IV grado; ni en el quinto, queate sobre el 11l

!_. r ] /0 @ ®

® @ @ @ @ | -
3 2

BN

da-le, da-le com-pa-iic - - - - - - - - - ra

Como remate canta una copla popular, “En mi buramdo yo”, que el Nifio de
Cabra popularizara con un patrén melddico que hlmmocemos como cartagenera o
fandango cartagenero de Cayetano Muriel, y guem@sanas tarde. No obstante, hay

que decir, que la Salerito hace uso aqui de unadizetlistinta.

Otro dato que nos sorprende en esta grabacion &alt&ito es que los cantes
aparecen etiquetados como “Cartageneras y murtidfasierta manera, refrenda asi
la etiqueta de cartagenera que Grau eligié pagahacion. Pero, ¢como calificar este
cante del hijo del Rojo? ¢ Como taranta, como can@ag o como malagueia levantina?
Lo cierto es que cualquiera de los tres le cuadndeptamente. Taranta, porque
muestras rasgos inequivocos, al menos en las nesste Grau y de Emilia Benito, de
pertenecer a la rama de los cantes mineros, ptw, teantes por tarantas. Cartagenera,
en honor al lugar de origen, o al menos de residehrante varios afios, del que parece
que es su creador, Antonio Grau Dauset, el hijdRidgd; o como Ferndndez Riquelme
(2008) sugiere, del propio Rojo el Alpargatero.dfimente, el de “malagueiia levantina”
no es nada desacertado, teniendo en cuenta guentel, como todas las primitivas
tarantas, evidencia una clara proximidad a las goeidas; aunque en este caso,
impregnado ya de ese aroma especial e inconfundildedestilan los cantes de las
minas.

Sea como fuere, este patrén melodico no tardaria&kciempo en pasar a engrosar
la lista de cantes olvidados. Después de AntoniauGolo lo grabd (que nosotros
sepamos) Emilia Benito, paisana suya y a la quabastinido por lazos de amistad
(Gelardo, 2008), asi como la Salerito, también mnec (Fernandez Riquelme, 2008).
Pero no cal6é en otros cantaores, no llegdé a ediees, o que impidié que llegara a
convertirse en un nuevo patron de cartagenera ¢grinde taranta cartagenera). La
copla tuvo mejor suerte pues, como hemos vistgrdd®wo al menos la Nifia de los

Peines, aunque siguiendo el patron melédico dernaaida taranta de la Gabriela. Lo
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mismo que hizo la cantaora y cupletista PepitadB#l, la Tempranica (Fernandez
Riguelme, 2008), quien la registrd6 acompafiada parhanda de musica, y antecedida
por un primer cuerpo en el que interpreta una garn@ara de Chacon: otro patron

melddico de cartagenera, que sera tratado enweésig apartado.

El caso es que todos los cantes vistos hasta ekentonapuntan a la existencia de
patrones melddicos del cante por cartagenerasidista los que hoy reconocemos
como tales. Por las razones que fueren, no hamnaela con el paso de los afios ni se
han convertido en modelos a imitar por las genenas posteriores. Seguramente
porque los cantaores que los interpretaron no ridlaiaeconocida talla artistica ni el
carisma de un Chacon, un Nifio de Cabra, una Niflasdeeines o un Cojo de Mélaga.
La Unica excepcion se da, tal vez, en el caso adehMelo y de Encarnacion la Rubia,
donde si parece que hubo una relacibn de maesthigcipula. Pero la cadena de
transmision se vio pronto interrumpida, por lo qestos cantes, estos patrones de
cartageneras primitivas, cayeron pronto en el oled tanto que otros, que encontraron
en Chacon su maximo artifice y difusor, fueron gaoaterreno, quedando a la postre

como modelos por antonomasia del cante por cartagenA ellos nos dirigimos.

3. Los patrones clasicos del cante por cartageneras

La mayoria de los aficionados identifican hoy dia el nombre de cartagenera dos
cantes. Aunque se trata de patrones de naturaleizioca distinta, Martin Salazar
(1998) engloba a ambos bajo el epigrafe de “camgge clasica”, distinguiendo
respectivamente a cada uno con el afiadido ded'dstily “estilo 2°". Lo habitual es
referirse a ellos, respectivamente, como “cartagéria secas) y “cartagenera grande”.
En cualquier caso, insistimos, mas alla de la estra formal, son cantes bien
diferentes si nos atenemos a su organizacion noao¥i hay que decir que en ambos
esta presente la genial huella del jerezano Ant@tiacon, referente inexcusable en
estos cantes, tanto por la temprana fecha en gugrdddd como por conseguir con sus
versiones, segun opinion general, unos modeloeged. No hay que olvidar, sin
embargo, que el flamenco es un arte agrafo dectéadoral y que, por tanto, no tiene
porqué existir un modelo Unico que se repita deampfiiexible en cada interpretacion;
muy al contrario, el cantaor tiene siempre la pbddd de introducir variantes y
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aportaciones personales, que luego seran o noadesppor el publico o imitadas por
otros artistas.

3.1 La cartagenera grande

Martin Salazar (1998) sostiene que este cante peodeder del mismisimo Rojo el
Alpargatero, puesto que una de sus letras, ladarsia discipula Conchita la Pefiaranda
en su debut en el café del Burrero en 1884:

Como quieres que en las olas,
no haya perlas a millares,
si en la orillita del mar,
te vi llorando una tarde.

Fernando el de Triana (1935), transmisor de espésias, asegura que nuestra
artista interpretd en esa ocasion los cantes delamni rubicundo cantaor de Callosa del
Segura. La duda que cabe plantearse es si esal@aalatd con el patron melodico hoy
conocido como cartagenera o lo hizo con algun @&rotodo caso, narra el de Triana
gue su cante “no parecia andaluz”. Y dice mas:ftimlel éxito suyo en Sevilla, que el
propietario deEl Burrero le renové varios afos el contrato pese a tenercqogetir
con cantaoras de la talla de la Rubia de Malaghjdaaca y la Serrana”.

Por su parte, Ruipérez Vera (2005), que se hacdesttradicion ord?, atribuye a
Conchita la Pefaranda la paternidad de este cBnteualquier caso, poco mas que
conjeturas pueden formularse al respecto. En efaubo sabemos como cantaba
realmente la Pefaranda, ni siquiera si fue la kenigartagenera grande” parte de su
repertorio. Lo cierto es que esa su nueva formaamdar fue pronto difundida por la
mayoria de artistas de la época. Es el caso denkaara granadina Africa Vazquez,
més conocida como Africa la Peza, haciendo horsar lugar de nacimiento, que fue
compafiera de la Pefiaranda erCefé del Burreroy que con anterioridad ya habia
actuado en CartagefiaPor otra parte, no hay que descartar tampocon&sonjetura
mas, que los cantes de la Pefiaranda se corresaonaien aquellos grabados en
cilindros de cera por el Mochuelo, Encarnacién ldiR o Antonia la Malaguefia, y que
anteriormente hemos denominado “cartageneras prasit

15 Agustin Samper recoge parte de esa tradicién artioulo incluido erEl Noticierodel 31-10-1955,

(p.4).
'® Blas Vega, José y Rios Ruiz, ManuBiccionario enciclopédico ilustrado del flamencgditorial
Cinterco, 1987, p.3.

19



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Muia
http://revistas.um.es/flamenco

La “cartagenera grande” se identifica habitualmerda una de sus letras més
representativas. Antonio Chacon la registrd, coegusdo cuerpo, en una grabacién
que hizo en 1909 para la casa Odeon, acompafadugorGandulla “el Habichuela” a
la guitarra:

Los picaros tartaneros
un lunes por la mafana,
ay, los picaros tartaneros
les robaban las manzanas

ay, a los pobres arrieros,
ay, que venian de Totana.

El cantaor cartagenero Antonio Piflana, en una grabade 1970, modifico
ligeramente la letra del primer verso cambiandatdteeros” por “sanantoneros”, es

decir, habitantes de la barriada cartagenera deé\Bim.
Inspirada seguramente en esta conocida letra thgeaera esta esta otra:

A Murcia yo voy por manzanas,
yo soy de Totana arriero
y a Murcia voy por manzanas,
y la mujer que yo mas quiero
es del pueblo de Totana,
ay, que por su querer yo me muero, yo me muersypguerer.
La interpretaba por tarantas el cantaor pacensé Ga#lardo Ponce, conocido

artisticamente como Pepe el Molinero

Influenciados probablemente por esa conocida cafdanos cantaores han dado a
esta modalidad de cartagenera la denominacion aandra” (Pepe Navarro, 1974).
Pero hay también quien, caso de Juanito Valderrlortea grabado como “murciana”,
siguiendo la pauta de algunos registros del pr@hacon en los que asi aparecia
rotulado el cante (Manrique Lopez y Alba Villagrd8,78).

Tomando también como referencia esta letra, prebadte la mas cantada,
Andrés Salom (1982) dice que la “cartagenera gfamde un cante “con pocos
recuerdos mineros”. No obstante, como ya hemosaai@delo, es posible citar alguna
letra, intimamente unida a este cante, en la quentatica minera esta bien presente.
Por ejemplo, la que sigue:

Porque tiro la barrena

me llaman el barrenero,
ay, porque tiro la barrena,
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siendo yo el mejor minero,
ay, que sale de Cartagena,
me llaman el barrenero
Con esta copla han grabado este patréon de cartagenére otros, Chacén, la Nifia
de los Peines o el Cojo de Méalaga. Como curiosdtaar que Chacon lo hizo en dos
ocasiones: una en 1929, con la etiqueta de “caréage n° 2”; y otra anterior, en 1913,
con la etiqueta de “murcianas n°® 3”. En cuanto@b@e Malaga, lo grabo para la casa

Graméfono en 1923, con el rétulo de “malaguefid.n® 2

Como apunta Blas Vega (1990; 2001), tales incomgiias son frecuentes en la
discografia de la época y dejan entrever el iradoclaberinto que constituye la
cuestion de la denominacidon de estos cantes. Dguieamodo, en el caso que nos
ocupa hay un general consenso en situar esteroaisten la orbita de la malaguefia que
en el de las tarantas. El hecho de que se acostuadmcasillarlo dentro de las tarantas
o de los cantes de las minas probablemente se miélsaa su pretendido origen
geografico que a la naturaleza de su linea melggacgue en ella apenas hay atisbos
del particular mundo sonoro de las tarantas. N@rate, dejando de lado el papel de
la guitarra, pues suele acompafarse por el tonardatas creandose asi la sensacion
ilusoria de pertenencia a ese mundo. No obstaateqbe decir que cantaores como el
Cojo de Malaga incorporan en sus versiones girdédio®s muy proximos al mundo

de la taranta, como tendremos ocasién de ver.

Reproducimos, a continuacion, otras dos copladaqubién registr6 Chacén con el
patrén melddico de la cartagenera grande. La parderellas, como ya hemos visto, es
la atribuida por Fernando el de Triana (1935) y tMaGalazar (1998) al Rojo el
Alpargatero, la misma que cantaba la Pefiarandhaafiéedel Burrero:

No haya perlas a millares
coémo quieres que en las olas
ay, no hayan perlas a millares
y en la orillita del mar
ay, te vi llorando una tarde
ay, cOmo quieres que en las olas.

Me acabaras de una vez,
acaba penita, acaba,
ay, me acabaras de una vez,
gue con morirme se acaba,
ay, tanto penar y padecer,
ay, acaba, penita, acaba.
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Merece la pena citar también esta otra que camime etros, Barquerito de

Fuengirola, aunque bajo la denominacion de “totne

El submarino Peral,
en el puerto de Cartagena
esta el submarino Peral,
Dios mio, qué pena da,
ay, tener el agua tan cerca
y no poder navegar.

Por su parte, el maestro cartagenero Antonio Pifiangrabado su propia version
de la “cartagenera grande”, en la que se apargaligente del modelo de Chacén. Lo

hace, entre otras, con la siguiente copla:

Si escucho una cartagenera
se alejan de mi las penas,
si escucho una cartagenera,
porque una copla tan buena, ay,
con la taranta y minera
son cantes de mi Cartagena.

Para cerrar este apartado dedicado a las coplasstaode mas comentar que el
cantaor almeriense Manolo de la Ribera tiene g@bad par de cantes bajo el rétulo
de “verdiales de Almeria” en los que, acompafiad guitarra en compas ternario y
con el ritmo abandolao tipico de los verdialesradpce, con algunas variantes, el

patrén melddico de la cartagenera grahdestas son las coplas:

El veinticuatro de enero
de mil ochocientos ochenta,
ay, el veinticuatro de enero,

en el pueblo de Serén
se muri6 el Cabogatero,
barrenero y cantaor.

Le van a poner un faro
al castillo de San Telmo,
le van a poner un faro
y un cafién de artilleria
pa que se sienta el disparo

7 Antonio Sevillano Miralles eAlmeria por tarantas: cafés cantantes y artistadadgéerra (Instituto de
Estudios Almerienses: Almeria, 1996) se refierevenas ocasiones a las fantasias e inventos de este
cantaor, entre los que podrian ubicarse estos iatesd.
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3.1.1 Antonio Chacon, “Los picaros tartaneros”

Para nuestro andlisis musical de la cartageneralgriomaremos como referencia
uno de sus modelos por excelencia, la grabacionAgtenio Chacon realizé en 1909
de la copla “Los picaros tartaneros”. No obstatdecontrastaremos siempre que

creamos oportuno con otras versiones de este cante.

SALIDA

Chacoén no hace salida en ninguna de sus grabacidagsquien quiere ver tal
circunstancia como una caracteristica intrinseeata cante, en el sentido de que “no
tiene salida” (Ruipérez, 2005). Sin embargo, easotersiones de la época, como las de
la Nifia de los Peines o las del Cojo de Malagacagite propiamente dicho va
antecedido de la habitual, aunque no preceptiVidas®nalizaremos, precisamente, un
par de ejemplos de este Ultimo cantaor.

Joaquin Vargas Soto, el conocido Cojo de Malaggistré hasta en cuatro
ocasiones la copla de “Los picaros tartaneros”. uBa de ellas, recogida en el
recopilatorio a él dedicado por la casa Sonifdllcamtaor malacitano realiza una salida
dividida en dos incisos melddicos, con cadenciabrescel 1l y el | grado
respectivamente. En ambos se detecta la presemcidosd medios tonos, esos
cromatismos caracteristicos de las tarantas y gmiglie este cantaor sentia especial
predileccién. La melodia transita en el primersoailel VI grado al I, desde donde se
alza hacia el IV para replegarse otra vez hacia @n un cierre tipico en los cantes
mineros; como también lo es la aparicion del V> face acto de presencia por esa
gravitacion de la melodia hacia el FA. El segungla@e ambito mas estrecho: tras un
leve protagonismo del Il grado, la melodia tiendeid el |, sobre el que se insiste con
la repeticion de un mismo giro que lo adorna padbary por abajo:
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En la grabacion de “Me llaman el barrenero”, elcdCad¢ Malaga realiza una salida
ligeramente distinta a la que acabamos de vereSolo en el primer inciso, de &mbito
mas estrecho que en el ejemplo precedente y girekencia del V>. En él es el IV
grado quien cobra protagonismo, convertido en e®dico antes de que la melodia

repose sobre el Il. El segundo inciso, en camlsoney similar en su desarrollo al del
ejemplo anterior:

o) ° s
P’ A
] '] ] ] '] b
:@g‘:. H | I—
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Ya  yay )
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y 4N
[ fan)
A'jLo—- = = *—= *—=2 & =
ya yay

PRIMER TERCIO

Dos son los elementos a tener en cuenta en esie, tgue distinguen ademas de
modo inconfundible esta modalidad de cartageneoa.uRa parte el arranque, que
conduce la linea melddica desde el lli< hasta el, \Que suele alargarse
ostensiblemente; de otra, la cadencia sobre elrédday muy similar a la que también
escucharemos en el segundo tercio:

o] L)
T - = e e
NV f - -
)

Son pi - ca-ros tar - ta - - - - - - ne - ros

En la versién del Cojo de Malaga se producen agumavedades. En cierta
manera, simplifica la versiéon de Chacoén, pues stzbeegunda silaba de “tartaneros”
no hay melisma alguno; aunque si sobre la terearta que el giro “re-do-si” se repite
dos veces. Por otra parte, modifica el giro cadéndejando escuchar un salto de

tercera descendente sobre la Ultima silaba deffems”. Asi es como suele hacerse en
la actualidad:

# e 3 et
) 3 f ] L ——
#
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Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madruga,n® 2, Junio, 2010
| SSN 1989-6042

La version de “cartagenera grande” de Antonio Rifies aparta ligeramente de lo
visto hasta ahora. A pesar de que en el primeiotsecconservan de manera sustancial
los elementos basicos que lo caracterizan, hayiésmmddgunas novedades. La mas
llamativa se produce en el arranque, que no pattdid, sino del V, desde donde salta
hacia el VII. Coincidiendo con este grado, la teacsilaba del verso se alarga
notablemente, de manera similar a como sucedeseankgriores versiones. También
sobre dicho grado, convertido en eje melddico,rgeutan las silabas siguientes (“una
cartagene”), con una leve inflexion al VI>. El imsela que se escucha sobre la dltima
de ellas (“-ne”) resulta mas elaborado que el qada@mos de ver en el Cojo de Malaga,
pero pierde tal vez parte del dramatismo que abid También el giro cadencial se ha
modificado, intercalando un melisma antes de sdkaNI al 1V (coincidiendo con la

silaba “-ra”), e insistiendo sobre este ultimo gradn un nuevo melisma ornamental:

o) 9
[ o - L ®
ﬁo—oﬁ.—o—.—o—o—o—o—#—.—. - ——O te o oo —
&
)
Si_escu - cho u-na car-ta - ge -ne - - - - - -
h T — /_\ b
o s
ANIV4 H .: W
)

Es momento ahora de traer de nuevo a colacionreEsumtas cartageneras que
Federico Chueca incluye en su famoso dudaelegria de la huertaSi nos fijamos
con atencion en los dos primeros tercios de amies;ubriremos algunos detalles
llamativos. En primer lugar, que el arranque dehpr tercio coincide, sobre todo en el
ejemplo de Alegrias, con el arranque del mismadete la cartagenera grande. Pero no
asi la cadencia que, sorprendentemente recaeedolire esto es, un Sl bemol. Veamos

ambos casd&

E C7
Carola T
9 ) I — I — ﬁ : > }
o —° P J
O 1 i - ]
3] 14 | | [
Pa-ja - ri-cos que-cru - zais,

'8 para facilitar el cotejo, hemos preferido trantgroel tono original de la partitura, SOL frigid,tano
estandar de Ml frigio, es decir, sin alteracionesaearmadura.
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; E Cc7
Alegrias -5
0 — i
0 T \ — ]
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oJ y —_—1 | |
Mire_us - ted ma - dre sies gran - de

Y decimos sorprendentemente con razon, pues agyestitna cadencia tipica de
tarantas, que acostumbra a aparecer en los tentipares. Aunque lo veremos
corroborado cuando analicemos el siguiente patréelédico de cartagenera,
adelantaremos aqui un par de ejemplos extraid@le las numerosas tarantas que

grabo el Cojo de Malaga:

o) °
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Que na - die las sa - - - be can - tar

Pero es que ademas, en el segundo tercio de ambdageneras”, Chueca se
adhiere a una formula melddica caracteristica deckntes mineros, en la que los
grados IV y V> se convierten en ejes melodicosaldstiéndose la cadencia sobre el

primero de ellos:
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26



Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madruga,n® 2, Junio, 2010
| SSN 1989-6042

Traemos de nuevo a la palestra al Cojo de Méalaga:

) ’
D" A 1 Py
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Que Chueca se inspirara en aires populares parpot@n este nimero es
altamente probable. De hecho, en los cancionerascales murcianos de finales del
XIX y principios del XX encontramos algunos canties que se observa algun
paralelismo con el arranque melddico del primetsidertanto de la cartagenera grande
como de las “cartageneras” de Chueca. Por ejengmioel segundo tercio de este
“Cantar del labrador (con mulas)”, recogido poréJgsrdu (1906):

:
@

- e - - - - - - ra,

O en los dos primeros tercios de este cante die tecogido en el cancionero de
Diaz Cassou (1900):

— — —— |

J & g & ] I
G5 ! ] — i A1
] ' — ——— e
. . . . 3
In-cia San Juan de Ju-hnio_— trilla_el glier - ta-no

Y también en el primero de este cante de trillaadm por Bartolomé Pérez Casas

y que recoge Felipe Pedrell enGancionero musical popular espaf{@917-1922):
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Pero lo que no encontramos en ellos es esa sogmenttaida” sobre el V> que se
produce en las “cartageneras” de Chueca. La cnegtié se nos plantea entonces es si
la influencia no pudiera haberse ejercido, tal \@z,sentido contrario; es decir, que
fuera la musica del maestro madrilefio la que habgarvido de espoleta para el
nacimiento de tan curioso habito melddico, intimammesociado a esa nueva rama del
flamenco que seran los cantes por tarantas. Deohdéghprimera taranta, al menos
denominada como tal, de la que tenemos referesciana grabacion del almeriense
Gaspar Vivas del afio 1906 (Fernandez Riquelme,)2Q0& zarzuela del eminente
musico es de 1900. Por tanto, no habria que dastalposibilidad. Pero, continuamos

ya con nuestro analisis de la cartagenera grande.

SEGUNDO TERCIO

De disefio muy similar al primero, tras las tresmgrias silabas (“un lunes”),
volvemos a escuchar el arranque tipico de estagearéra coincidiendo con las silabas
“por la mana(na)”. La cadencia se produce de ngeboe el 1V, pero el giro que cierra
el tercio si contiene ahora el caracteristico sdko32 descendente que ya hemos

comentado en el ejemplo del Cojo de Malaga:

TERCER TERCIO

En el arranque, coincidiendo con el “ay”, la metodube por grados conjuntos
desde el lll grado hasta el VI: un giro que tamt@aoontraremos en el mismo tercio de
la siguiente modalidad de cartagenera que vereElogl grado adquiere una cierta
relevancia antes de bajar al IV, paso previo addencia sobre el Il. En el giro

cadencial, que se repite en los dos tercios sitpsese escucha la sonoridad de la 42

aumentada:
9 L]
(\9 : - d & @ @ @ y ) ] r] - > - - —
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ay, los pi - ca-ros tar-ta-ne - - - - ros
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En la versién de Antonio Pifiana, el comienzo detetetercio queda ligado al
segundo. Asi, en lugar de realizar la esperadaaderncia sobre el 1V, con el que
finalizaria el segundo tercio, acomete de inmeddatgiro del “ay” con el que se abre el
tercero. Y tras una cesura, en vez de articularptaseras silabas del verso (“si
escucho”) sobre el VI, a donde conduce el giro diethdel “ay”, incorpora un nuevo
giro (re-mi-do), caracteristico de esta version:
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CUARTO TERCIO

Es probablemente el tercio mas elaborado de estlidad de cartagenera. Se
busca el IV grado en el arranque, desde dondeogggsa hacia el VI coincidiendo con
las ultimas silabas del verso. Sigue un largo meli€n el que se alcanza el techo
melddico del cante cuando con un decidido impudsmeélodia sube desde el VI al |
(creemos que rebajado) en el registro superioto Jarges del cierre —que, como en el
tercio anterior, tiene lugar sobre el Il grado—eseucha un salto de 32 menor, del VI al

IV grado, que conforma otro de los giros caradieds de este cante:
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QUINTO TERCIO

El tercio comienza con otro rasgo peculiar de estaalidad de cartagenera. Se
abre con un “ay” que, tomando impulso desde el &gy sube hasta el VI, desde
donde la linea melddica se precipita hacia el neggrave. Con las primeras silabas (*y

a los pro(bes)”) la melodia busca de nuevo el Nlise desarrollo y posterior resolucién
se sigue la misma pauta que en el tercer tercio:

o)
ya ® ' r ® r o
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En la version del Cojo de Malaga de “Me llaman atrénero”, el giro inicial
desciende hasta el VII por debajo de la nota fi@ah la tercera silaba de “Cartagena”,
podemos escuchar unas de las peculiaridades ietigtipas de este cantaor, ya que

insiste varias veces en la misma vocal, dando peesidn de un suspiro entrecortado:

o) L)
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El

descenso en el inicio hasta el VII también lecnramos en la version de
Pifiana, quien ademas da mayor presencia a dicdo grercalando tras él una cesura,

lo que hace que se perciba como una cadencia deaniconvenientemente ratificada
por la guitarra):
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SEXTO TERCIO

Se abre con un “ay” que busca el V grado, con wtepor descenso hacia el lll. El
giro melddico vuelve a repetirse practicamenteligoa las primeras silabas del verso
(“y que venian”). Con la primera silaba de “Totgnia’ linea melddica queda fijada
sobre el IV grado, que se adorna con el inmediattensuperior hasta finalmente
descender con la ultima silaba hasta el I:
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Por su parte, el Cojo de Méalaga acerca este ter¢doestética de los cantes por
tarantas, dejando oir en el arranque un giro aaiatito en el que interviene el V>,
aunque posteriormente la melodia busca el V natwigbiendo ya en la linea

establecida por Chacon:

3.2 La cartagenera o taranta-cartagenera

Denominada simplemente “cartagenera”, o tambiéntdganera de Chacén”, hay
quien prefiere referirse a ella como “taranta gpateera” (J. L. Navarro y Akio lino,
1989). Asi mismo se la ha denominado “cartagenela Rbjo”, atribuyendo su

paternidad al mitico artista (Martin Salazar, 1998)

Precisamente, Antonio Piflana tiene registradarastialidad de cartagenera bajo
el epigrafe de “cartagenera del Rojo”, y tambiémadcartagenera de origen”. Con

esta Ultima denominacion quiere tal vez sugerirelymatron original de esta modalidad
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de cartagenera no seria el que nos legé Chacdm,esique el propio Pifiana dejé
grabado siguiendo las indicaciones de Antonio GBauset, hijo del Rojo el

Alpargatero. Recordemos que, segun la hipétesissamtencionada, el cantaor de
Callosa del Segura seria su verdadero creador ifM3dlazar, 1998; Ruipérez Vera,

2005); posteriormente Antonio Chacdn engrandeetddante (Garcia Laverna, 1991).

Hay que decir, sin embargo, que en las grabacideésmtonio Chacdén, el principal
referente y uno de los primeros artistas en regigiste cante, nunca aparece rotulado
como cartagenera, sino siempre como taranta. Esecaencia, Blas Vega (1990)
defiende que es la “taranta de Chacén”. Analizamta @etenimiento se detectan, en
efecto, rasgos que muestran de manera inequivquertsnencia al orbe de las tarantas,
sobre todo en los espacios cadenciales. Pero tarhlag otros que la diferencian y
hacen de ella lo que en realidad es, un modaliday definida y diferenciada de

taranta.

Es dificil precisar la razén de porqué este carde ababado recibiendo la
denominacion de cartagenera. Una causa podriaospodo nitidas que fueron las
barreras que separaban a las malaguefias de |latasayade las cartageneras en los
primeros tiempos. Por otra parte, estan las letas. de ellas, muy representativa de
esta modalidad de cartagenera, dice asi:

Ay, del soberano,
dijo una cartagenera
y a los pies del soberano,
Sefior, por lo que ta mas quieras
gue no lleven a mi hermano
y al Pefidon de la Gomera.

Chacon la registré en un par de ocasiones, en abdjada etiqueta de taranta.
Pero el Cojo de Malaga, quien también la grabowvdaes, le dio en una el nombre de
“malaguefia de Chacdén” y en la otra, el de cartagei® hecho de que en la copla se
mencione a una mujer cartagenera podria explitar(dsma circunstancia. Cantaores
posteriores, como Jacinto Almadén, el Nifio de Malag obitos, la registraron siempre
como cartagenera, creandose desde entonces urendendanuy dificil de corregir.
Martin Salazar (1998) apunta que es a partir d&,198s la aparicion de la primera
antologia flamenca de Hispavox, cuando se genardézZorma unanime y definitiva el

nombre de cartagenera con el que actualmente seeeste cante.

Estas son otras coplas con las que Chacon catddesiia-cartagenera:
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Ay, de noche y dia
tengo una pena impertinente,
reina en mi de noche y dia,
porque a mi nada me divierte
ni tengo mas alegria
que el rato que vengo a verte

Ay, son desabrios,
y con el viento variable
los aires son desabrios,
y dicen los contratables
gue el que se vea aburrio
y vaya a trabajar al cable.

Ay, la via,
tl ya sabras que tengo derecho
para quitarte la via,
porque yo te he cogio en el lecho
sin curarse las heridas
y que mi carifio te ha hecho.

Ay, con San Antonio,
dime qué tienes con San Antonio
gue tanto te acuerdas de él,
gue esta San Antonio muy alto
y no te puede valer,
y qué tienes con San Antonio.

Ay, mi alma,
tu eres la flor del oloroso romero
y a mi me arrancas el alma,
y YO como tanto te quiero
voy siguiendo tus pisadas
y hasta ver tu paradero.

Ay, a la derecha te inclinas,
si vas a San Antolin
y a la derecha te inclinas,
veras en el primer camarin
a la pastora divina,
gue es vivo retrato a ti.

En la recopilacién del sello RTVE dedicado al Redtidel Cante de las Minas,

escuchamos a Alfonso Paredes, Nifio Alfonso, cgmacartageneras esta otra copla:

Rio a nado,
yO no tengo inconveniente
de pasar el rio a nado
si supiera ciertamente
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que tu estas al otro lado,
al otro laico del puente.

Se trata de una letra de rancia tradicion, ya glaltamo cartagenera por Manuel
Escacena, aunque con un patron melddico distintqual aqui analizaremos, que
recordaba en el primer tercio a la modalidad dentarconocida como de la Gabriela,

una de las mas populares en los primeros albotessgbie XX.

En la mayoria de las versiones el primer tercidesaenstruirse con la segunda
mitad del primer o segundo verso; una técnica guamo ya hemos apuntado, Blas
Vega (1990) interpreta como de influencia almeeemo ocurre asi con la copla “A la
derecha te inclinas”, al menos en las interpreteesode Chacon o de la Nifia de los
Peines, pues ambos vuelcan integro el segundo &ersbprimer tercio. En cambio, en
versiones posteriores, como las de Manuel Gonz&kerrita” o Manuel Cobos

“Cobitos”, se canta solo una parte del segundowéts inclinas”).

Para el andlisis musical de esta modalidad degearésia tomaremos como primera
referencia la version de “A los pies de un sobérgmabada por Antonio Chacén en
1913. Siempre que sea oportuno la confrontaremaosot@s versiones, del propio
Chacon o de otros cantaores, como el unionenseAlifinso o el cartagenero Antonio
Pifiana. Como arriba se dijo, este Ultimo cantagmetiregistrado bajo el titulo de
“cartagenera de origen” un patron melddico quebish es cierto guarda estrecha
similitud con el modelo establecido por Chacén, kig@m se aprecian en €l ciertas
variantes. Grabado en diferentes ocasiones, pa&siros comentarios tomaremos como
referencia un registro que el artista cartageneatizé para la casa Triumph en 1972,

cuya copla dice asi:

Es el vino quien me calma
cuando me falta tu aliento,
es el vino quien me calma,
mientras no llegue, ay, el momento
de que pienses con toda tu alma, ay,
gue por ti pierdo los vientos.
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3.2.1. Antonio Chacon, “A los pies de un soberano”

Tal y como hemos dicho antes, Chacon registrécstee en dos ocasiones: para la
casa Odeodn en 1909, acompafado por Juan GanduHabBiehuela”, y en 1913 para la
casa Gramophone, con la guitarra de Ramon Montpyen ambas lo hizo bajo la
etiqueta de taranta. Para el analisis musical tdenesdalidad de cartagenera tomaremos
precisamente como referencia la Ultima versiorgdelal jerezano, que confrontaremos
siempre que sea oportuno con otras versiones eeaste, ya sean del propio Chacoén o

de otros cantaores.

SALIDA

Divida en tres incisos melddicos, los dos primesescierran con una cadencia
sobre el Il grado, en tanto que el dltimo, comadesesperar, lo hace sobre el 1. El
arranque es idéntico al de una salida tipica degnafia, con ese salto del lli< al V,
gue se alarga ostensiblemente, seguido por undashbsta el VIl y posterior descenso
por grados conjuntos hasta el IV. A partir de Ehimelodia continua su devenir hacia el
Il grado, donde tiene lugar una primera cadenois. dos siguientes incisos son muy
similares entre si: en ambos se insiste una yvezasobre el Il grado, hasta que en el

segundo la melodia descansa por fin en el | grado:
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Como curiosidad indicar que en una grabacion postde este cante, grabada en
1927 con la copla “A la derecha te inclinas”, Chmpoescinde de la salida; no asi en
una version anterior de esta misma copla, de I8i8je realiza una salida muy similar

a la que acabamos de ver.
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En su cartagenera de origen escuchamos a Antonan&icantar otro modelo de
salida, que también seguiran otros cantaores aescammaestro cartagenero, como es
el caso de Juan Jiménez, el Macareno (“Soberand’aednién minera y cantaora
Columbia, 1978). En un primer momento, tras alcaek&/| grado y valiéndose de un
motivo melddico secuenciado, la melodia pasa esad&mente por los grados IV, Il 'y
Il, sobre el que realiza una pequefia cadenciaiéBose del mismo motivo, pero
partiendo del V>, desciende paulatinamente despmédvusca del | grado. En el
segundo inciso, cerca del final, se escucha larm@w del 1<, un giro habitual en

Pifiana, que tiene en el Cojo de Malaga un clarecedente:
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PRIMER TERCIO

Construido con la mitad del segundo verso, su qide es harto sencilla. Se abre
con un “ay” que sitda la melodia en el VI gradayatido, con alguna leve inflexién,
en el eje melddico sobre el que se recita el té&xmola cadencia se busca el V>, como

suele acontecer en muchas modalidades de taranta:
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Algo similar encontramos en la cartagenera de ordg Pifiana, solo que aqui se
emplea la totalidad del segundo verso y se addgtamas la linea melddica, aunque
conservando siempre el VI grado como eje melddico:
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SEGUNDO TERCIO

El protagonismo melédico lo tiene en la primeraachiel V>, cediéndolo al IV
grado en la segunda. En su concepcion, asi corteoaamencia sobre este ultimo grado
(el 1V), recuerda mucho al mismo tercio de la acmaera, uno de los palos de

referencia del concurso del Festival del Canteaddlinas de La Unidn:

Qéitb

di - jou -  na car - ta - ge - ne - ra

El propio Chacoén, en la version de este cante galeagcon la copla “Qué tienes
con San Antonio”, nos muestra otra posibilidad pataarranque de este tercio,

partiendo del | grado y progresando por gradosuriog hasta el V> (sonoridad de 52
disminuida):
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Precisamente este es el arranque que encontramascartagenera de origen de
Antonio Pifiana. Frente a la sobriedad de la versi@toniana, el cantaor cartagenero
alarga bastante el tercio haciendo ondular suavienanlinea melddica, aunque sin
perder nunca de vista la importancia del IV gradtelyV>. En la cadencia, en lugar de

subir del Il al IV por grados conjuntos, lo hace palto de 32 M, como se acostumbra a
hacer hoy dia en la minera:

Q€53k3

cuan-do me fal - ta___ tu_a-lien

Muy similar es la realizacion de este tercio ercdatagenera “Rio a nado” del

cantaor unionense Alfonso Paredes, Nifio Alfonsagaa en su realizacion se muestra
mas sobrio y contenido que Pifiana:

ﬁk)
5

yo no ten - - - goin -con - ve - nien - te
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TERCER TERCIO

Puede considerarse este tercio una variacion amapligel primero. La mayor
novedad con respecto a aquel esta en el arrangegagte del 11l grado para conducir
la melodia por grados conjuntos hasta el VI. Salgan matiz ornamental, el desarrollo

posterior es idéntico en ambos, incluida la cadesabre el V>:

b b
| ®

17 Py
® " e @

]
o
o
o
o
|
o
o
Ll

BN

ya los pies_____ del so - be - ra - no

La version del Nifio Alfonso nos aporta un leve matiferencial, ya que en el

arranque se parte del Il grado:

QIND
N
N
N
||
T

de pa - sar— el nm - oa na - - - - do

La cartagenera de origen de Piflana aporta una meosvilidad de dar comienzo
al tercio. El punto de partida, como en el case@rat, es también el Il grado, pero
ahora la linea melddica continua su avance hastdl,ebbjeto de un doble floreo, tras
el cual se alcanza el | grado en el registro agddondose de inmediato un salto de 32
mayor descendente hacia el VI. En realidad, estangume es una variacion o
reelaboracion del que hemos visto en Chacon, yuoomismo objetivo: alcanzar el VI
grado. Es mas, ese mismo giro lo utiliza el pr@piacdn en el quinto tercio, aunque no
en el arranque sino en su desarrollo, como sedesBués:

h A
P’ 4 o o
o, & & [ o

ANIVA ) - -

)

es el vi - - - - - - - - no quien

o) -9
e —— . C ——— s u d - - - P

ANIY

D)

_ me cal - - - - - - ma

CUARTO TERCIO

De concepcion similar al segundo, se parte enra@hque del Il grado para buscar
el V>, El lll grado obtiene aqui un cierto protagmno, convirtiendose ademas en el
punto de reposo del tercio:
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N>

ci
[
[
o
o
[
.
| ]
.
[
o
o

se - fior

por lo que th mas quie - ras

No sucede tal en la version del Nifio Alfonso que&jasamente, repite la misma

cadencia que hizo en el segundo tercio:

o) °
A 5
@_._,V-—! [ — r ) r ) - —
e
si su - pie - ra_____ cier - ta - men - fte

El arranque de la cartagenera de origen de Pifegii@ el giro que ya vimos en el

segundo tercio. El lll grado cierra, como es hatbjtel tercio:

mien - tras no lle - - - - - gue ay
) s
D" A
\_Vﬂ ] N S S J s o o o W r ] B o © o o @ L ————
oJ
el mo-men - to

QUINTO TERCIO

Chacon repite en el arranque la formula que ya sieroel tercero. En el melisma
que viene tras la segunda silaba de “lleven” emapmis el giro que antes hemos

comentado a proposito del tercer tercio de la garde Pifiana:

o) L) ~
P 4 yid |
y 4N ] ] ] ] ] & o @
e —  ——
)
que 1o lle - wven a mi her-ma -
o) ’
6, o v o ] o o o o . ] ] -
AN3Y4 o, &

Con la ultima silaba de “hermano” la linea mel6diganza hasta situarse en el VI
grado, desde donde, tras tomar impulso en el V qaoa hasta el VII, la melodia se
precipita veloz hacia el lll grado, paso previ@aadencia sobre el Il. Es un giro tipico
de esta modalidad de cartagenera, que en otramnessdel propio Chacon suele
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coincidir con un “ay”, en el que la “i” se convieren el vehiculo ideal para articular ese
melisma. Como veremos en su momento, un giro nmayasi y en el mismo lugar, se
da también en la modalidad de cartagenera, o fgodaartagenero, de Cayetano

Muriel, el Nifno de Cabra.

SEXTO TERCIO

Comparando cédmo Chacon resuelve este tercio egrabaciones de 1909 con las
realizadas cuatro afios mas tarde, se observaema evolucion. Es como si el maestro
hubiera terminado de redondear, de dar los Ulttoqses a este hermoso y dificil cante.
Asi, en “Qué tienes con San Antonio” o en “La ftel oloroso romero”, que graba
como segundo cuerpo, la melodia parte del | gragn jginto con el Il, son el sostén
para articular las primeras silabas del verso. [erasgunda silaba de “tienes” asciende
hasta el V>, y con este grado junto con el IV, adas tres siguientes. Sobre la primera
silaba de “Antonio” elabora un larguisimo melismaeéque la melodia ondula errante,
sin perder nunca de vista el IV grado, aunque getiob final es el V grado natural.
Alarga ostensiblemente este grado antes de atasadds uUltimas silabas del verso,

sobre el VIl y el VI grado; y de inmediato la mdlde precipita en busca de la nota

final:
o)
P’ A 1 -
@ - - S ] Pe ] el r ] o " & [ bl ) ] s o
o
y qué tie-nes___ con San An - - - - - - - -
o)
>4 S -
] ] o ] e e ] - © o
o . i o o o o P
- - - - - - - to - nio

En la version de “A los pies de un soberano”, gidaben 1913, se observan algunos
cambios; éstos podrian pasar casi desapercibidasgoe si analizan con detenimiento
revelan la evolucion de la que hablamos y a lalpanmensa maestria, el imponente
dominio de la voz y las enormes facultades de efaca jerezano. La melodia parte,
como en el caso anterior, del | grado, pero sattadll, luego el IV y de nuevo el Ill.
Articula asi las cuatro primeras silabas del véhgal Pefion”). De inmediato, otro giro
novedoso respecto a la version anterior, pues @ar lde subir por grados conjuntos
desde del | hasta el V>, lo hace sélo hasta eldiésde donde salta al VI. El V,

convenientemente adornado, y el VI son la basediteld@e las tres siguientes silabas
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(“de La Go-"). Sobre la ultima viene ese largo mla, similar al ejemplo anterior, que
hace ondular sin rumbo aparente la melodia hastamd®car en el VI grado, que
alarga considerablemente antes de articular lagiltiosas silabas (“-mera”); desde alli
la melodia se precipita en busca de la nota firmamas asombroso es que Chacén hace
todo esto sin intercalar cesura alguna, arrimandaseémiendo riesgos, dejando bien
patentes sus enormes facultades y jugando conuttlgama de matices que explican

el porqué de su merecida fama como cantaor dearasta

ﬂﬁka
I

|

e
"
"
"

y al pe-iién de La Go - - - - - - -

me-

Q6>k3 Qé;’k)

-
&

Otros artistas intentaron seguir la estelacata por Chacoén, pero sus versiones
palidecen en comparacion con la del maestro. Esia@uas simplifican el modelo; en
otras alargan el tercio, pero a cambio lo cortamyuatra vez, introduciendo cesuras que

eliminan esa sensacion de vértigo que nos embaegalo escuchamos a Chacon.

3.2.2. Precedentes de la taranta-cartagenera

Habria que mencionar en este punto unos ejempldéaraietas primitivas, tarantas
viejas las denomina Martin Salazar (1998), grabadasl Mochuelo y el Garrido de
Jerez, entre 1907 y 1908. Ambos cantaores las miegse&omo tarantas, y en sus
melodias encontramos un enorme parecido con lalidadade taranta, cartagenera o

taranta cartagenera de Chacén, que acabamos de ver.

El Mochuelo nos canta dos coplas, respondiendo sinabain mismo patron

melodico:

Virgen del Carmen
que dime ta adénde est4 la Virgen del Carmen,
tan hermosa y peregrina,
porque la habian convidao esta tarde
pa que sea madrina
en el bautismo de un angel.
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Tu eres hermosa,
gue tu eres bella y Dios te guarde,
en tu puerta da la luna,
acaba ya de desengafarme,
mira que va a dar la una
y me precisa a mi el retirarme.

La segunda de ellas, acostumbra a hacerse copaitdm melddico que responde a
la denominacion de taranta o malaguefia de Ferrelrio Triana (Ortega 2006; 2009).

Por su parte, el Garrido de Jerez retoma la prim@psa, que por arte de birlibirloque se
hace laica:

Ay, Maria del Carmen,
adonde vas, Maria del Carmen,
tan compuesta y pelegrina,
que la he invitao yo esta tarde
por si quiere ser madrina, ay,
para bautizar a un angel.

Afos mas tarde, en 1914, Juan Rios el Canario (RiBs), utilizando un patrén

melédico muy similar y aderezado a la guitarra aonacompafiamiento en compas
ternario, graba esta otra copla:

Temerario,
gue nadie se tenga por grande
y eche votos temerarios,
porque aqui el que mas y el que menos tiene
puesta su alma en tu armario,
gue nadie se tenga por grande.

Aunque la grabacién es posterior a las versionésvidehuelo y el Garrido de
Jerez, tal y como apunta Martin Salazar (1998)aete ha evolucionado muy poco. En
contraste con las anteriores, el estilo es muy poeltsmatico ya que el Nifio Rios opta
por alargar ciertas notas en vez de, como dicamafgaficionados, “mecer el cante”,
hacer ondular la linea melédica. Como segundo ougrpiguiendo el mismo patrén

melddico, interpreta la copla antes mencionadeates‘ hermosa’.

Lo importante para nosotros es que en todas esthagioones se adivina en esencia

el patrén melddico sobre el que Chacon construyérminé de dar forma, a su taranta
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cartagenera. La prueba la tenemos ya en el prieneiot por ejemplo, en version del

Mochuelo:

o)
——— - — - - - -
v L] L]
ANV
e
Vir - gen

del Car - - - - men

O también en la del Garrido:

QQT&D
N
N

Ay Ma - ria del Car - men

Incluso en la extremadamente esquematica del Nids: R

En la del Mochuelo se aprecian, no obstante, alyutigerencias dignas de
mencion. Por ejemplo, en el disefio del segundaoteque dista de la version
chaconiana tanto en el arranque como en la cadeooia esa subida por grados
conjuntos desde el IV grado hasta el Il en el tegsgudo (“que dime ta donde estd”) y

la posterior bajada hasta el Il para cadenciar:

o) o TN
P A 1 ] v o &
y AW h e o - & &
[ oo W) 2 Ve
ANIY4
o
que di - me tha - don - dees - ta la_ Vir - gen del
o) L)
D" 4
G}\\ > ] & ] - & > o W : ® ] r ] > & - -
o
Car men

También hay diferencias en la forma de acometeguéhto, que comienza
directamente con aquel giro comentado a propésitaedcer tercio de la “cartagenera
de origen” de Pifiana y que Chacon emplea en etrdéiealel quinto. Liga ademas este
tercio con el siguiente, utilizando como puenterasésma en forma de arco, articulado

sobre un “i”, que ya vimos en el cierre del de @mac
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o)
s —— — - - T — s
] ] ]
ANIV ® o .
p'a que se - a ma - dri - na (i)

La razdon de estas diferencias puede estar en ieal@yolucion del cante, pero
también en las cualidades interpretativas de cadtaar. Y las del Mochuelo, como es
sabido, eran muy particulares: fue un cantaor fwolgue se atrevié con todo, o casi
todo, pero todo lo hizo a su manera. Martin SaléiZ298) que quiere ver en el Rojo el
Alpargatero, el creador de esta modalidad de tarantartagenera, y en Chacon su
mejor intérprete, afirma que a través de las suassiersiones del Mochuelo, el Nifio
Rios y el Garrido de Jerez, resulta facil seguievalucion de este cante. Pero, como
hemos dicho, esto mismo se observa en las prompasagones de Chacon. No hay mas
que comparar sus versiones de 1909 con las de g&H3 comprobar que en estas
tltimas se ha terminado de pulir el cante, queemtasunos contornos mas nitidos. En
cuanto a quién pueda ser su creador, al menospacdros no es un tema crucial. No
descartamos que fuera el Rojo el Alpargatero, gesole que un cante nace hasta que se
hace ha de pasar un tiempo prudencial, y lo quadeglable es que en este cante se

nota, y mucho, la mano de Chacén.

4. La cartagenera de la Trini

Con el titulo de “cartageneras de Chacon”, Sebasti®ena grabo alla por 1907 la
siguiente copla:
Y en San Antén me prendieron,
de Cartagena sali
y en San Antén me prendieron,
conducio a Murcia fui

y alli mis quebrantos fueron
cuando me acordé de ti.

Segun Martin Salazar (1998), el cante que inteapekPena guarda un estrecho
parecido con la malaguefia de la Trini que este misantaor tiene también registrada

con las siguientes letras:

Regando voy con mi llanto
el camino de la via;
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son tan grandes mis quebrantos
gue tengo la fe perdia:
el mundo me causa espanto.

Yo crei que adelantaria
haciendo por olviarte;
cuando pasaron tres dias
como loco fui a buscarte,
porque ni el suefio cogia.

El porqué de la denominacion de “cartageneras dacd@ti lo achaca Martin
Salazar no a una posible recreacion chaconiana delaguefia de la Trini sino a un
simple y llano error de etiquetado, tan frecuepte, otra parte, en las viejas placas de

pizarra.

Inspirandose probablemente en aquellas grabacideksPena padre, Antonio
Piflana tiene registrada la primera de las copléadas, pero adjudicandole la
denominacién de “cartagenera de la Trini”. Andréao® (1982) afirma que se trata de
una version de la malaguefia de la Trini acompaipadael toque de tarantas. Los
tercios impares siguen, en efecto, la pauta de rmasdalidad de malaguefia,
caracterizada por un descenso pronunciado deda frelédica que recorre en sentido
descendente un amplio trecho hasta cadenciar ssbhe grado, con un giro que
recuerda mucho a las cadencias que sobre ese gnadatramos en los cantes por
tarantas. El primer tercio de esa modalidad de goaféa queda asi en la version de

Sebastidn Mufioz, el Pena padre:

QQ;>’<>
M

Yen San An - ton me pren - die - - - ron

Como puede apreciarse, el melisma que sigue atilmalkilaba de “Anton”,
finaliza sobre el VII grado, que se alarga bastaRi& su parte, Antonio Pifiana
comienza el tercio de forma muy similar, pero leraa de forma inequivoca a la
estética de los cantes por tarantas, conducienelonedisma al V>. Dicho grado se
convierte en eje antes de la esperada cadencia sbhrgrado con la que se cierra el
tercio:
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JE S3N

San An - ton me pren-die - -

La factura del segundo tercio es muy similar enasmnersiones. Tal vez, algo mas

ornamentada en la de Sebastian el Pena, que ta a@emas con una cadencia sobre el
IV grado:

0 - s
M —— i S — "
& - S ——
de Car - - - - - tage - na_—_ sa-li

En cambio, Pifiana vuelve a echar mano de los fjpa@®s de tarantas, realizando
una cadencia sobre el V>:

H . o ° o -— L)
— ] [ ) % o ® e — — - . 514
—ﬁ‘—.\y ® e
o
de Car -ta - ge - - - - - na sa - i

De cualquier forma, la principal diferencia entrebas versiones se da en el sexto
tercio. El Pena sigue en él la pauta establecidalearranque del cuarto, dando
preeminencia al VIl grado (“cuando me acordé”).aBdgspués al V, sobre el que se
insiste un tanto antes de saltar con el “ay” ahleé registro superior. Desciende a
continuacion al VI con las dos ultimas silabas (ithe para iniciar un rapido descenso

hacia el I, con el que se cierra el cante:

) P
7 o o
'I"L‘ :v e ® 5 o g go ° o l_. o O & &, - —
\Q)\I | | o T o g
cuan-do me_a-cor - dé ay de__ ti

En cambio, Piflana opta por construir este terérnamen y semejanza del mismo
tercio de su cartagenera de origen:
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Es mas, también la salida es idéntica a la quesatlontramos. Es, por tanto, un
cante hibrido entre la “malaguefia de la Trini” éi@n del Pena padre) y la “cartagenera
de origen” (segun la rotula Antonio Pifiana): de, dhl vez, la denominacién de

“cartagenera de la Trini”.

Por otra parte, hay que recordar que la letra the aBite es de rancia tradicion.
Nufez de Prado (1904) ya la cita a colacion dalad del Nifio de San Roque, a quien
concede su autoria. No obstante, aunque desconsdamazon, Pepe Navarro (1974)
quiere adjudicarla a Chacon, observando en ellatifgto sabor de los cantes
levantinos” y otorgandole la curiosa clasificacid® “malaguefia-lorquina-levantina”.
La misma letra también podemos escucharsela al Wbdchy a su discipula,
Encarnacion la Rubia, aunque siguiendo en ambas caspatron melddico diferente al
gue acabamos de ver, del que hablaremos en eadpatédicado a las murcianas que

grabo el prolifico cantaor sevillano.

5. La cartagenera de Cayetano Muriel1?

Entre las grabaciones de Cayetano Muriel, el N&&dbra, encontramos un cante,

etiquetado en su dia como cartagenera, en el gue an patron melddico que poco o

19 A esta modalidad de cartagenera ya dedicamosi@mtente un articulo; véase José F. Ortega, “El
fandango cartagenero o la cartagenera de CayetanelMen Revista del XXVII Festival Internacional
de cante flamenco de Lo Ferr@006, ppl6-18. Buena parte del mismo puede verse tambidpedro
Fernandez Riquelmel.os origenes del cante de las minas: guia critideaaés de la discografia y los
textos.Murcia: Infides, 2008, pp. 42 y ss.
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nada tiene que ver con los dos anteriores. Lo ismgmé en 1907 para la casa
Zonophone, acompafiado por Enrique Lopez a la gajteon estas letras:

Ay, donde se habia bafiao el ledn,
aunque tu vayas y te bares
en el Golfo de Ledn,
td nunca pierdes la mancha
gue de mi pesar quedo,
y aungue tu vayas y te baries.

Yo con el cementerio di
andando el tiempo y pensando,
yo con el cementerio di,
sin saber como ni cuando

cualquier hombre para alli,
cuando menos va pensando.

La primera tiene una larga tradicion, y ya la recégancisco Rodriguez Marin en
el tercer tomo de suSantos populares espafoléSevilla, 1892-1893). En esta misma
obra leemos otra copla de tematica similar:

Aunque vayas y te bafies
en el agua del romero,

no se te quita la mancha
de los amores primeros.

Por su parte, José Martinez Tornel incluye enGaistares populares murcianos
(Murcia, 1892) esta otra, claramente emparentaddasanteriores pero adaptada a la
toponimia murciana y con un inesperado giro soceeroel ultimo verso:

Aunque vayas y te bafies
a los bafiitos de Archena,
no te se caera la mancha
gue tienes de pinturera.

En cuanto a la segunda copla, “Yo con el cementitjcCayetano Muriel volvio a
grabarla en 1915, con Ramén Montoya a la guitawague en esta ocasion bajo el

rétulo de granadinas (Fernandez Riquelme, 2008).

Sirviéndose de idéntico patrén melddico, el NificG#dbra grabé también esta otra
letra:
En mi burro mando yo,
yo soy el amo del burro,

en mi burro mando yo;
cuando yo quiero le digo jarre!,
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cuando quiero digo jso!,
gue yo soy el amo del burro
La misma que, con ligeras variantes, emplearaptal916, como antes se ha
visto, la artista murciana Antonia Martinez Burraiela Salerito, en una grabacion que
realiz6 para la casa Columbia:

Y en el burro mando yo,

yo soy el amo del burro

y en el burro mando yo,

cuando quiero digo arre

y cuando me parece, so,
arre, burro, arre, que ya es tarde.

Se trata de un cante de remate, en el que la iguaaompafia en compas ternario
(aunque no se busca la cuadratura de compasesla @aderito interpreta con mucha

gracia y desparpajo pero, como ya adelantdbamas,uca melodia distinta a la
empleada por el Nifio de Cabra.

Cambiando el sexo del animal, encontramos tamisén eopla en eCancionero
panochode Diaz Cassou (Madrid, 1900):

Yo soy amo de mi burra
y hace lo que mando yo,
cuando quiero digo jarre!

si me paece digo jsoo!

Basandose en esta letra, en la que se perciber“aatampo y a huerta”, José Luis

Navarro y Akio lino (1989), proclaman la antiglieddel este cante transmitido por
Cayetano Muriel.

Tanto el Nifio de Cabra como el Garrido de Jeretacam el patron melddico que
nos ocupa cantando esta otra copla:

Y en la corriente del agua
me dicen a mi que se cria la yerbabuena
y en la corriente del agua
y a qué vienes tu en busca mia
si me has de olvidar mafiana,
mafiana sera otro dia.

Martin Salazar (1998) apunta que el Nifio de lalslaene grabado también con
esta otra:
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A un cementerio me fui
buscando yo a una mujer,
a un cementerio me fui,

y una lapida encontré
con un letrero que decia,
muerta estoy por tu querer.

Pepe Navarro (1974) asegura que esta modalidadrtegenera popularizada por
el Nifio de Cabra es en realidad una malaguefa, westgy segun él, a partir de las
melodias de un fandango de Huelva. Por su part® laois Navarro y Akio lino
(1989), que prefieren utilizar la denominacion dedlango de Cartagena —otros hablan
de cartagenera chica—, destacan la importancidigpe por su primitivismo, lo que

hace de este cante una verdadera reliquia detltmsdsvantinos.

Pero, ¢por qué cartagenera? ¢Podemos asegurastgua@te procedia realmente
de un antiguo fandango de Cartagena? Como se ha, ditgunas de sus letras mas
representativas aparecen recogidas en cancionemesanos de la época. Sin embargo,
Nno creemos que esto sea argumento suficiente. Asjdragnos de dar la razén a Pepe
Navarro (1974) cuando niega que este cante contemgscalidades levantinas”, si por
ellas entendemos el peculiar uso de la escalafgge exhiben los cantes de la familia
de las tarantas, con esa presencia de los medhios, tp en particular del V>, del que
aqui no hay el menor rastro. Por tanto, para pexigicar la razon de su denominacion,
habria que aludir de nuevo a las tenues barremseparan en sus inicios a los cantes
por malagueias, cartageneras o tarantas. O nor@edagposibilidad de que existieran
otros patrones de cartagenera, mas antiguos queoljopasan por tales, tal y como
sugieren ciertas grabaciones primitivas rotulagasuedia como cartageneras, pero que
poco tienen que ver con lo que hoy identificamas ted modalidad de cante flamenco.
Méas adelante nos ocuparemos de ellas. Ahora, y dagono podemos dar una
respuesta satisfactoria a sus posibles origenesrgmos directamente al analisis

musical de este nuevo patron de cartagenera.

5.1. Nifio de Cabra, “Donde se habia banao el le6n”

Tomaremos como referencia la grabacion que decaste se recoge en el volumen
43, pista n° 17, de la antolodia Epoca Dorada del Flamencdedicado a Cayetano

Muriel.
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SALIDA

Dividida en tres incisos, guarda un claro pareedal arranque y en las cadencias
con la salida que Chacon emplea en la cartageretas‘pies de un soberano” antes
analizada. Y también es muy similar a la que aooista a hacer la Nifia de los Peines

€n sus cartageneras:

9 ] ’
'\E\uin]' i, &, & &, B 5 o ° o, N " |
oJ
Ya yay ay
o} ’
p 4
Y aW
’\mv [ ) @ ® Py ® ® @ ® Py @
Q) @ r 4 L
ya ya

EL PRIMER TERCIO

El tercio se construye tomando parte del textoodedbs primeros versos. Arranca
con un “ay”, que sitda la linea melddica en el Vadp, articulandose las primeras
silabas sobre los grados VI, V y IV. De aqui s¢asal VI con la segunda silaba de
“habia” (que al diptongar las dos ultimas silabasasentia “habia”). La melodia
desciende al IV, que alarga un tanto antes deutati¢a Gltima palabra sobre dicho

grado y bajar finalmente hasta el I, con el queisea el tercio:
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Ay don de seha-bia ba-flao— el le - 6n

SEGUNDO TERCIO

La primera mitad del tercio se elabora sobre lomgnos grados de la escala. Con
la palabra “aunque”, acentuada “aunqué”, la meladigoor salto del | grado al lll,
progresa con “vayas” hasta el 1V, y con “y” se regh al Ill. Justo ahi detiene la
melodia, pero no intercala respiracion alguna,stao frena el impulso inicial, apenas
una pausa para, tras adornar este ultimo graday $acia el VI, todo ello con un “i".
Con las ultimas silabas del verso inicia el desteqge conduce la melodia a una
cadencia sobre el Il grado, antecedida por un @i nos acerca un tanto al mundo

sonoro de las tarantas:
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aun-que ti va - yas y___ (i) te ba - - - fies

TERCER TERCIO

Como suele acontecer en los cantes derivados neéhrigo, este tercio suele ser
repeticion, aproximada o exacta, del primero. Asgliobservan algunas variaciones
respecto a aquel, en lo que atafie al texto y tambié linea melddica. Se parte ahora
del | grado, progresando por grados conjuntos leséa con las dos primeras silabas.

A partir de “golfo” la melodia es practicamenterissma que hemos visto en el primer

tercio:
9 )
o o
en el Gol-fo de Le - on

CUARTO TERCIO

Este tercio guarda un claro paralelismo con elsg@guDe hecho, la diferencia mas
notable a resaltar con respecto a aquel, adem@siel@o arranca con un salto de 32
menor, es el punto de cadencia, que aqui se fije s Il grado:

o) L) L)

o o ]
_ﬁ\—. @ r ) ® Y @ @ Py @ ® Py
ANIV4 ® ® ®
3]

th nun_ ca pier-des__ (O €)—— la man -
9 L)
S

- cha

QUINTO Y SEXTO TERCIO

Ligados ambos, en el quinto se alcanza el techaddivel del cante. Salta en el
arranque del lll al V, ascendiendo hasta el VII oeegunda silaba de “pesar”. Con la

siguiente palabra (“quedd”) inicia el descenso @adtlll. Tras una leve cesura, una
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nueva subida, esta vez hasta el VI, que alargasibtemente. Y, sin apenas dilacion, la
melodia desciende rapidamente hasta el Il, todoagticulado sobre un penetrante “i”,
que recuerda claramente el final del quinto ted®da taranta cartagenera de Chacon.
Sin cesura alguna, se inicia entonces un leve sscpara enlazar con el tercio
siguiente. El climax del cante se alcanza justd; dg@emocion hasta entonces contenida
se desborda, éempose acelera y la letra del sexto tercio, que rdpitédel segundo,
suena como sentencia. Mirada con detenimientoinka Imelddica del ultimo tercio
coincide con la ultima parte del segundo, inclwetigalto del Il al V grado y posterior
cadencia sobre el 1l con la que finalizaba aquelt€“banes”), con la diferencia de que

aqui es sdlo un paso previo a la cadencia finadgbe conducir al I:

o) L)
b’ 4 P
ﬁ P o P o ] - ! P . P o
ANIY — ® - P
que de mi pe-sar— que-do___ oy)y— @)
o) L)
b4
y a0 o o
| fan ) et ] ] ] o o - hed bl ] o o ] o o
\‘Qj/ [ ] ] ) a—
y.aunque tid va-yas y__ te ba - ies (es)

De lo visto concluimos que la cartagenera o fandaceytagenero de Cayetano
Muriel es un cante en apariencia sencillo, cuyauestra respira equilibrio, dado el
paralelismo que existe entre los tercios. Es utecgune el Nifilo de Cabra interpretaba
con gran maestria, poniendo al descubierto lasneasedotes cantaoras que tenia. Un
cante que, aunque algunos definen como “chicosabia hacer grande. Un cante que
por su belleza, desnuda de ornatos innecesariordeer rescatado y puesto de nuevo
en candelero por los cantaores de hoy. De hechanas lo han intentado, caso de
Diego Clavel, que incluye una version de este canteel trabajo discogréafico que
dedicO a las malaguefas. Lo hace bajo la denomimate fandango de Cayetano

Muriel por malaguefas, y con una copla de nuevarac

Cuanto mas dolor me causes
mas te seguiré queriendo
cuanto mas dolor me causes
mi mare se murio
y mi dolor fue muy grande
pero mas la quiero yo.
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Lo propio ha hecho Luis de Cérdoba en su dikcoprimera personadonde
rememora los fandangos de Cayetano Muriel. Enpéaaque abajo reproducimos sigue

el patron melddico de este cante:

Ay, yo me estoy consumiendo
de pasar por ti quebrantos,
yo me estoy consumiendo,
poco a poco has conseguido
gue triste me esté volviendo

con lo alegre que yo he sido.

6. Recapitulacion

Tal y como hemos podido comprobar al principio destra exposicion, el cante
por cartageneras hace su aparicion en el orbe fiiekonen fechas relativamente
tempranas: lo certifican las alusiones que de ébmnamos en la prensa asi como el
hecho de que pronto sea grabado por diferentestaaitiLo sorprendente es que las
grabaciones mas antiguas etiquetadas como cartagemesponden a patrones
melddicos que no son los que hoy identificamos céates. Esta circunstancia abre
algunos interrogantes sobre qué cantes interpmetariPefiaranda en sus famosas
actuaciones en el Café del Burrero de Sevillaag len la linea del patrén melddico de
lo que hoy conocemos como cartagenera grande,patganidad hay quien atribuye a
esta cantaora, o, mas bien, en la de esas prig\itadageneras que conocemos gracias

a las grabaciones en cilindros de cera?

Més alla de la logica coincidencia estructural,gaoo coinciden con los actuales
patrones melddicos los cantes por cartageneragrgbara Antonio Grau Dauset en la
primera década del siglo XX. La pregunta que cdbet@arse respecto a ellos es si tales
cantes serian de creacion propia o si procediantdmente de su padre, el mitico Rojo
el Alpargatero. En cualquier caso, la denominadéncartageneras no seria ociosa,
pues en uno y en otro caso estaria justificaddgwemculacion de ambos artistas a la
ciudad departamental.

El cante por cartageneras, tal y como hoy lo emtend, tiene en Antonio Chacén
su referente mas lejano. En efecto, el artistazgare dejé en sus grabaciones unos
modelos imperecederos; tanto en el caso de la deaden “cartagenera grande”,
comunmente asociada a la letra de “Los picaroan@rds”, como a la “cartagenera” a

secas, en realidad taranta o, si se quiere, tarea@genera, también llamada
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“cartagenera del Rojo” o “cartagenera de origentreecuyas letras mas famosas estan

“A la derecha te inclinas” o “A los pies de un s@Er®”.

Del primer patron melddico, hemos conocido un gesfirecedente en sendos
cantos que componen el famoso duo de Carola y iaegperteneciente a la zarzuela
La alegria de la Huertale Federico Chueca, que, nos parece importartee ddal900.

El arranque melddico del primer tercio de estas plesuntas cartageneras coincide
plenamente con el del mismo tercio de la “cartagegeande”. Por otra parte, hemos
comprobado que dicho giro melddico, con alguna \&reacion, esta presente en varios
cantos transcritos en cancioneros populares magida la época, lo cual significaria
que, efectivamente, el maestro madrilefio se indairan aires de la tierra para
componer su obra. Pero, ademas, hemos constatagdeajprendentemente, la caida de
dicho primer tercio es un cierre tipico de taragtap solo eso, sino que el desarrollo
melodico del segundo tercio, asi como su cadereiaietre, también apuntan en la
direccion de los cantes mineros. Ambas constatasicbren, a su vez, nuevos
interrogantes, pues no sabriamos decir si Chueda@ao® sino recoger en su partitura
unos giros melodicos de raiz popular o si, poroatrario, son producto de su propio
ingenio, con lo que la influencia habria tenidooeses lugar en sentido contrario, es
decir, de la musica culta a la popular. Esta ctare es muy dificil dar una respuesta

taxativa en uno u otro sentido; de cualquier metldato esta ahi.

En cuanto al segundo patrén de cartagenera, quaaagcon razon, prefieren
denominar taranta de Chacén, ya que el jerezamegistré siempre como tal, hemos
comprobado la existencia de un estadio previo aate; por lo que cabe pensar que no

fuera creacion, sino recreacion del gran maestiengerminaria de darle forma.

Por ultimo, hemos revisado también otros dos pafranelddicos que han sido
etiquetados como cartageneras: el primero, un grateado como “cartagenera de la
Trini” por Antonio Pifiana, con un claro precedeate Sebastian el Pena; el otro, un
delicioso cante con visos de fandango que Cayd¥anizl, el Nifio de Cabra, legd para
la posteridad con letras tan conocidas como “Ebumio mando yo” o “Donde se habia

bafiao el leén”.

En definitiva, a lo largo de estas lineas hemogltencasion de acercarnos a un
estilo rico, poliédrico y de hondas raices, cuydisultades interpretativas han sido
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todo un reto para las principales voces del flame&speramos haber contribuido en

algo a su mejor conocimiento.
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