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LOS CANTES SIN GUITARRA EN EL FLAMENCO:
ANTECEDENTES MUSICALES Y MODALIDADES

Guillermo Castro Buendia

Resumen

Dentro del Flamenco, el grupo de cantes sin gaitawnas, martinetes, carcelera y
debla- constituye uno de los grupos mas singulares yndgor personalidad. Poco
estudiados, tienen claros antecedentes en canfoglapes anteriores y hoy casi
perdidos; como numerosos cantos de trabdjdta;-siembra, siega, romances, nanas

y saetas antiguas. El estudio musical de estosx@aipulares revela claras semejanzas
en su estructura, forma estréfica y melodia cofflémsencos.

Palabras clave Cantes sin guitarra, tona, liviana, martinetacel@ra, debla, trilla,
siega, siembra, nana, saeta, cartagenera, Pepe kel BMlatrona, Antonio Mairena,
Chacon

Abstract

The group of styles without guitar —tonas, maresetarcelera and debla—, is one of the
most singular and personal groups within Flamenhdttle studied, these styles have
evident antecedents in other popular and rare raysgilike work songs —threshing,
sowing, riping—, ballads (Spanish romances), ludialand old saetas. The musical study
of this popular music reveals similar structuresetpy forms and melodies respect the
flamenco forms.

INTRODUCCION

En nuestra reciente publicacidhas mudanzas del cante en tiempos de
Silverio,", ya dejamos muestra de las diferentes modaliddgleantes sin guitarra que
se practicaban en el flamenco bajo el nombrmdé, martinete, carceleradebla.

En la conclusion del apartado correspondiente asesantes, incluiamos un
apeéndice con dos registros de martinetes a cargeege el de la Matrona, que no
pudimos estudiar a fondo por falta de tiempo aaténminente edicién del libro.
También adelantabamos que estas grabaciones smrédizadas en una posterior
publicacion en esta revista, junto con otros ejesipklacionados en la formacion de
esta familia de cantes flamencos.

! CASTRO BUENDIA, Guillermo:Las mudanzas del cante en tiempos de Silverio simalistérico
musical de su escuela de cariigliciones Carena, Barcelona, 2010.
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Aparte de los mencionados martinetes de PepelalMatrona, hemos incluido
méas modalidades flamencas, como la tona grandeegigird Juan Varea; igualmente
una tona grande interpretada por Antonio Mairenia, tpna y liviana grabada por este
mismo cantaor aunque tenga acompafiamiento de rguifgr razones que mas tarde
explicaremos.

Como ejemplos de clara influencia en la formaciérestos estilos, presentamos
numerosas variedades de cantos de trabajo, na®das § romances, que nos serviran
para comparar sus melodias y encontrar lugaresresrentre éstos y las modalidades
flamencas.

Comenzaremos este trabajo por exponer los diveegistros sonoros de cantos
sin acompafamiento no flamencos, que presentana®mas mas que evidentes como
para tener que considerarlos claros antecedentds éormaciéon de las variantes
flamencas que hoy se interpretan bajo la confusairielogia genérica d&onas;
observaremos esto sobre todo en los cantos dgdradamismo tiempo insertaremos
ejemplos de los respectivos cantes flamencos geepran similitudes musicales con
ellos, en algunos casos incluso cantes acompar@eloguitarra como seguiriyas,
livianas y una cartagenera.

Posteriormente, y tras la comparacion de todasnladalidades, expondremos
las conclusiones mas importantes del estudio.

Para finalizar, analizaremos las grabaciones de Réple la Matrona, Juan
Varea y Antonio Mairena que no fueron estudiadasprofundidad en el mencionado
libro, clasificando estas modalidades en basetalesaparecido en él.

No profundizaremos en otros aspectos relacionadiodacfuncionalidad de los
cantos de trabajo, ambiente de interpretacion, rgéiagde los mismos, etc. —salvo los
necesarios para su comparacion con los flamen@wousea oportuno—, por no ser el
objetivo de este estudio, que no es otro que eraomrbncordancias y posibles
antecedentes e influencias entre estos cantosfiatosncos.

Las transcripciones musicales de los diferentem@es de este trabajo se
presentaran completas en un anexo final, orderssggm hayan ido apareciendo en él.

Consideraciones previas

Puesto que ya hemos definido en anteriores estlagobases musicales que
caracterizan la musica flamenca y los criteriostrdascripcion que para su muasica
utilizamos, y para no alargar en exceso este trabajo ya deifmastante extenso, no
incluiremos en este articulo mas que los aspeaiesas que en él aparezcan, sobre
todo los relacionados con las modalidades no flaaseg la terminologia utilizada para

2 Sobre la problemética de la terminologia en asdalidades de cantes sin guitarra, ver pags. tell7
mismo libro.

% En un primer acercamiento en el articulo “De lgepera del Mochuelo a la de Chacén y la Nifia de los
Peines”, Revista de Investigacion sobre Flamenta Madrugd, diciembre de 2009,
http://revistas.um.es/flamenco; y de forma muche m@mpleta y desarrollada en el capitulo “Corpus
musical” del libroLas mudanzas del canté®h.Cit. Pags. 21y ss.
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referirse a ellas. Por ello recomendamos al atewtor que acuda sobre todo al capitulo
“Corpus musical” del libroLas mudanzas del cante en tiempos de Silverio,isimal
historico musical de su escuela de cantecientemente publicado por Ediciones
Carena.

Como diferenciacion entre los cantos no flamencdss que si lo son, para
referirnos a ellos no usaremos el térmiante por ser especifico del género flamenco,
prefiriendo el vocablacanto en su lugar. Igualmente para hablar de las frases
sentido musical unidas al texto que se recita, tewmpparecera la denominaciéncio,
sustituyéndose paerso musicab frase musical

|. CANTOS NO FLAMENCOS SIN ACOMPANAMIENTO

Antes de comenzar el andlisis musical de las numts no flamencas sin
acompafiamiento que aqui presentamos, expondremfisnda breve algunas de sus
caracteristicas musicales y funcionalidad. Estéssdse iran completando a medida que
vayamos profundizando en su estudio y segun vayatopgarando éstos con los
flamencos.

Cantos de trabajo

Sobre las caracteristicas de los cantos de trabagien anteriores estudios,
como el presentado por Manuel Garcia Matos eMagna Antologia del Folklore
Musical de Espaffacon numerosos ejemplos sonoros de toda la geograffaiestro
pais; igualmente el de los hermanos Antonio y Davidgtado Torred.a Voz de la
Tierra®, aunque centrado sélo en modalidades de dos prasirandaluzas y con
algunos ejemplos —bajo nuestro punto de vista— &hmftamencados’ en su
interpretacion, que aun conservando la estructunyazén musical de la forma
originaria, presentan un alejamiento en su fundércanto de trabajo, por el excesivo
uso de melismas y su intencién de canto de lucimieQuizas se deba esto a que
algunos de los intérpretes de las grabacionescsgaaores aficionados.

También presentan los hermanos Hurtado las trasmnes musicales de los
ejemplos utilizados, algo digno de elogiar en est@do de la flamencologia tan parca
en estas lides, aunque —como luego veremos— camalgnprecision en la altura
interpretativa e intervalos de la voz en algun @jemio que podria desvirtuar alguno de
sus analisis; y aunque coincidimos con los auteregran parte de las conclusiones de
su riguroso estudio, hubiese sido muy interesaatesp parte, la comparacion de los
rasgos flamencos encontrados en sus registrosimdares modalidades flamencas de
cantos sin acompafamiento; como tonas, martineties,

En los mencionados trabajos, se habla de impogasgectos a tener en cuenta
sobre sus caracteristicas musicales:

* Hispavox, 1978. P&g. 16 del libro que acompaitalieccion.

® Titulo completoia voz de la tierraestudio y transcripcion de los cantes campesindagprovincias

de Jaén y CoérdohaCentro Andaluz de Flamenco, Jerez, 2002.

® Que adquiere fisonomia o estética flamenca; coamcefemplo el uso de melismas, la hondura en la
interpretacion o el peculiar uso del compas, signa@scaracterizan a este género artistico.
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- Presencia de un ritmo libre.
- Existencia de tantas variantes como individuogjesutan.

- Estructura basada en la repeticibn de dos frasescales o en la
combinacion de cuatro frases diferentes segun qleesa AABA o
ABCB.

- Predominancia de arcaicas modalidades diatonicagsroynaticas,
cercanas a las gamas de Oriente, con abundantakzaomnes mas o
menos extensas, y profusas notas de floreo y adorno

- Estos cantos regulan ritmicamente los movimieneosatia faena, unas

veces ajustandose a su ritmo y otras no, pero sgeagompafando al
trabajo para hacerlo mas soportable.

También sobre su transmisién drdlay que resaltar:
- La posibilidad de error y deformacion segun la meany capacidad del
intérprete y por ello obligada variacion; tanto entexto como en la
musica.

- Pervivencia de un armazon musical basico que gselprevalece a lo
largo del tiempo.

En cuanto a su tipologia estrdfica, estos cantelesunterpretarse con coplas de
cuatro versos octosilabos —salvo en Andalucia quersan seguidillas— con frecuente
introduccion de expresiones relacionadas con lzefgee realizan.

Canciones de cuna

Igualmente en sAntologid&, el insigne profesor Garcia Matos nos revela varios
aspectos musicales de estas canciones utilizadasiganir a los nifios:

- Entonadas a media voz.

- Musicalmente muy variadas, con un ambito melddieo segunda
generalmente.

- Presencia del modo musical diaténico clasico yremético oriental,
tanto en Modo Mayor como en menor, incluso con taezc

"Valga esto para todas las modalidades de caneagui presentamos, no sélo los de trabajo.
8 Ob.Cit. Pag. 15.
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- Ritmo determinado por el que lleva la cuna al meeeEl mas frecuente
es el de dos tiempos, aungque los hay de tres palkeamalgama e
incluso libres.

- En algunas regiones espafiolas, coinciden algumesooas de trabajo
con canciones de cuna.

Romances

De musicalidad muy dispar en toda la geografia fedpalos romances que
vamos a presentar aqui se construyen con melo@disesdéds en el modo frigio y
estructuradas en periodos musicales de cuatrosfrasmque su forma interpretativa
provoca en algun caso la audicion de sélo treseando con frecuencia la repeticion
de las dos ultimas frases melddicas en funcioneded recitado; por lo que, aunque el
romance posee una estructura indefinida de versosle interpretarse en partes
separadas, formandose por ello estrofas que variadss a la musica, estando la
estructura musical final supeditada a la cantidadetsos recitados.

Saetas

En palabras de Manuel Garcia Matos:

“La estructura musical de la saeta esta formada gwco frases
musicales de ritmo libre y tonalidad vaga, deskmolo su dibujo melddico
sobre el pentacordo do-sol las de estilo mas amtigulesbordando este marco
las mas modernas.”

Veremos mas adelante como esto puede ser relgbhwes los ejemplos
analizados se acercan a cuatro frases musicaleslirAimos a estos datos que, para la
elaboracion de las melodias se utiliza el modadirig

Analisis de las distintas modalidades

I.1.Cantos de trabajo

Presentamos cinco modalidades de cantos de labsrdedellas alejadas del
entorno andaluz, una de la region de Murcia, e#liorandaluzas—, que nos serviran
para abrir el estudio y sacar las primeras cormhgs importantes al respecto de su
mas que probable relacion con los cantes flamesinagyuitarra.

1. Siega de yerhaCasavieja, Avila Magna Antologia del Folklore Musical de
Espafa. 1978, Hispavox 60.101, cara 1, banda 4.

° Ob.Cit. P4g. 33.
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En esta modalidad de cante de trabajo se interpdeis coplas con dos
cuerpos de cante similares, estando estructuradlaseis frases musicales,
coincidiendo en esto con los cantes de la famiilafandango. Esta realizado
por cuatro cantaores a modo de dialogo, lo quecandue podria ser ésta la
forma interpretativa en la propia labor del campebido a la desafinacién de
uno de los intérpretes, el dltimo verso musicallalgrimera parte y toda la
segunda copla estdn medio tono mas alto en reladeénota de comienzo.

Respecto a los intérpretes de esta modalidad de danlabor, los dos
primeros cantan de nuevo en los versos musicalg$%5pero en orden inverso,
y hay que decir que las desafinaciones no debeemeslas en cuenta, pues su
funcidn no es la de interpretar el canto de formgsteca, sino acompanfar las
faenas en el campo. Los versos musicales de lmdagarte de este ejemplo se
encuentran mejor afinados, quizas por haber calenta la voz los intérpretes.
Para facilitar la comprension y analisis musicaledee primer ejemplo, hemos
creido oportuno corregir las desafinaciones, ptaseio una interpretacion que
llamamos “ideal” que nos sirve para poder compdmforma mas clara este
canto con otros.

Las estrofas utilizadas son de cuatro versos dabmsi, como la mayoria
de los cantes sin guitarra flamencos y gran pame lak que llevan
acompafnamiento de guitarra.

Caracteristicas musicales

El canto estd en Re Mayor. Las seis frases musicple configuran el
mismo se pueden subdividir a su vez en dos sem#fra&stando la construccion
musical de las frases 12, 32, 42 y 62 basadasasulnida desde el | grado (re)
hasta el IV (sol) en la primera semifrase, paratgpgmsmente descender y
cadenciar en el | grado (re). Las frases 22 y Bésegmtan un salto de 42
ascendente hacia el IV grado (sol) en la primenaifsgse (en la 52 frase tras
llegar al IV grado se sube hasta el V: la), desiegnh de nuevo al | grado antes
de pasar a la siguiente semifrase, que de nueliparera subida hasta sol para
luego cadenciar sobre el Il grado (mi). Podemogjuerdentro de cada cuerpo o
parte musical, la estructura se podria dividir es ghartes de tres frases
musicales muy similares, donde la frase intermddiaada parte, que realiza un
reposo sobre el Il grado, crea una cadencia suspegse se resuelve en la
siguiente frase, repitiéndose el mismo procesaeftrés siguientes frases.

Los reposos mas importantes se producen en loedimke los versos;
sobre el | grado (re, en las frases 12, 32, 4%, w@Bre el Il alterado (mi #, en las
frases 22 y 52 de la primera estrofa) o sobre mdtiliral (mi, frases 22 y 52 de la
segunda estrofa, que presenta mayor precision afiniacion). Como reposos
intermedios o notas de paso importantes estan grddo (sol), al que se llega
por medio de subidas diatonicas desde el | grgutar oin salto de 42 ascendente,
y el V grado (Ia) que aparece tras el paso porssahdo la nota de registro mas
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aguda interpretada (desechamos el si b de la%Pase la primera copla, por no
encontrarse del todo afinada esa interpretacion).

Presenta como caracteristica y semejanza con aguamies flamencos
las caidas de semitono a modo de sensible de d&aimoediatamente anterior.
Veamos por ejemplo una cadencia sobre el Il graderado de forma

ascendente (mi #) al final del tercio 2° —aunqueesta afinado del todo en la
primera estrofa— y 5°.

gy Ver T o o~ = &2
- - o5—» oo

y AN iy el el ] @

'f?\) hal

D) en  golavis cansa

5 o

o m omok — iz\ 5(2)
ya :“L

[ £ an) bl

ANIV4

D) la a cala ba zas dalvi no o

ngeramente alto de afmaaon

Similar caida observamos en la modalidad de maetitipo ° en la
interpretacion de Tomas Pavon Srtinete y deblgen Si b M: do #):

Martinete
¢ tipo | Sib Mayor 1
| . N
o
) PN hal
Aayvenacatu muje ee__ede_e___ elmu undo 0

En la interpretacion de El Gloria observamos tambgual caida de
semitono, pero soélo en la parte central del prieio (en Mi M: fa doble #):

Aay y—__ynadiedi iga aquee
mi frigio

e ey aaynadiedigaaqueee e e loooo_— o0 cuu uuu ra a

Porque luego al final de los tercios 1° y 2°, ldetetia de semitono se

realiza alterando el 11l grado medio tono de fomeacendente (sol natural), por
lo que la caida se produce sobre el Il grado natura

Aay y___ynadiedi iga aquee
mi frigio

e ey aaynadiedigaaqueee € € loooo_ o cuu uuu ra a

19 Recordamos que para la clasificacién de los nete#) partimos de la que presentaba Jorge Martin
Salazar en su librbos cantes flamencoBjputacion Provincial de Granada 1991. Pags. 38y s
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De todas formas, en la escucha esta diferencia rastigamente
inapreciable, ya que lo mas llamativo e importasda audicion de la caida de
semitono al final de muchos de los tercios (tamceste ejemplo de canto de
labor como en muchos cantes flamencos sin guifaafainamos esto porque
curiosamente en este ejemplo de canto de sieda,segunda parte de la copla,
la caida de semitono se produce alterando el dtlgrde forma descendente,
para caer en el Il grado natural (Re M: fa natweal)os mismos tercios:

ANAY4
oJ 00 lamafiaana galbadaa aaa a a a a
12, Voz2? P _— ~ ’
0 u 2 P o o P — 5 (2)
- - . . > ' oo = o I
lﬂ\v il I
oJ yaa sevapo  nerel so [ J—] [+ S 0 00 0 ol

En la misma modalidad de martinete | que interpfetpe el de la
Matrona en los dos registros transcritos aqui (L,9@@demos ver como las
caidas de los mismos tercios 1° y 2° (y tambiér8¢Jaho son de semitono, sino
de tono, presentandose los grados Il y Il siraiftd a M: Do # y si natural):

Martinete
Tipo | l .
Awd La Mayor L ‘ 1 ligado
P AP\l o <
Voz et
ANV o 1
D) Livanaode e e_eyy co0 on nro—__o y y—__y
.7 l
4t , . 2
p” A Il Y ]
LAt o 0 0o % .
iV ]
D) y tengaus ted e e ca a a nii i aa_—a a a____a u

’ // ’ l3ligado
f = e oo tes Peg o egs o s > e%s*sts, |

lacausi taa_ a qQuee__ee__e meee e_e Sii— i gue e

v
=

I 48
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Martinete
Tipo | l .
“\ 1 ||gado
- ;

La Mayor
9 ﬂuﬁ i .
R i e S S— e el
o 1
D Des gra si a 0 a quel e e e ee e coo__0 me e
2 l
Hut - '2
o #T o r ] o - o & o - ! h n I ]
A3V T 1
pandema a_____ano o0 aje e_eenn a_—_____ a a__ a uy
oy l 3 ligado
i g elsls o o tes o5 o fegs o DA e R R e —
lfF\) hal PN yi i
) siempremi raa_—_ a do o o0 laaa__ a ca a raa___________a

Igualmente Tomas Pavon en los tercios 2° y 3° tevaakl 11l grado
descendentemente (Si b M: re natural) ni el lirfdtural):

Martinete
6 ;ipo | Sib Mayor
|

el mu_— un_ do

quenohayun ho o o om bre y

Tampoco El Gloria en el tercio 3° (Mi M):

/1%13

'/th o /”'—.;\o .9/9-\9 0T 5 P00, 2005 o _0CeCe®e®e®e®y
|
]
1

y 2 (7]
I

[ £ an) hal M Py
ee e e mii i i—_igu uu ustoo—___________0 0

ANV
o aayy_—y siespadaaarmeyodee e y

Por lo que también se produce en los ejemplos aed$oy El Gloria,
caidas de tono que para nada desvirtian el estilo.

En la modalidad IV de loMartinetesinterpretados por El Tenazas de
Mordn, observamos los mismos reposos sobre ebhtl@a distancia de tono en
los finales de los tercios 2° y 3° (Si M: do).

|2

/_\‘\ >

muu ra a—a llaa aa—_ a—_ a__a

o

aa

ANIV4 hal
me llevanpo o o—_o0 0o 0 0 laa—__a
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6 1
pud — 3
A m*m'r*"a—_/r_

o
) porfin me_he queao dor mi  i_—_ii_ii—o0o__0 o

Después de analizar todas las transcripciones,npusl@lecir que por
norma general, cuando se realizan caidas de sem@onos martinetes que
estdn en modo Mayor y en las carceleras, se aleefarma descendente el IlI
grado para caer en el Il sin alterar, siendo lzceai@ sobre el Il grado una de las
mas frecuentes, apareciendo también la cadencia sbl grado por medio de
caidas de tono desde el lll grado sin alterar.

Volviendo al canto de labor, algunas frases musscalel mismo se
asemejan mucho a ciertos giros de la carcelerangsalejo Antonio Ranchal,
como los saltos de 42 hacia el | grado en los cwo®de algunos tercios.

Siegade YerbgRe M):

VOZM

/\
4 oo o cae 2 cego > 0 ,
stes s eeeceeeslz o

iy r ]

oJ ya sTva poo

Carceleragrabada por Antonio Ranchal (Fa # M):

<
N>

;

nerel sol_ o0 oo 0 00 00 o ol jalacatronyosoloma cho___

‘ 3

Hut. .

o ST L ]
Z. b - IVl — 4 1
| o WL 1k = Py

5) o mﬂg_ﬂ_r%

PY) - s oo oo

oi_u]navooquedesia a__aaana a_aaaa a—_a____a lastimedetanbuenmosoo 0 000__00_—0 U

También lo vemos en |ddartinetesinterpretados por El Tenazas (Si M):

Martinete
Tipo IV 1
Hout g —~ .
P ARE_Vhar] 7 @ 1
(~—F+"= < ‘l-e—o—o—e—o-—e—e—orom'!.r_m.'o' !
N — —— i
o Ypa‘[qué_ me e danami ta an tos paa aa aa a aa alo—_ o

En cuanto a las semejanzas entre la estructunaante este canto de
siega y la carcelera, hay que decir que en ebdtdiinenco, los reposos al final
de los tercios se producen sobre los grados dg forma alterna, como en este
canto de labor si suprimimos la tercera frase.

De los registros que presentan los hermanos Hugadsu estudio, hay
gue destacar uno de ellos muy relacionado congesteaqui hemos visto. Es el
titulado Pajarong de Bujalance (Cérdoba), cante de besana o ‘Hradas

1 Ob.Cit. Pag. 22. Aclaran los autores que el regisbnoro lo incorporan del dis@antaores de
Cordoba editado por la Caja de ahorros provincial de Gbaden el afio 1989, siendo Pedro Montero
Tejada su intérprete.
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similitudes mas importantes entre estos dos cawondas caidas de semitono a
modo de sensible de la nota inmediatamente anteaddas que aparecen en la
modalidad de Cérdoba sobre el Il grado del modgpdrcomo sensible del 1V.
Presentamos nuestra propia transcripcion del registies la que aparece en el
libro citado sorprendentemente no se ajusta atlaaateal de interpretacion ni
tampoco esta transcrita correctamente la altutasieotas:

Por la importancia de este ejemplo cordobés comtoade labor muy
emparentado con una de las modalidades de martineliiremos mas adelante
la transcripcion completa con su analisis corredgone.

De batre (Trilla), Lluvi, Mallorca Magna Antologia del Folklore Musical de
Espafa. 1978, Hispavox 60.115, cara 30, banda 5.

Esta modalidad de canto de trabajo también presdota partes
melddicamente iguales; sin embargo, las estrofiizagias para la realizacion
del mismo son de cinco y cuatro versos respectiataneapareciendo
repeticiones de versos o parte de ellos para aedhz seis frases musicales de
las que consta (como los fandangos), siendo ldic&pede los versos, o parte
de ellos, algo caracteristico en todos los cameseincos.

Caracteristicas musicales

El modo del canto es el de Si b frigio, con peqseaiiflexiones a Si b
menor y Si b Mayor. Se caracteriza por ser bastambismatico y por la
utilizacion constante del vibrato en las notas aeres mas largos, algo comun
también en el cante flamenco, siendo el modo frggfia de identidad de
muchos cantes flamencos igualmente.

Cada parte del canto se forma a partir de dosdrasesicales que se
repiten hasta formar seis; de esta forma: 12 ig28| a 32 — 42, igual a 52 — 62. A
su vez, cada frase musical se puede dividir ersdosfrases. Las frases impares
funcionan a modo de exposicién, siendo las paresama conclusion de las
impares, que sirven para cerrar la frase anterior.

La construccion de los versos musicales se redbézéorma que en los
impares, aparece en la primera semifrase una sdidttmica hacia el IV grado
(mi b), lugar donde se produciran las inflexionasi&a el modo menor o mayor
de Si b antes de descender en modo frigio hadiéseb); la siguiente semifrase
es una continuacion musical de lo anterior. Losagmusicales pares se limitan
a realizar una subida diaténica hacia el Il gr@@dd) con un posterior descenso
hacia el | (si b), que sirve para concluir y cetaairase musical anterior.

11



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

Todos los reposos y cadencias que aparecen ernates fmusicales se
producen sobre el | grado (si b).

Antes de comenzar el canto propiamente dicho, p@sewodo de
calentamiento o salida del mismo, la semifrasel filealos versos musicales
pares, repitiéndose en la segunda parte del ceriguel manera:

12 Parte

A ‘Sallhda

o 1D hH 1
P hlo~~ceo0 oo e oL
ANV v

D) A y si noufosp ‘es quer to un
— Ao sen g o o 0 05—

a y que ba drerrrerau
=4
-

qui bi tesunqueveo  un

T 6 ()

—oo—-—eo oo ——————————|

1

sinou fos pesca rre to u

Al final de cada dos frases musicales intercalaesipnes relacionadas
con la tarea de trabajo que realiza, no apareciéstis al final de cada parte
(frase musical 62).

En las elaboraciones de los diferentes versos, bservan algunas
diferencias interpretativas en la melodia y extansle las duraciones que no
tienen importancia relevante desde el punto da wmstsical.

Como elemento expresivo caracteristico de esteocadta la
exclamaciéon “jay!”, que aparece al principio ddrlsse 12 y en casi todas las
pares, que nos recuerda al uso que el flamenco thatd@én de este mismo
elemento, realizandose en ambos casos un recomgtimico en torno al | grado
del modo musical. Por ejemplo en la frase 22 de@sito de trabajo:

2
A . =~ 2
o D h 1
A o - o%ez0 - .
ANIVA L
a a a a a a a aa a y que ba drerrrerau

Dentro de las formas flamencas, nos encontramosgasitnatamiento
musical en el final de lasonas del repertorio de Chacdantes de la tona del
Cristo, por Enrique Morente (en Si b frigio):

12
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Retorno a Sib frigio

5 4 ;57

- mf)

ANIV4 v 1]
aa__yyy Waa__yyi__yyaau

En la salida de I®etenera n° antada por la Nifia de los Peines (en Mi
frigio, C.1V):

Salida

= E‘/':”=a.v so%5 ”ai = —
' Yaya a_al_ a aaal ay | !

L) Sl

Fa__ " Mi : lamMi7°

Salida de lasivianas primitivasinterpretadas por Pepe el de la Matrona
(Mi frigio):

C.1I Mi frigio flamenco

A 21 Salida
Voz '\'fs e 2 s et Eea =
Uala y alay—y y——Vy| yy—y y—yua y
>> > >> > > > x x > > > >> X > >>>
SN O 2P 1 O s 0 P 1 O A
%) 4’8 4lam(SoI)FaMl !\eFaMi ©c Fa Mi_"lam Sol Fa Mi_ '\éFa Mi Y(lam)(Sol)FaMi

Final de la salida de |&Siguiriyas primitivas de Triana cargo de este
ultimo cantaor (La frigio, C.1):

m.f.m.—.inj—a—-‘
Yy—yy—y_| y—_yua y

L] JJJJJ

La Sib/re  Sib/do Sib La_ 'la—

.

[ Y

.

[ Y
eV

i
o

AN
M

JJ

Similar fraseo podemos ver en la salida de la pan@na que interpreta
Juan Varea en su regisffona Grandeaunque este en modo Mayor (Si b M):

) Salida
A S‘Ib Mayor
o 1 ! : : {
T . i
D)} Aa a a y—y yay y ya_ a

v
u

Igualmente aunque sin la expresion “jay!” en laatagrande de la
grabacion de Antonio Mairenieona grande y chicéSi b Mayor):

ii te—e ieepau arehca u

Lo mismo encontramos en laSiguiriyas primitivas de Triana
anteriormente citadas, ultimo tercio (La frigio):
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N

2 S S R B —
yoo oouoou sea ahogaaron
X x >

711 1]

Sib/re Sib/do  Slb La

e« _V
.V =
u._\/
« VvV
[ SV
eV
1|._V
ll._\/
« VvV

5e Vo

Un elemento melddico caracteristico de esta maathlide canto de
trabajo es la subida diatonica al IV grado (mi b¥dk el | grado (si b) en la
primera frase de los tercios impares, con un posteatimento con modulacion
al modo menor o Mayor y un posterior retorno al mpdncipal por medio de
un descenso en modo frigio:

12 Parte b frigio con inflexiones a sib m y Sib M menor _frigio

ISalida K%;\ 1

!
D hH |
P

i
\

00 0 ysinou fo oo__ospesquertoo oia

ANV v

A

22 Parte
Salida Mayor frigio 1

y sinoufosp’esquertoun  ypes ca erma e to

y perba nelmono ia an i i ii no ooyaa a yperbata aa a nelmonoia y a

La utilizacién del cambio de modo es comun a muciaoges flamencos,
como por ejemplo en la salida de la debla integpl@tpor Tomas Pavon (Si b
Mayor y si b frigio):

sib frigio flamenco

salid entre Sib Mayor vy frigio Debl
alida ebla —4 — —_
H 1. p N S eea et o o

o2 000 (7]
e —d

##Efmbﬂﬂo'—e—e—e—o—-—.a J 2 —— A;.

A1V v

u® aay Aay enelbarrio 0 o 0 0 0 00 U

Yay y y—

También en la modalidad V de martinete a cargo eépePel de la
Matrona (con inflexiones a La Mayor y La frigio):

W 4

lecau mee lo o o o seeau raay y y—__ycosey calbo o to oy contentou ou

Mayor . frigio flamenco

En la salida y primer tercio del martinete tipateirpretado por El Gloria
(Mi frigio y Mi Mayor) también lo encontramos:
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Ligeramente bajo de afinacién
Salida Mi mayor

D) Aay y y yvy y y ya—aay yyvya

Aay y___ynadiedi iga aquee
mi frigio

e ey aaynadiedigaaqueee € e loooo_ ocuu uuuraa—________aa

Y en la salida de I&arcelerainterpretada por Antonio Ranchal (Fa #

Mayor y Fa # frigio):
SalidaF 4 M
a ayor i ioi
put . Y giro frigio |
Z H P Il E— 5 — |
D) = (2> .
Ey—  y—y— vy y yy y_y aa a a a_a

Entre frases musicales independientes, en la toaddg que interpreta
Pepe el de la Matrona (Si Mayor y Si frigio flame)ic

Tonéa (mezcla de Si mayor vy si frigio flamenco)

5 p Simayor — 1T 2
o o e S~ B S — — D—e—lo—mw|
ANV 1
A ay yo soy co mo_a que el buen vie_ je jo__ou que e ta pues oo ne e el cami ino ou
si frigio flamenco
6 .. =3
A ot g S 5 ® - - )
(7]
#_m 22 & |
ANV 4 o 1
D) yoSoyco mo o 00 a quelbuenvie ie e e e__e__ e e___e__jo 0

Y en lasTonas del repertorio de Chacduor Enrique Morente (Si b
Mayor y Si b frigio):

s Sib Mayor RN —— R
e, et E e —aeer a5

iV
o Vi inie rony me di je ronquetd ha bi a blaomal  de mi

Pasaje entre Sib M y Sib frigio flamenco

o mi ra mi buenpensami ento o o  queyo nolo cre ee e ifa— entiiu

Retorno a Sib frigio No te reheles servana

s mé 5) y aunque te mate tu gente
H 1 T~ S

2 e — ! Yo fenﬂo ﬁecﬁty’ummmz‘a

7 = : i de fmyarfe con ln muerte
aa__yyy yaa__yyi__yyaau

Igualmente en otros cantes con acompafamiento itkrrgy como por
ejemplo en larond y livianagrabada por Antonio Mairena, que presenta en la
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segunda copla varios giros a Mi frigio y Mi Mayoomo en el segundo y tercer

tercio:
) giro a Mi frigio giro a Mi Mayor
24
o) ’\ 2
’{ | - y X0 h
%:Sf:ﬂm < P —— fafeteote s ——
o— o gue e_e ern a lli matal aa arn
> j > > j > > j > > j
A 1 s s A
E? Mi Si7 Fa Mi Mi__ Si7 Mi________ Si7 Mi

También en laBulerias de Cadigue interpreta Aurelio Sellés:

Bulerias de Cadiz

"Virgen de la Merced"

Hispavox 1962, HH 16-345 Aurelio Sellés

Guit. Andrés Heredia
C. VI Mi frigio flamenco

y/) : : ;
Voz Hey — } = ———— P
Q) | [ T I o hd
! Aay ! ! ygyya yy—u
I I I
X X 1 X X X X > 1 XX > X X >1 XX > X X >
SR I 270 YO TP e 1 O 0
D8 F ' (re) (do) M Fa. Mi_1 Fa! Mi_1 Mi/sols
8 A Salida del cante en mi m
& = : e : .—o—%iﬁm- A- "‘E =
i yayyay u yay | queyay i i yayya y yay ° ;a: ; E
X X > i ® X x > i X % X X > E> > >
e B e L O | Y AR 5551
? Mi/sdl# Mi/sol# Si7 ! mim Si7 | mim
guitarra en Mi Mayor rectificacién a modo menor
" Copla 1 1
A ——— - -— - - o — — - ' -
(n : : E Lt peies ,
D) E E cante|y guitarra e:n frigio De la Mer cé e E
1 I 1 1
> x| > | > > Ix X>>1 X X X > X X>1 xXx_ > X
gl RT3 JESY WESHIESYY e SOTES NN Im
&? mim i7" mim' mim  Si7 MiM Fa'l _ (Mi) Mi Fa!l Mi

Similares cambios de modo podemos encontrar en asuatnos estilos
flamencos, como en los tientos de Frijones y sg@sirde cambio.

Otras consideraciones

De este mismo canto de trabajo existe otra grabaeidlizada por Alan
Lomax en 1952, la interpretacion —algo menos paeersla afinacion— corre a
cargo de Francisco Capo con el tituloG#nt de trillar, de la localidad de Soller
en Mallorcd?

2 En el Vol. 4 -Spain-, pista 30 d&/orld library of Folk and primitive musjcThe Alan Lomax
Collection.
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Similar a este ejemplo de canto de trilla, lo@la profesor Garcia
Matos en la Isla de Mallorca un canto de siega gmrgano al ejemplo aqui
analizado, interpretado por dos personas, muje@nybine, que realizan las frases
impares y pares respectivamente a modo de dialogla éaena del trabajo.
Viene con el tituloDe segayref. 60.115, cara 29, banda 6.

Igualmente en Soller, Alan Lomax recoge un can® dsiega de
musicalidad muy cercana a los anteriores; estépimiado por Catalina Mateu
con el tituloCant de segal®

Algo diferente es el registide segarde Llubi, La Puebla, ref. 60.115,
cara 30, banda 8 deNdagna Antologia del folklore musical de Espafia.

Como cantoPe batre(trilla) localiza también el sefior Matos ejemplos
en Valencia (Benifair6 de Valldigna, ref. 60.10ara 13, banda 2) y Alicante
(Javea, ref. 60.107, cara 14, banda 7) que, aumgjiguales, comparten muchas
semejanzas musicales con el mismo estilo aquizaclalj sobre todo el de
Valencia.

3. Cantes de Trilla (Bernardo el de Los Lobitos). 1954, Antologia @=nte
Flamenco, Hispavox HH 12.01/2/3.

Presentamos otro canto de trilla, esta vez en gamdcantaor flamenco,
que para nada desvirtia el estilo original del @atg labor con aportaciones
personales, hecho éste que si ocurre con algunasasdgrabaciones que
presentan los Hermanos Hurtado en su estudio yn@seadelante citaremos.

Bernardo el de los Lobitos nacié en Alcala de Giradan 1887, en el
mismo afio que lo hicieron Pepe el de la Matronauseho Sellés. Suponemos
que este canto lo aprenderia no muy lejos de Sevilldad donde desde muy
joven (5 afios) parece que se trasladd con su &puli motivos de trabdjt ya
gue no hemos encontrado informacion sobre el odgémismo.

Esta modalidad de canto de trabajo se estructuratresn partes
melddicamente iguales; sin embargo, las estrofiizagias para la realizacion
del mismo son coplas de seguidilla, no apareciaegeticiones de versos o
parte de ellos para realizar las dos frases mesich las que consta.

Caracteristicas musicales
El modo del canto es el de La Mayor, con pequefiisxiones a La

frigio en momentos puntuales, siendo muy poco me&igo en comparacion
con el cante de trilla anterior.

13 En la misma coleccién.
14 para méas informacion sobre la vida de este can@oWV.AA.: Aurelio, Bernardo, Matrona. Cien
afios hace que nacierolilinisterio de Cultura. Madrid 1987.
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Cada parte del canto se forma a partir de dosdmasesicales a modo de
pregunta/respuesta. A su vez, cada frase musicglusde dividir en dos
semifrases, formadas por cada verso de la copla.

La primera frase realiza un desarrollo melédico salto de 42 desde el |
grado (la) hasta el IV (re), descendiendo al | gréd) al final de la primera
semifrase, para luego retomar de nuevo la subité gtado (re), realizando la
caida final de la frase sobre el Il grado (do #).

La frase musical 22 funciona como cierre de laefiasterior, siendo sus
dos semifrases muy similares entre si y a su veyg pavecidas a la primera
semifrase del verso musical primero. Presenta ccanacteristica el descenso
frigio una vez se ha llegado al IV grado (re) endas semifrases:

giro frigio La frigio 2

a >y I — I o I
= e . 3 12} 7] !—"‘G—qua - -
H" ) a

conuna pa ta_a blan ca_—_ a___ yun lu se ri

el

"N

Similares giros que ya vimos en el cante de taitigerior, (si b frigio):

22 Parte
Salida Mayor frigio 1
7
H | . . /\I' ! K
#%%Wﬁpﬂi—.ﬂa—,j—'
ANIV4 Ld : — — — I
D) A y perba nelmono ia an i i ii no ooyaa a yperbata aa a nelmonoia y a

Puesto que en la grabacion anterior ya hemos paaBtientes ejemplos
de cantes flamencos que presentan igualmente eatobios de modo, no
incidiremos mas en este aspecto aqui.

En la dltima copla podemos escuchar la repeticiéh pdimer verso
musical, algo que es muy tipico en la interpretacie muchos cantes
flamencos.

Otra coincidencia con el canto anterior, es quea esbnstruido
Gnicamente por dos frases melddicas, tras las gureducen las expresiones
relacionadas con la faena del trabajo que se &ealia embargo, en este caso no
aparecen repeticiones de los versos o parte dg elbw ello se interpretan tres
coplas en total. Si no atendiéramos a las copkssyprimiéramos la repeticion
del verso musical 1° en la ultima estrofa, veriaoes la estructura general de
este cante seria similar al anterior, con seie$rasusicales separadas de dos en
dos por las expresiones tipicas de la labor.

Otras consideraciones

Los hermanos Hurtado recogen en su estudio vaaioes de trilla muy
similares a este a tener en consideracion. Ensel d@a laTrillera de Almodovar
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del Rio (Cérdobdj podemos ver como practicamente es idéntico al que
presentamos aqui en la voz de Bernardo, si bi@s esitores consideran como
punto de partida de analisis el modo frigio en tul modo Mayor en el que lo
hacemos nosotros.

El segundo ejemplo de trillera es el de Torredoijid’, éste claramente
en modo frigio (La frigio) con el uso del Il graddevado como hace con
frecuencia el flamenco. Es una modalidad difereatmque estructurada
igualmente en dos frases musicales a modo de pedgespuesta, a nuestro
juicio algo aflamencada ya en su ejecucion, siesmlemas el intérprete, Juan
Francisco Serrano Rojo, cantaor aficionado.

Otro registro mas de trillera de TorredonjimErmparece posteriormente
interpretado por Luis Lara, siendo un ejemplo muotgresante pues presenta
estrofa de tres versos —que se corresponde corordbrb de la seguidilla
compuesta— y modo musical en re frigio, con sole ftases musicales, no
apareciendo la cadencia sobre el | grado en &, sbre el V grado y sobre el
lll grado alterado para concluir. Este final sobtdll grado elevado seria un
caso peculiar de canto en modo frigio sin resolusidbre el I; la causa podria
ser la copla de tres versos utilizada, que pudegoar la eliminacién de un
supuesto verso musical ultimo con caida en el dagentro de una copla de
cuatro versos anterior, siendo esto una teoria:

Trilla trillero
ya esta la parva hecha
venga el dinero.

Presentamos aqui nuestra propia transcriptigor su interés musical:

Trillera (Torredonjimeno, Jaén)

La Voz de la Tierra
Junta de Andalucia, 2002

Luis Lara

Re frigio
1

!
- ' I ]
o > ote, — ¥t o e T Lo #es;., o & 2oy !
7—® - 1
yaehtala par va  he— cha a venga.el dine roo— o

Voz

M

&
Tri lla tri lle ro_—o

Respecto al registro d€lante de Trillade Torredelcampd a cargo de
Dolores Torres Valderrama “Lola Valderrarf&tiremos que es muy similar al

15 Ob.Cit. P4g.102.

16 Ob.Cit. P4g.108.

" Ob.Cit. P4g.117.

'8 En afinacién con diapasén La=440 Hz., el cantogipia en re natural, no en re # como presentan los
citados autores.

1 Ob.Cit. Pag.122.
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anterior, si cabe aun mas aflamencado en la vda debrina del cantaor Juan
Valderrama, que realiza una interpretacion “intenadamente similar a la
version de nuestro tio-abuelo” como dicen los astatel libro, aunque finaliza
casi medio tono por debajo (do b) del modo frigio e# que se canta (do),
desafinacion por otra parte frecuente en estow®sin acompafiamiento como
hemos visto ya en varios ejemplos y como seguirenenslo mas adelante.

Una vez escuchada la grabacién que correspondérankripcion que
aparece en el libro, a cargo de Juan Valderfamenemos que decir que
preferimos a este ultimo por su mayor sencillezleemjecucién del mismo,
creemos mas cercano a su funcion original. Haydge# que Juan Valderrama
(1916, Torredelcampo - Jaén 2004) naciéo en el smouna familia de
agricultores, y desde nifio trabajaba en el camgolopque su fuente musical es
de primera mano probablemente.

En cuanto a las estrofas utilizadas en estos egangridaluces, excepto

en una ocasion, son todas coplas de seguidilla.

4. Pajarona (canto de aradeéBujalance, CérdobgPedro Montero Tejada). 1989,
del disco “Cantaores de Cordoba”, Caja de ahomodg@nial de Cérdoba.

Este canto de arada de la provincia de Cordobadguanuchas
similitudes con la trilla grabada por Bernardo ellds Lobitos; igualmente ya
comentamos en el analisis de la grabada batre algun punto en comun
también con aquel canto mallorquin, sefialandortegaza con una modalidad
de martinete. Afrontamos ahora su estudio por se&jemplo interesantisimo en
muchos aspectos relacionados con el flamenco.

Caracteristicas musicales

Aunque estructurado en siete versos musicalescaste en modo frigio
de Si b esta construido Unicamente con dos frasescales diferentes, la 12
frase que llamaremos A, que aparece repetida @, l42, 52 y 62; y la 32 que
llamaremos B, que aparece en el final de la 7%eptando esta ultima frase en
su comienzo una elaboracién de la primera frasgini

La frase A sirve para crear un reposo suspensiboesel Il grado
elevado (re natural), reposo que se ve mantenidmpdio de la repeticion de la
misma, cerrandose con la frase B que retorna eadag(Si b), recuperando la
sonoridad del modo frigio cuando de nuevo el IHdyr se torna natural (re b).

Como caracteristica musical destacada, encontrahfiosl de la frase A
la cadencia sobre el 11l grado elevado (re natwat)odo de sensible de la nota
de caida anterior (mi b), aspecto ya comentadaianteente. También hemos

% Aclaran los autores que incorporan esta interpidtapor no haber sido posible incluir la grabacién
original debido a problemas de tiempo. Pag. 156.

2L Cante de Temporeras (La siembra), Cante de la Si€gate de la Trillaen Historia del Flamenco,
Vol. IV. 1968, Belter, nimero de catdlogo 22.194.
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visto caidas sobre el lll grado en la grabaciémr@ont, aunque este ejemplo lo
analizamos desde el punto de vista del modo Magehido a que la
interpretacion de Bernardo se acercaba mas a este musical que al frigio.

si bfrigim 1
H 1. Z e®o -

I
L Y 0—0—& —*

A pe ra or de bue e ye e e e

M
P
.
IH
T
Al
o
[ ]

ANIV4
D) la— ar ga be sa

Como cadencia intermedia, tenemos una sobre gtalo elevado a
mitad de la frase musical 72 (A"), que surge dealaaoracion de la primera (A)
acercandose al modo Mayor de Si b, concluyenddadmase B que retorna al
frigio, aunque algo mezclado con el modo Mayor réoite

si b Mayor l . . = 7 ,
7 n L %?’—f\\ (1) _—~—_entre Wayoi‘y\fng]o - (3)
#‘;EEtﬁqu i . Py T ’r)ﬁﬁ
iV Ld ha il |
D) yape raor de bue eee ye e e__e e e laar ga be sa a a na aa a—__a___
A’ B

Otro aspecto musical relevante a sefialar eshalalnacia el V grado
(fa) en la frase A, subida que también encontraemosantes flamencos, y que
veremos mas adelante —dentro de las modalidadeflanm®ncas— en los
romances. Hasta ahora hemos visto que cuando &arsgbidas melddicas
como ésta, lo normal era la llegada al IV grado.

La frase A —de forma asombrosamente similar-otlepnos encontrar en
el tercio 3° de laSiguiriyasque registrara Enrique Morente en 1968 con la letr
“Los ojos abri¢”, Hispavox HHs 10-355. Modalidadegya estudiamos en
nuestro libro y que relacionamos con los cantegsitarra, por ser probable su
origen en alguno de ellos, ahora con acompafiamieetoguitarra. Lo
transportamos a la tonalidad de Si b para su caujger con éste:

e B R et

BRI ST A ey o]
b L LT Ll 1

Y todavia de forma mas evidente en el martinete lipgue interpreta
Pepe el de la Matrona en la grabaciartinetes “Desagraciao aquel que
come”, segunda letra (en La frigio el registro o), ejemplo que hemos
querido dejar para el final:
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e e N7 -~ P ey

1
L 0 @ T—®

a a a a a u

a aa porbus ca— a mi i bienes ta_ a

Respecto a la aparicion del Il grado alteraddadma ascendente en el
modo frigio, recordamos que para referirnos a so es el flamenco
personalmente decidimos utilizar la denominac¢idodo frigio flamenco’; por
ser muy comun en este arte su practica, muchas gsapeditada a la eleccion de
cada intérprete como explicamos en nuestro fibfeodemos ver aqui en este
ejemplo de canto de labor similar utilizacion del grado elevado, aunque
también aparece el Il grado elevado en él.

Como en el ejemplo del canto de trilla que c&8deardo, aparece una
estrofa de seguidilla, siendo su utilizacion —demte los cantos de trabajo— la
comin en Andalucia, como bien dicen los Hermanagadd® ya que en los
ejemplos del resto de Espafia aparece la estrofauateo versos octosilabos
como la mas frecuente.

En el disco original en el que aparece esta grabace dice de este
intérprete que es un hombre mayor del campo, irdoidm que nos puede
ayudar a confirmar el origen del canto en fuentdsdfgnas, probablemente
heredado de familiares o personas del entorno cangpe conoceria de joven.

5. Cancion de siegdMurcia). Del disco “Cantos y danzas de mi tierra” de la
agrupacion Coros y Danzas de Lorca. Plectrum, 1996.

Como canto de siega, se conserva en la zona deaviura modalidad
muy interesante por su clara relacion con un eskdocante flamenco de la
familia de los minero-levantinos, en concreto com we las modalidades de
cartagenera. El descubrimiento de la relacion emcey otro se debe a mi gran
amigo Pedro Fernandez Riguelme, que deja notdalereku libra_os origenes
del cante de las min&s

La estrofa utilizada para la realizacion de estetccale labor es una
cuarteta octosilaba.

Caracteristicas musicales

El modo musical de este ejemplo es el de Fa ma&stando el canto
estructurado en cuatro frases musicales, pudiérgldsdividir en dos la tercera
de ellas, la cual presenta en su mitad una pategletativa que podria hacer
plantearnos una estructuracion en cinco frases.

2 En el apartado sobre los fundamentos de la mélaiteenca. Ob.Cit. Pags. 27 y ss.

%3 Ob.Cit. Pag. 83.

24 FERNANDEZ RIQUELME, Pedrotos origenes del cante de las minas. Guia critideaaés de la
discografia y los textosEdita Instituto Fides S.L. Ediciones Didacticddurcia, 2008. Péag. 10.
Agradezco al autor la cesion del registro sonoregste canto, que amablemente me ha facilitadolaara
elaboracién de su analisis musical.
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La primera de las frases es la que genera la npayte de la musicalidad
de este estilo. Podemos observar como la segunddtima frase son
derivaciones de la primera, apareciendo en todas el reposo final sobre el |
grado del modo (fa), salvo la excepcion de la @tide ellas, que posee un
curioso final: tras la caida sobre el | grado déiltana frase, se produce una
posterior cadencia final sobre el V grado (do)gdledo a él de forma
descendente, hecho éste que no habiamos vistongdnnejemplo anterior,
sugiriendo un final a modo de cadencia frigia:

/ //w 4o

36[1;”.'...-0 & ® o bl )

4

A

JEn 4

que e ga na ten go que lle gue e__ e e

Esta Ultima frase se utiliza a modo de éddde todo lo anterior,
sirviendo de cierre final de todo el canto.

El mayor contraste musical lo encontramos en aleteverso; en él
aparece una cadencia suspensiva sobre el Il geadlp que viene a cerrarse
posteriormente en la frase 42, también derivadacalusente de la primera y
con cadencia de nuevo sobre el | grado.

En todas las frases musicales aparecen subidamidag hacia el IV
grado (si), produciéndose posteriormente repodesniedios en el Il (la) y I
grado (sol) antes de concluir en el | (fa). Hemloseovado estas subidas de 42 en
todos los ejemplos de cantos de trabajo que hestodiado aqui, hecho que es
también frecuente en muchos cantes flamencos, garhemos visto.

Las frases musicales que se relacionan con lageasa son las dos

primeras:
Fa menor m //x\

A | T a 2 2 oo ee22 b"'g o 25 .;.\L 1

7 - - l huall 5] ]
Voz —fesPD i = !

ANIV4 ]

oJ Eldi a— de San ti aa go 00 000 00— 0 0

jss Jiss- T~

zhl C‘ll/;g_;g_,.Gfg;;g;g,.e N 2
o ° 4z :
(>0 !
oJ que e ga naten go quelle e gue el di a de San ti a goo 0

Que al compararlas con la grabacion que realizagsa@ Don Antonio
Chacon de la conocida copla “Los picaros tartanerosn el registro
Cartageneras n° He 1909, nos hace plantearnos si el origen de legos
tercios de la modalidad flameri€asta en este canto de labor:

% En musica, es un pasaje que lleva a un movimieneza a su fin, a modo de epilogo, utilizando
generalmente material musical aparecido anteriaiemen
%% Incluiremos en el apéndice final de este estualtoanscripcion y el andlisis de esta cartagenera.
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Copla 2

Cejilla IV Fa # Frigio ﬂamem
fH # 154" S /d\/—\ ) — 1
r-3 (7B 7] W e e
i

Los pi ca ro tar

BE==

Voz

Jen S

taa
Fa# Re

aa—_—_a—_ne rn_—o

Guitarra
Compas de 3/4 percibido levemente

L
N

=5

- z z a&;.!. o o -
P — i

G,c;!'sb

un lu nes por la ma fla— naa

Re Sol

Para una mayor facilidad en la comprension musiaisportaremos la
melodia de la grabacion de Chacon a la misma ret&fdrencia del canto de

trabajo (fa):
m 1
[ —

0
R
o0 Lo, g0, 0%

Los pi ca ro far taa

P )
= = ==

aa—_a_—__ne rn_— o

| P )
1)) “‘ ® @ <

0

A%

{ f an W) i
ANIY

o

un lu nes por la ma fa_—_____ naa a a_— a

Las semejanzas son mas que evidentes, si biendcuni®dso es que en
esta modalidad flamenca, los dos primeros tercies lal melodia —que
supuestamente estdn en modo menor (Cejilla IV mesior en la grabacion
original)— se insertan en la tonalidad frigia flaro@ de Fa #, que se encuentra a
distancia de 42 respecto a la anterior, pero caquéacomparte igual armadura,
por lo que no es necesario modificar la alturairglade las notas.

Para poder asegurar con mas rotundidad la inflaeteieste canto en el
origen de la Cartagenera flamenca, seria muy sdate saber mas datos sobre
su transmision hasta hoy y su posible contaminamdésical, ya que es una
grabaciéon muy posterior respecto al origen de laatidad flamenca. De ser
cierta la anterioridad musical del canto de lalg(n artista flamenco pudo
haber insertado esas dos frases musicales en edgfim por malaguefias de la
zona de Murcia, quizas Cartagena, de ahi su nondre&ndose asi esta
modalidad atribuida por algunos estudiosos a EbRbjAlpargatero. Hay que
decir que este mismo cante se ha grabado por nsosesestistas con diferente
denominacion, sobre todo comualaguefiay también comanurcianapor el
mismo Chacon.

Incluiremos mas informacion sobre este cante eapéhdice sobre el
mismo al final de este estudio.
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Estos cinco ejemplos de cantos de trabajo pod@atabpara demostrar 1o
gue ya se viene diciendo desde hace mucho tiempe &b origen musical de los
cantes flamencos. No hace falta irse tan lejossegala India o cualquier pais de
oriente— para demostrar las semejanzas de lossdéant@encos con otros, y suponer
el origen de algo autdctono de nuestra tierra @iias lugares con peregrinas
teorias aun sin demostrar; lo tenemos todo aquip ydijo el profesor Manuel
Garcia Matos en sus estudioy no sélo en Andalucia como estamos viendo.

La transformacion musical que los artistas flamenft@ron realizando de
todo el universo sonoro que conocieron en su ttagiagrofesional es la verdadera
clave del origen del flamenco. En este caso, laadgs artistas y creadores —como
lo fueron Silverio, ElI Mellizo, Antonio Chacon y mhos otros—, se servirian de la
musica que circulaba por todas las regiones podeldineron pasando para
enriguecer el repertorio que ya existia, creandwasl variantes y estilos.

[.2.Nanas

Ya el profesor Manuel Garcia Matos sefial6 hacepitefa relacion entre
ciertos cantos de cuna y algunos flamencos. Enretmnpresent6é una transcripcion
comparada entre un canto de cuna que localizéegtosipueblos del noroeste de la
provincia de Zamora y una soféaNosotros presentamos dos registros diferentes al
que hace alusion el prestigioso musicologo, graba&s que también poseen
evidentes similitudes musicales con los cantesdiams y que igualmente estan
recogidas en su Magna Antologia del Folklore MusieaEspafia de 1978.

1. Nana (Alhaurin el Grande, MalagaMagna Antologia del Folklore Musical de
Espafa. 1978, Hispavox 60.115, cara 11, banda 4.

Musicalmente muy cercano a los ejemplos de camteésatiajo anteriores
—y por extension a otros flamencos—, este ejemmhsta de tres coplas, dos de
ellas octosilabas, y una tercera que parece séorelbn de una seguidilla
desgajado de la copla de cuatro versos a la quapai@, ya que su segundo
verso bien pudo haber sido anteriormente este otyn: sus ojos abiertos
Vemos ademas que ha tenido que ser adaptado @letesa de este canto por
medio de la repeticidbn de su primer verso, ya guéitma de esta nana son
cuatro frases musicales que se corresponden cad#eugllas con un verso de la
copla con la que se canta.

Caracteristicas musicales

Presenta el modo de Si Mayor, con inflexionesrigid de Si en los
finales de los versos musicales 3° y 4° Esta angdst con cuatro frases
musicales, siendo la segunda una derivacion derifae, apareciendo un
reposo sobre el Il grado en las dos y sirviendacadencia suspensiva. Las
frases 32 y 42 son iguales, salvando leves diferematerpretativas, y sirven de

" Ob.Cit. P4g. 63.
8 Ob.Cit. Pag. 67.
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cierre conclusivo, presentando un retorno al | grgde se torna frigio en su
final melddico.

Este elemento musical de cambio de modo lo hemssreddo en los
registrosDe batrey Cantes de Trilla(aparte de todos los ejemplos flamencos
aludidos anteriormente). Con este Ultimo canto dmarna gran semejanza;
podriamos decir que es practicamente igual, satvéadaida sobre el | grado
gue Bernardo el de los Lobitos realiza al final gi&iner verso de la copla, en la
primera semifrase, y la interpretacion ligada deversos 1-2 y 3-4 de la copla,
gue genera dos frases musicales (tercios) en tigys cuatro de la nana:

Copla 1
A, 4 Si mayor 1 — 2
PVl 5 2 B - B R e — —|
Voz -H—“ﬁ—'—'—'—'—'—'—i" P !
ANIV4 hil ]
Simini fio sedur mie ra a__a____ lacostari a e en la cu—u u na

giro frigio

giro frigio 4

lospiese si  to o al so 0 0 lacabesi ta a lalu u— u na a
En elCante de Trilla(La Mayor):
Copla 1 1

2

0 44 Z

P A\l ” o o oo o ' P ]
5+ . !

Ae sa mu ladepun ta_ a a legutaelgra aa no o il
giro frigio

3 iro frigio 2
B T .
ANIV4 T 1
o alige raa ay no co_— maa—_ que vie ne e e e el a_a mo o f

Vamos a transportar la altura de interpretaciéesta nana a La Mayor,
para ver de forma mas comoda las semejanzas matodic

Copla 1
f s T = 2
P’ Al Z >
Voz WLH#L’TH’W—#!
D) Simini fio sedur mie ra a_—_a___ lacostari a e en lacu—u u na
giro frigio
‘pus — 3 _——grotmge~__ 4
- Il

lospiese si  to o al so

Observamos que posee también el salto de 42 alnzamel primer verso
musical, aunque aqui con una mayor repeticion dghdlo; posteriormente la
subida al IV grado se realiza de forma diaténioay@ en el canto de trabajo.
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Como aspecto interesante a considerar en esto®jdoplos, esta la
diferente naturaleza de sus estrofas, ya que ¢asdséas que canta Bernardo se
tornan en octosilabos en la nana.

Las semejanzas musicales encontradas nos hace r pensa
probablemente estos cantos —aunque con diferemeiohalidad— serian
interpretados igualmente tanto por la mujer comogbdiombre, dependiendo
del ambiente en cuestion y la tarea asignada selggexo, el campo (trilla) para
el hombre y el hogar (nana) para la muijer.

De cuna (CaceresMagna Antologia del Folklore Musical de Espafiar8,9
Hispavox 60.113, cara 25, banda 2.

Este ejemplo de canto de nana, es muy diferemtetatior, sobre todo en
sSus aspectos musicales como veremos pronto. Sgraten tres estrofas de
cuatro versos con estribillo. Parte del mismo, Xalamacién jea!, también
aparece como preludio o salida. Los versos de caé&igo irregular, se acercan
a siete silabas, aunque algunos de ellos son de. cin

Caracteristicas musicales

El modo musical es el de do # frigio, aunque hemdigado el modo de
fa # menor entre paréntesis, ya que sobre todaitaem frase musical del
mismo se acerca mucho al modo de fa # menor; draeyn su comienzo y final
claramente tienen la intencidon de estar en un naeddo # frigio, realizandose
un importante paso intermedio por el V grado (3ol #

Hemos transcrito las duraciones del ritmo en nétaniensural por estar
muy claro en este ejemplo, indicando un posiblep@srde 2/4 con comienzo
anacrusico. Las partes como el preludio y los émalel estribillo poseen una
interpretacion ritmica mas libre.

Las coplas se estructuran en dos frases musicalanodo de
pregunta/respuesta, con reposo en el V grado wndogrespectivamente. Cada
frase esta subdividida a su vez en dos semifrasesarresponden a un verso de
la copla. Tras las mismas se sucede el estrilujlie, es la parte que mas nos
recuerda a los cantes flamencos, pues realiza dancea llI-ll-I tipica en
muchas de las modalidades flamencas que usan el imgid, siendo posible su
armonizacion por medio de los acordes de la cademuilaluza, en este caso
incompleta: (Fa # m), Mi M, Re M, Do # M:

4 ritmo libre
f) & # = =

T I

[ 7] 0
D e e T —— — i
ry) = H—— = —— 1

o o— ro o0 roro ro ro o— roqueya se dur mio e__a ea
1l 11 1l | 1l 1 1l | 1l 1
ReM MiMReM Do#M
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Su final coincide con el preludio, realizando uega melodico alrededor
del | grado, de igual forma que muchos cantes ffeo®e al comenzar y concluir
(Hemos podido ver muchos ejemplos de este aspratd analisis del canto de
trilla De batre,paginas 8 y 9 de este estudio).

Igualmente la parte del canto de la copla puederizarse por medio de
los acordes de la cadencia andaluza, esta vez etampl

I
L e | 174 |l 1 ¥ " 7ANL N A "N

|/ T — 1 LA A - 1 1 LA LA T s

|4 T I
La palomi tacanta a enel o i w calla ti palo mi ta que due er ma mi ni fiu

v 11 1l |
Fa #m Mi M Re M Do #M

Como elemento musical comun con otros cantos simpafiamiento
populares y con los flamencos, estan los saltasuddga al comenzar el primer
verso musical de cada copla.

|.3.Romances

Sobre los romances, ya en nuestro anterior trébigamos a la conclusion
de que tuvieron que ser determinantes en la fobmade modalidades de cantos
flamencos, entre otros, de algunos cantes sinrgaitaunque dejamos claro que esta
no era la dGnica via a tener en consideracion par@arsnacion, hecho que estamos
viendo claramente en este nuevo trabajo.

Como ejemplos de cantos de romance con clara delamn el flamenco,
presentamos aqui dos muestras en las voces dentéosretes de la zona de Los
Puertos de Cadiz.

Los romances —en su sentido mas estricto— presemageneral versos
octosilabo¥ con rima en los pares, y aunque sea un recitackinco e indefinido el
gque subyace bajo la forma romance, aparecen pnéfenente agrupados en
estructuras de cuatro versos relacionados com&d#ocon la que se canta cuando asi
se hace. En este caso podemos observar cOmo narsisencumple esta norma, estos
dos ejemplos aparte de realizar en alguno de Essazinco, seis y hasta ocho versos
por cada estructura musical, presentan una grgmématacion, desapareciendo parte
de la historia que hay en el romance antiyumiginal, e incluyendo detalles no
recogidos mas que en estos cantaores gitanos § délomismo entorno de Los

? |Las mudanzas del cant®©b.Cit. Recomendamos acudir al apartado de loesain guitarra de este
libro para recabar mayor informacién al respecémys? 78-79.

% También los hay hexasilabos o alejandrinos, auagueenos frecuente.

31 El Romancero Antiguo o Viejo se remonta al S. X}\se origina a partir de la descomposicién de
antiguos cantares de gesta medievales castell@nastor andnimo, conservados de forma oral haga el
XIX, siendo los mas numerosos del S. XV. Surge irpdel S. XVI el Romancero Nuevo, cuando
autores como Miguel de Cervantes, Félix Lope deayggposteriormente otros hasta la actualidad,
comienzan a imitarlos.
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Puertos. Ponemos aqui la publicada en 1897 pordmdOR Ortiz de la Torre y
Fernandez de Bustamaffteon el nombre dReina y Cautivi:

—Sal a cazar, el rey moro,—a cazar como solias;

y traerasme una cristiana—de gran belleza y valia.
Ya se saliera el rey moro—a las carreras salia,

y a la hija del buen conde—alli ficiera cautiva.

Ya la lleva, ya la lleva—camino de la Moreria,

la hija del conde moro—de su esposo estaba en cinta
Ya la presenta a la reina—que hace muy grandeialegr
—Bien venida la mi esclava—Ia gentil esclava mia,
tengo de hacer contigo—Ilo que con otra no haria.
Tengo de darte las llaves—de todo cuanto tenia.
—No quiero tus llaves, mora,—tus llaves yo non tayer
pues las tuyas son de fierro—las mias de plata fina
Quiso Dios y la fortuna—que ambas parieran un dia;
la cristiana pario un nifio,—parié la mora una nifia:

las parteras son traidoras—y por haber las allsticia
llevan el nifio a la mora—y a la cristiana la nifia.

No tardara mucho tiempo,—que dentro del tercer dia,
fué la mora a ver su esclava—por ver qué cama.tenia
—¢COmo esta asi la mi esclava,—Ila gentil esclag® mi
—¢COmo queréis que yo esté?....—como una mujatgpari
—Daraisme mi nifio, mora,—que Yo le bautizaria,

y pondriale «Conde Flores»— que asi le pertenecia.
—Si eso decis, la cristiana,—¢ qué pondrias a &E?nifi
—Si yo estuviese en mi tierra—y la nifia fuera mia,
pondriala Blanca-Flor,—y rosa de Alejandria,

gue asi llamaba mi padre—a una hermana que tenia;
me la cautivaron moros—aca dentro, en Moreria,

me la cautivaron moros—dia de Pascua Florida.

—Si eso decis, la cristiana,—tu eres la hermana-mia
Esto que oyera el rey moro—de la alta torre venia:
—¢ Qué tiene la mi mujer?—;¢,qué tiene la mujer mia,
pues cuando menos lo espero—hace tantas alegrias?
—Que entendi tener esclava—y dulce hermana tenia.
—Callad, callad, mi mujer,—callad, callad, mujem@mi
gue de tres hijos que tengo—el mejor escogeria,

y por haceros merced,—con ella le casaria.

—No lo quiera Dios del cielo—ni la sagrada Maria,
dos hijas del Conde Flores— maridar en Moreria.
Valgame Nuestra Sefiora,—véalgame Santa Maria

Tras un primer analisis de los dos ejemplos q@segmtamos aqui, podemos
decir que la estructura musical de cada parteadiesta determinada por el nimero

32 Recuerdos de Cantabria. Libro de Bejoris, por Ra@idiz de la Torre y Fernandez de Bustamante,
1897. Palencia, Imprenta y libreria de Elias Hexred -35 pp.
% En http://lwww.cervantesvirtual.com/servlet/Sirve@4i02584941079158584197857/029128_0007.pdf
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de versos que se cantan en ella. Los dos ultimgsyenusicales del patréon melddico
interpretado en cada parte, se repiten una y eiahasta la conclusion del texto que
recuerdan los intérpretes. Vamos a verlo con pohélad.

1. Romance de Flores y Blancafl&€aballeritos y hombres buenofAgujetas el
Viejo). Magna Antologia del Cante Flamenco, S/C266.(60.723), Hispavox
1982.

Caracteristicas musicales

Aunque con leves diferencias interpretativas emttua la estructura
interna de este canto, nos encontramos con cintespausicalmente similares
que estan basadas en tres versos musicales. Caelameical puede llegar a
tener hasta cinco o siete frases, segun se eladosea cuatro frases musicales
mas derivadas de la 22 y la 32 debido al nUmexed®s a recitar.

El modo musical que presenta este ejemplo es leh diggio, con notable
frecuencia de uso del Il y Il grado elevado (dp ¢ natural), como sensibles o
notas de paso para ir al IV (re) y lll (do), quetesman a su estado natural
(frigio) en los descensos. La utilizacion de est@ss a modo de sensible, sobre
todo el Ill grado elevado aparece con mucha fredaean el modo frigio
flamenco, modo presente en multitud de estilos caraotes sin guitarra,
soleares y seguiriyas.

La estructura basica de este modelo interpretatevd\gujetas el Viejo
podemos verla con mucha claridad en la 32 y 4& pddande se interpretan tres
frases musicales con cuatro versos del romancéerdendo la segunda frase
musical dos versos:

Abre como Yo mandé

foor una cristiona cautiva 42 Parte

mira, for mi buena suerte, J _
— e

L) r ]
Nabré  como yoman de e e

me has traido una hermana mia

QQSSNDQ

2 3

poru nacris tianacauti va mi rapor mi i bueee nasuer te___ ma_has tra iuu na al maana mii i

téi

Lo normal seria que con cada verso se interpregjaedmente una frase
musical, sin embargo no ocurre asi en el segundalae en el que podemos
observar —si escuchamos atentamente— que probaiteerea un desarrollo
musical anterior a esta forma interpretativa pdaeena pausa musical al
finalizar el segundo verso del romance, que salaali ligado en su recitado al
siguiente. Probablemente tendria un reposo suspersi mi, al igual que la
primera frase musical, de esta forma:
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Abre como Yo mandé
or una cristiana cautiva
r . 0 42 Parte
mira, por mi buena suerte ) s 1
’P ! ’,"‘|L" 5 & L — ﬁ” —2 '—!
me ﬁm‘ fmw/o una ﬁerm&mm mia AN o 1
o Nabré  como yoman de e e
ligado
Hy T (0 ©2 43
| N 1}
#""_'—H"—m’\mv ) m"—ﬂ‘—a—m o Teg, — P
oJ poru nacris tianacauti va mirapor mii bueee nasuer te___ ma_has tra iuu na al maana mii i a u

Ademas, si observamos las dos primeras partes ahesidel romance
gue tienen mas versos, la segunda semifrase denissaa frase musical 2,
aparece posteriormente repetida cuando se recéande cuatro versos, lo que
indica que claramente tuvo que ser una frase nlusidapendiente antes de
formar parte de un verso musical mas largo, pouk podemos asegurar que es
una forma interpretativa probablemente posterisociada o transmitida a este

intérprete:
. a
A La frigio temple 12 Parte ‘ ———— 1
p” A P> P > o Iy > P (7] r ] ]
Voz H{og> " — —. ——" " " He |
o y Yy u Ca ba lle ri to.y hom bres bue e e no 0 u
—_ —~_(2)(ligado
2 - S (Aligad) ——— 32 @3
S ]
lﬂ\v L — { Py
oJ y.a Espafialle vo_ellaguia— yovodigoquemo o traigan yuna aa crista ana—_ caaautiiiva au
sy = w4 o
—,/,.f‘—k-—'—'—”—m—'m 1) [ a— m‘_ﬂ_a_‘_a_l‘_a_ﬂ_a:':l
ANIV4
oJ queseade e duuque e omarque se i opren de si ita de al ba a lii i a u

La singularidad de unir frases musicales elimiwarids reposos
naturales de las mismas, coincide ademas con |lareae interpretar también
muchos cantes flamencos, la llamartigar los tercios®. Lo podemos ver en el
Martinete y deblale Tomas Pavon:

paescri_i iibiiiileee ee eyami imaree aa aau a y__yaaaa yy_—__yy_—___ yque hase tre

FEn el barrio de Triana

e x\ 4 yano ﬁ@ ﬁ/uma ni tintero
#‘EEEEEWw—MW fpara escribivle Yo & mi mare

ANIV4 L
safioque ee ee ee—_e e enoola ave 0 u

que hace tres anos que no la veo

34 . . . . . . .
Forma de cantar y unir un tercio con el siguieritersspirar, no habiendo pausa. Musicalmente,
provoca muchas veces la sensacion en la audician tircio en lugar de dos.
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En la modalidad VI de martinete que registro Pdpkeda Matrona en la
grabaciérMartinetes‘Tenga usted carid”, ultima letra:

0, — T — " ligado

z W%M—lmﬁ&

ANIVA 1
U aa aa a___ a a___ a a na a a a a
1

g m —— 1

| & <o WL .] hal ]

ANIV4 ]
U ee e le_e__¢e e e_—__e za a a aua u

aa__afue yee

queme qui raa

También en estaSiguiriyas primitivas de Triana cargo del mismo
cantaor:

8

o}
P’ A ',’5 .] — 4 ‘I T vy A
e aay ; Qu'eduqueie e__ed_e ela a_a aamasgraa al an de e e a ayayayay y uyy
28 1 S Y S N A
"D Ssibrdosib La |(re)sib/dosib  La__  ib/resib/do Sib  la___ [Sib/re Sib/do Sib  la___
,29 ‘\'{ ligado — 2
I —_ L
O amiiii—i_ iuyy—_yu y y me lle gbo— o0 ouo u®
> | > ®
2NN I S R R I N A R N 1 5 5 5 A A A B I A
%D Sib/reSib/do SIb La Sib/re Sib/do  Sib La Do Sib la__
Igualmente en IMalaguefia n°3nterpretada por Don Antonio Chacén:
4
p /—"”——Nado
/ * =
¢ fedasa mar ti ino a tucuerpo o 0 0 'o o_I
Do Sol
)
5 n /—”—\ -
F ac'ca_a, 7] cmo 2 o vagl.\ }
oy tees ta a ma tan do 0 so la u
Do

Sol

Las caidas y reposos de la voz que se producehremance, aparecen
sobre el V grado (mi), Il (do) y I (la) en las gr@rimeras frases musicales
respectivamente, presentandose similares caiddse grla en las partes en las
que se realizan mas versos (12 parte y 22).

La ultima parte del romance es la que aparece auma mayor

transformaciéon —tanto estréfica como musical- ailo §es versos y supresion
de la segunda semifrase del verso musical 2°, ppreee ligado al 3°.
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2. Romance de Flores y Blancafl66i yo te cogiera en EspafiidEl Negro).
Magna Antologia del Cante Flamenco, S/C 66.2017¢@%), Hispavox 1982.

Estructurado en dos partes, con seis y cinco veespgectivamente, El
Negro interpreta partes fragmentadas del mismo moeanterior, con evidentes
similitudes melodicas y textuales, aunque tamba@m alguna diferencia, tanto
en la melodia como en el texto.

Caracteristicas musicales

Hemos obviado las desafinaciones melddicas deipirte, presentando
la afinacion ideal del romance en los lugares doaparecen las mismas,
indicando con texto dénde se produce el alejamigiddico. EI modo musical
es el de Si frigio, salvo la dltima frase musiaa¢ gnodula a Si Mayor.

La primera parte del romance es muy similar a imngna parte del
ejemplo anterior, aunque con alguna diferencia weanto al texto. Utiliza los
seis versos finales de la segunda estrofa del fepjjesirviéndose de la
estructura musical de la primera parte del mismeoy una tonada similar,
realizando seis frases musicales que ahora sicidein con los seis versos
recitados, siendo las dos Ultimas frases musicelasepeticion de la 32 y 42

En este caso, el 2° verso musical aparece agligairdel todo al 3°:

12 Parte desafinacién 1/4 de tono ascendente
" si frigio m =S 1 m 2
Vor fo—geo—teo—* * £ !
ANIV ]
[y, Ay siyo tee coo gieeraen e__FEs pa_fia u a—a u queyo.a tite criistta naa rn au
cas lgado al 28—
2 A
H & » o O o _ 3 . J N 4
y AW
lﬂ\u T PN i
oJ que disdas por nom breyo a ti te pu siera u Carmende laa aA u lejandri i_i a_—_a u

Por lo que podemos ver claramente que este mistnénpanelddico —
ahora en voz de otro intérprete— aparece recitadodierente forma.
Probablemente sea este modelo una forma antergrtermpo a la del Agujetas
o transmitida de diferente forma, hecho este inftera la transformacion que
supone la transmision oral.

En cuanto a las diferencias interpretativas, ap#etesegundo verso que
no aparece ligado, tenemos en la primera frasecalush mayor desarrollo
melddico, elevandose hasta la 72 (la), hecho quecanoia en la interpretacion
del Agujetas hasta la segunda frase musical, |kmaste hasta la 82.

Las caidas melddicas son las mismas que en larteé ¢g@ romance
anterior (aunque en este caso tenemos seis, quesponden a las seis frases
musicales), éstas son sobre el V grado (fa) efrdass 12 y 22, 1l grado (re) en
las frases 32 y 52 y | grado (si) en las fraseg @82 Igualmente aparece el lll
grado elevado (re #) para ir al IV (mi) en numesogsaasiones, aunque no el Il
elevado (do #).
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La segunda parte del romance es la que presentaresagliferencias
respecto a la primera y por ende al anterior negi§e recitan cinco versos, que
originan igualmente cinco frases musicales.

Las dos primeras frases musicales son derivacimeé&licas de las dos
primeras de la parte anterior, con un mayor delamuelddico y cromatismo en
la primera de ellas y con diferente caida en edgeginal, que se produce sobre
el | grado (si). La segunda se acerca mas al mmouelo de la anterior parte,
aunque también aqui mas extendida en su frasedit®l@ue ya recupera la
caida sobre el V grado (fa).

Las frases 32 y 42 son similares a las mismassfrédsda primera parte
con caidas en los mismos grados, Il (re) y | (si).

El mayor contraste lo encontramos en la Ultimaefigge sirve para cerrar
el romance, presentandose con un cambio de modwlg$or) que ya hemos
visto en muchos ejemplos anteriores. En este dasan#io de modo afecta a
toda la frase musical y es asombrosamente pared@doo igual- a algunos
tercios que encontramos en los cantes sin guilameencos, veamos:

7 Simayor L

0 s — ! ; 5

A1 Y F-d - n |
Y A% o0 o D@ 77 A (7] Y N |
| fan Y il o 1 - N |
ANIV4 i |
D) ayquelos mo oro o tre___e la_—_a lle—e ee eva ua__au

a b c

Si comparamos esta frase musical con los teBigs4° de la modalidad
| de martinete que registro Pepe el de la Matronal®47 con la letra
“Desgraciao aquel que come.,.fjue presentamos aqui en igual tesitura de voz
y armadura (original en La Mayor) —aunque debiéraal cinco sostenidos—,
podemos ver que es claramente un desarrollo melddkcivado de la frase
anterior:

3 " = , é: % 3 ligado
& oo & i !

siempremi ra a—_ a do o_ o0

N>

e

Mo
>
)”
/s

¢

sisela po nee_e__e___ e e ne e mala obue nau au

Por ello nos encontramos sorprendentemente confrara melddica
practicamente igual a la Ultima de este romanesefde la que tenemos que
decir que, sinceramente nos desconcierta y exgaf@nstruccion musical tan
distinta a las anteriores —no apareciendo ademasl emterior registro del
mismo romance del Agujetas—, hasta el punto deuptagnos si no se trata de
una contaminacion musical posterior influida porgéhero flamenco, siendo
ademas una frase de cierre que sélo aparece umeveda la interpretacion.
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Esta ultima frase musical del romance, la podemaosrdrar igualmente
en la voz de Tomas Pavén con un mayor cromatisme| mismo martinete del
registroMartinete y debla(original en Si b Mayor):

7 M K\ 3 IIgado
) =

/)
’,j:‘ e — ﬁa 2 > '—EI :mox-‘—omo—rooloﬂ—oﬁtm—a—;l
A1V &
D) quenohayun ho o o ombre y ee__e__ ne el mu_—un_ do 0
a b
5 4
- — Ven acd td, mujer del mundo;

. convéncete a ln razon,

quese a fi joco—_0 o_—_00_—__0 mo_o elre eld u

qMﬁ no ﬁﬁ!y un ﬁomére en E/WIM}’M/O

que sea @'0 como el rels,

© Guillermo Castro Buendia 2009

Los puntos en comun entre este Ultimo romance mastinete, hace
plantearnos la hipotesis de que, si esta formapirggtiva encontrada en El
Negro ha llegado hasta él por medio de la tranémisbral familiar,
probablemente sea mas antigua que la de los madiflamencos, siendo una
modalidad a tener en cuenta en cuanto a la formad& posteriores cantes
flamencos sin guitarra, como lo fue el martinesil@ muy asociado ademas a
la zona de Jerez y los Puertos. Si ademas tenemuseata que los dos tercios
primeros de este martinete son muy parecidos ddedinales (salvo la caida
del 2° que realiza una cadencia suspensiva sobbrgreldo), podriamos pensar
gue la modalidad | de martinete se pudo originpasir del engrandecimiento
artistico del ultimo verso musical del romance eowado por ElI Negro
(recordamos que la armadura correcta debiera liemao sostenidos, y que la
grabacion original de Pepe el de la Matrona estéadviayor):

Martinetes

"Desgraciao aquel que come”
Gramvox 1947 Pepe el de la Matrona

Martinete

Tipo | SiM
p H1 ayor ———— _ {ligado
-

>

j
N
Iy
9
\
\|

siempremi ra a_ a do o o0

a

' |

|

pul & & & il
1

ne e mala obue nau au

sisela pp nee_e__e___ e e
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|.4.Saetas

Blas Vega nos informa de que los cantos religiagsaetas se remontan hasta
finales del siglo XVII; en 1691 se las nombra eribro editado en Sevilla:

“Mis hermanos los reverendos Padres del conventdudistro Padre San
Francisco todos los meses del afio el domingo dedgueor la tarde, hacen
mision, bajando la Comunidad a andar el Via Crgois sogas y coronas de
espinas, y entre paso y paso cantaban s&&tas”

Gerhard Steingress retrasa mas esa fecha, basaadostos estudid$ que
revelan que el cultivo por las calles de las “saptnetrantes” (del pecado mortal) por
los padres Franciscanos se produce desde el sijlo X

Hacia mediados del siglo XIX la saeta es cantadappueblo, modalidad casi
perdida, poseia como dice Blas Vega: “entonaciamegrpausada y mondétona, pobre de
estilo y de ejecuciéri” que nada tiene que ver ain con el flamenco. Estialidad de
saeta popular, “antigua” o “vieja” fue transformésd durante la segunda mitad del
siglo XIX, surgiendo hacia la década de los afidsepnt@ del mismo siglo la “saeta
nueva” o “flamenca” de tipo melancélico en voz @atadore¥, que la convierten en
cantos mas espectaculares y dificiles desde eb plenvista musical e interpretativo, no
siendo asequibles a cualquier persona que lasagaib@rdar.

Este proceso musical de aflamencamiento de la ,saétgunadamente es
posible de rastrear, ya que se ha conservado dasvhrcalidades andaluzas la
modalidad de saeta vieja 0 antigua, que comparadalas posteriores versiones
aflamencadas en voces de cantaores profesionaledam la clave del origen de estas
altimas.

Comenzaremos con un primer registro localizado étalyh, en voz de una
mujer, para pasar posteriormente a dos modalidal#amencas en voces de cantaores
profesionales.

1. Saetas (Alhaurin el Grande, Malagslagna Antologia del Folklore Musical de
Espafa. 1978, Hispavox 60.106, cara 11, banda 5.

Formado por dos cuartetas octosilabas, esta madatié saeta vieja
repite el mismo patrén musical en las dos coplas.

% BLAS VEGA, JoséMagna Antologia del Cante Flamenddispavox, 1982. Pag. 76 del libro que
acompafia a la edicion.
% Nombra este autor el trabajo de MELGAR REINA, LyiIARIN RUJULA, Angel: Saetas, pregones
y romances litirgicos cordobeseS6rdoba, 1987. En STEINGRESS, Gerhdsdciologia del Cante
I;Iamenco,Centro Andaluz de flamenco, Jerez de la Front&@3.1P4ag. 71.

Ibid.
% Recomendamos al respecto del aflamencamientosieta popular hasta convertirse en la saeta nueva,
el libro de ORTIZ NUEVO, José LuifQuién me presta una escalera, origen y noticiassaetas y
campanilleros en el siglo XDSignatura Ediciones de Andalucia, Sevilla 1998.
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Caracteristicas musicales

El modo musical de interpretacion es el de fagtdriestando las coplas
estructuradas en cuatro frases musicales con cai@a®sos en el | grado (fa #)
en las frases 12, 32y 42 y en el Il grado (sel#a frase 22, que sirve de reposo
suspensivo. La 32 frase es una repeticion de hla42 surge de un desarrollo
mas elaborado de la 22. La ultima de las frasescalas posee un pequefio
reposo tras la repeticion del verso 3° de la caopl@ no consideramos como
frase musical independiente porque forma parteoda ta frase interpretativa
final, sirviendo de semifrase suspensiva para deetension necesaria antes de
finalizar.

Esta tonada esta también registrada —dentro desk@ancoleccion— en
voz de otra mujer en Huelva, con algunas difersnai@lédicas y un menor
recorrido vocal, realizando igualmente cuatro fsaseusicales con idéntica
estructuraciéon de versos y repeticion del 3° aidgl® para la realizacion de la
ultima frase musical. Recomendamos la audicionnismo, donde podemos
escuchar que en este caso no aparece ningun repesoedio en el 4° verso
musical, pudiera ser una modalidad mas primitivaoy ello anterior a ésta.
Viene titulada com&aeta antigua (El Alosnp§0.105, cara 10, banda 2.

Una de las sefias de identidad de la musicalidadlateencd® es la
caida y reposo sobre el Il grado en las modalidgdegpresentan el modo frigio,
reposo que encontramos aqui (en cantos no flamepoosez primera en la 22
frase musical de esta saeta (Fa # frigio):

2 -/_\ -'-/'h\ . m 2

> OOl S S
T

Lt

==

P>

A
N

e

a des ho—_ o ra a

a de la no chee e_e e y

Sin embargo, en ninguna de las modalidades flarsedeacante sin
guitarra en modo frigio que hemos estudiado, haeafm una caida con reposo
mantenido en la voz sobre el Il gr&ddSi hemos visto reposos sobre el Il grado
en las que estan en modo Mayor, como el martimgtel t tipo IV y carcelera
gue mostramos en el apartado sobre el canto dejdr&ega de Yerba
(Casavieja, Avila)canto que también presentaba caidas sobre eldogr

En cantos no flamencos, el reposo sobre el |l gdlanodo frigio lo
podemos encontrar también —aparte de en la saptaruktitud de fandangos
folcldricos, aunque estos estilos llevan ya acorapaénto instrumental; por
ejemplo en estoBandangos de Comaregie a aparecen enNéagna Antologia
del Cante Flamenco de Hispavgen Mi frigio, C.VI):

%9 Sobre todo en la guitarra, siendo el acorde dgdtlo el que aporta la tensién arménica dentrade |
tonalidad frigia flamenca.
“9Veremos mas adelante un caso en la tona grandgrajpé Juan Varea.
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5, )

Voz%"_—‘@——',—c%‘ = e e e e
©  Yelaguano|la mi no rdo b yo voy ala | fuen teybe bo|o o

pandaldeddd 1L S S LSS Sy ) )
g Mi Do Fa

Y en estod/erdiales de los Montes de Méalag#e la mismantologia
(Mi frigio C. V):

25 5 ’ 6
\Q)V y hasta_el mis mo |so ol quesa_— m\z - = ie vas murien _d.();:n;i :?h;_:

v IV I | Y A I Y A A DS I | VR A R
? Do (Fa? . Mi

( ®xGolpe de pandero fuerte)

Sorprende pues que hasta ahora —dentro de lasidamted de cantos no
flamencos— s6lo hayamos encontrado el reposo sblirgrado del modo frigio
en dos ejemplos, siendo éste un grado tan impertanta musica flamenca que
se interpreta en modo frigio, lo que podria indar dénde vienen los tiros del
origen o influencia de la acentuacion de este gaadlms cantes flamencos que
lo practican. Veamos algunos ejemplos de cadegaieposos sobre el Il grado
del modo frigio en cantos flamencos con acomparizmie

En el segundo tercio de un fandango de Huelvaprdgtado por los
hermanos Toronjo en 196Eandangos de Alosndjispavox HH 11-47 (en Mi

frigio, C.VI):
? Copla 1 1 2
9 %
D7 o 4o T T Terete, v 4., 7 ee|® ¥ T eev%ess % esz *
')Por ver si tea|bo rmee sil__a a a | a dor miryome_aco os ta|ba al__ a_a
x ® > x > x > x > > ® > ® > > »® >
%@t L= ) J ] AT RI=30R TR 1=313)403) )
— Mi7 lam Sol7 Do Fa___

En el segundo tercio de laaveras“A mi me pueden mandar”
interpretadas por EI Mochuelo, Odedn 41115 (enrldid):

i — 1 — . 2
” . == = = ,@ — T
gLl 1l L L )

Es sobre todo en los cantes de la familia del fagoladonde aparecen
caidas de la voz con cadencia mantenida en eladogrya que en el resto de
estilos flamencos, las cadencias con reposo malot@parecen mayoritariamente
sobre el IV grado, Ill y I, apareciendo el Il gradomo una caida suspensiva
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transitoria de la voz, mientras se mantiene eld&de apoyo de la guitarra hasta
la caida final sobre el | grado. Esta ultima folenpodemos encontrar también en
los cantes de la familia del fandango en su tdinal, como podemos ver en las
javerasanteriores:

ya- < e eetsster o L — T — == ya———
AEIINY SESEIIY IOW Rsls PRI by, 1

Podemos verlo igualmente enN&edia granadina y granadindSerrana
gue te olviara” que grabara el gran Don Antonio @imaen 1925 para la casa
Gramoéfono, AE 2.047, primera copla (en Si frigiogriado: do, C.III):

]
s . 6
f) 4 . —
o = ! ! |
14 r ] e M |
D) meman da___ as te e e adesi i i i i

Sol Do do____ si. la#  Si

En lasLivianas primitivasque canta Pepe el de la Matrona (en Mi frigio,

11
o) |
b A T —
© caminocazariche e_e e__e e_| e ie venta brabae ee| e e ro o uo ou

NSRS N N S A A I O

Fa Mi_____ lam Sol Fa Mi______ lam Sol Fa

En laSolea petenetaa cargo de este mismo cantaor, 1970 Hispavox HH
10-346/7 (en Mi frigio):

’ 5 (5 e 4
:@FZ—O—q _"?*mﬂ—gﬁ?l"m—*lﬁ”—
¥y namuerte lapuei e e__e__e__iel bla me_—i e sente__e en sioo o ou
> > > x > > %
MJJJHJJJJJJJJJJJJJJJJJJ
%)5017 " (Fa) Fa (Mi) Mi Mi
1 2 3 6 8 10 12 1 2 3 6 8 10 12

Volviendo a la saeta, concluiremos diciendo quenssicalidad es muy
cercana a la de los cantes flamencos, por ellomogensamos que ocurrié con
ella y muchos de los cantos que aqui hemos prekertaso que ser practicada
a nivel popular, sirviendo posteriormente de fuedé&e inspiracion para la
creacion de posteriores modalidades de cante fleanem mano de los
profesionales del género. Lo comprobaremos en &ss glemplos de saetas
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nuevas, o flamencas, que estudiaremos tras exfaserguientes conclusiones
al respecto de los cantos no flamencos sin acompafito.

CONCLUSIONES SOBRE LOS CANTES SIN ACOMPANAMIENTO NO
FLAMENCOS

A modo de resumen, vamos a citar aqui las caratitex$s musicales encontradas
en los ejemplos de cantos no flamencos analizadespgeden relacionarse —sobre
todo— con modalidades flamencas de cantes simmguita

- Cambios de modo en una misma frase musical, debrivtaor al modo frigio
y del modo frigio al menor o Mayor, siendo la primele las formas la mas
frecuente.

- Preeminencia del modo frigio, o del modo Mayor odlexiones al modo frigio
como modo de interpretacion, (un solo ejemplo edamaenor).

- Presencia frecuente del canto melismatico.

- Practica de caidas conclusivas a distancia de@amia modo de sensible de la
nota anterior.

- Dentro de los cantos en modo frigio, las caidadadeoz mas frecuentes se
producen sobre los grados V, Il y | en la mayal@alas modalidades, sélo en
las saetas encontramos caidas sobre el Il grado.

- En los ejemplos en modo Mayor con inflexiones aldmdrigio, aparece de
forma casi exclusiva —aparte de la cadencia sdhbirgrado para finalizar— la del
[l grado.

- Dentro de los cantos en modo Mayor aparecen fréesieradencias sobre el Il
grado.

- Uso de la exclamacion jay! y de una frase musicaloglo de salida en un
ejemplo Mallorquin de canto de labor, siendo etngje® que hemos encontrado
mas cercano al flamenco en intencién y musicalidad.

- En algunos casos, se producen repeticiones desvergmarte de ellos para
ajustarse al canto.

- Estructuracion en seis frases musicales en vajeospéos, como ocurre con los
cantes de la familia del fandango.
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[I. CANTES SIN GUITARRA FLAMENCOS

Il. 1. La saeta flamenca

El proceso de evolucion de la saeta antigua hastadta moderna explicado
anteriormente, queda aqui representado en dos legme saetas flamencas. Las dos
grabaciones que analizamos distan aproximadanreméat afios en el tiempo, periodo
mas que suficiente como para ver las diferenciaigvas entre la version del Canario
Chico, recogida en cilindro de cera probablementenaes del siglo XIX, y la de
Tomas Pavon de 1930, mas barroca y virtuosa dedqyag era la anterior.

1. Saetas procesién de la Semana Santa en Se\@i&to de la Expiracion{El
Canario Chico con banda de cornetas y tamborelpd@ Sociedad Andnima
Fonografica de Madrid 1895-1902.

En este primer ejemplo de modalidad flamenca d&asaamos a poder
ver con claridad como su estructura y musicaliddd directamente relacionada
con la anterior saeta recogida en Mélaga.

Caracteristicas musicales

En modo de Re frigio, presenta como el anteriompje cuatro frases
musicales que aqui llamamos ya tercios, con sieslaaidas en el | grado en los
tercios 1° 3° y 4° vy sobre el Il grado en eliter2®, utilizando para ello
igualmente una estrofa de cuatro versos. Tambiggetwea similar construccion
musical, siendo el tercio 3° una repeticion elati@mdel 1°, y el 4° una repeticion
y desarrollo del 2°.

Si comparamos las melodias de las frases musidalés saeta anterior
con los tercios de ésta, veremos que es simplemeatelaboracién musical lo
gue la ha convertido en un cante flamenco. La grofude melismas y el
engrandecimiento de los tercios con la intenciorcrdar espectacularidad, es
una de las bases de lo que denominamos “aflameectohide la music¢d, que
es lo que convierte una masica popular en flamenco.

Veamos la primera frase musical de la saeta degdalamparada con la
flamenca en igual tesitura de voz y modo musical:

Copla 1

Fa # frigig/";'\ ’ ‘2 > e\ 1

Voz e A— {
ANIV4 ]
o) Dénde e va a—a a—___ a palo mabla a an ca a—_ a
fa # frigio 1
vor ket : |
o Cris too 0 0 0 o o0 odelaa— Ex pirasio o un

“ También hay que considerar en el proceso del eflaamiento, la utilizacién de ciertos compases
caracteristicos en los cantes con acompafiamieatacéntuacion del patetismo o “jondura” en la
interpretacion y la sonoridad de la guitarra flan@erPara profundizar sobre ello, recomendamoseleer
apartado “caracteristicas idiomaticas de la miffacaenca” de nuestra Ob.Clitas mudanzas del cante...
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Las semejanzas saltan a la vista; sigamos cast:r
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El Canario Chico, al igual que ocurre en el registnterior, realiza un
cuarto tercio mas largo, integrandose en él lati@pe del tercero, que le sirve
de preparacion para ir incrementando la tensiérsquesuelve al final.

Poco mas hay que decir ante tan evidente relacitbe no y otro canto,
si despojasemos a la saeta que interpreta El @a@hico de los melismas y
profusos adornos vocales que tienen sus meloddgsemcontraremos con un
canto tan cercano al anterior que nos parecemaseho. Es de suponer que Si
esto ocurrio con las saetas durante el ultimo dedsl siglo XIX, qué no
ocurriria con todo el sustrato musical que circalah el entorno de los artistas
del canto andaluz, que luego llamariamos “flamehcos
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2. Saeta“Detente Judas en la vent§Tomas Pavon con banda de cornetas y
tambores), 1930, Odedén SO 6031.

De estructura similar al registro anterior, preaeya algunas diferencias
melddicas a tener en cuenta, ademas la estroizadtil tiene un afiadido de dos
versos al comienzo, siendo el nUmero de silabdariasrregular.

Caracteristicas musicales

En Do # frigio, esta modalidad de saeta se encuentra ain mas
aflamencada que la anterior, y destaca el hechmbder desaparecido el reposo
mantenido sobre el Il grado que aparecia en eleRiot También ha
desaparecido la construccion de los tercios en kasks repeticiones
desarrolladas del 1° y del 2° en los tercios 3® gu& veiamos en los anteriores
ejemplos.

Lo mas evidente es la repeticién desarrollada looetala del tercio 3° al
comienzo del 4°, el mas largo de todos, que auogoeun reposo intermedio
sobre do, lo consideramos como una parte que dal gue en los anteriores
registros— sirve para crear la tension necesamarequiere el final, formando
parte de todo el tercio 4° (de todas formas indasaoma posible separacién de
cinco tercios entre interrogaciones)

Cuando mostremos el resto de modalidades de tomastinetes que no
estudiamos con profundidad en nuestro libro, halbias de la posible relacion
de este cante con la tona de Arturo Pavon que éantitanio Mairena tras la tona
grande.

La saeta concluye con la conocida tona del Crigte segin parece
Antonio Chacon afiadié de macho a la saeta paranquse perdiera. Su
interpretacion es mas barroca que la que Enriqueee realiza en su disco
Homenaje a Don Antonio Chacde 1977, Hispavox 18-1380, grabacion que ya
analizamos en su momento y en la que profundizasebsemanera. Aqui
Tomas Pavon realiza diferentes caidas en los get€i¢que va ligado al 2°) y 39;
éstas se producen sobre el | grado (do), cuandemtio hacia sobre el 1l
grado. Por lo deméas —salvando el engrandecimieatocante por parte de
Tomas—, es similar.

Il. 2 Martinetes

Puesto que ya hicimos un profundo andlisis solsanartinetes y el resto de
cantes sin guitarra flamencos en nuestro libe mudanzas del cante en tiempos de
Silverio... no incidiremos en lugares comunes, por ello nogdremos a analizar los
registros que no transcribimos alli, haciendo alusi los mismos cuando sea necesario;
valga esto también para las tonas. De nuevo reatem®rs al interesado lector que
recurra a nuestra publicacion para profundizamesssudio.
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1. Martinetes“Desagraciao aquel que com@Pepe el de la Matrona). Gramvox
1947. Archivo del profesor Garcia Matos.

Pepe el de la Matrona interpreta cuatro estrofas spi acercan a la
cuarteta octosilaba, siendo la ultima de tres ger€on ellas se interpretan las
modalidades de martinete que hemos denominado d@uol, tipo II, el
bautizado por nosotros como tipo V' y el macho tipo

Ya adelantamos en el apéndice de los cantes starguide nuestro
libro*? la clasificacién de estos cantes, ordenacién gastenemos aqui con
alguna puntualizacién por estar en lo cierto, ca@hora veremos tras analizar
las transcripciones.

Caracteristicas musicales

Respecto al primer martinete, la modalidad | querssientra en modo
Mayor, podemos ver que esta claramente estructueadalos partes. Una
primera formada por el tercio 1° casi ligado aly28na segunda con el 3° casi
ligado al 4°; siendo éstas iguales si no fueraepogeposo final del tercio 2°, que
tras cadenciar en el | grado (Ia) realiza un reaspensivo sobre el 11 (si), hoy
tipico en esta modalidad:

2 2

0 44

P’ A Dl o2 o .!. ! h I 1 v ]
ANV T ]
) pan de ma a ano o 0o alje e_een a—____a a__ a uy

Esta caida sobre el | grado (Ia), no la hemos eistlms otros registros de
Tomas Pavon o El Gloria, que mantienen la tensiintetcio hasta el final.
Presentamos similar tercio en el caso de Tomaguai iesitura y modo que el
de Matrona para facilitar su comparacion (origemalSi b Mayor):

‘ u 4 _ , E —_— 2

a lara s6 o—_o 0 0 on

N>

ey

con vén se te

Este es el mismo tercio en la voz de El Gloriagfoal en Mi Mayor)

o y estoqueyo o 0 o0 vee e_e goo 0 0__ha aa sie__e do_o_—_ O O0_—__O0____

Vemos que El Gloria realizaba la caida sobrel girddo desde el I
alterado descendentemente.

42 0b.Cit. Pags. 125y 126.
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Volviendo al registro de Pepe el de la Matronaegordando lo dicho
sobre el ultimo tercio del romance interpretado floXlegro, podria ser que este
martinete se originara a partir de este ultimo wemsusical del romance,
realizando una frase mas elaborada y larga corvele®s de la estrofa y con
cadencia suspensiva en el Il grado, frase quepstinia posteriormente con los
otros dos versos de la copla y con cadencia fiaale@oso sobre el | grado. O
también como dijimos, ser la ultima frase musicadl domance una
contaminacion posterior debida al género flamesostituyéndose la melodia
que pudo tener el altimo verso por la de algundeste un martinete.

El segundo cante interpretado en La frigio flaomeres la modalidad I
de martinete que también registrara este mismcacammon idéntica letra en
1970 enTesoros del flamenco antiguantes de la tona grande, por lo que no
vamos a repetirnos aqui.

El tercer martinete lo hemos bautizado como mdaalV por no haber
encontrado nosotros ningun registro similar dorubrezca este cante, ni nadie
gue lo haya nombrado y/o analizado seriamente. &lormusical es el de La
frigio flamenco, y encuentra muchas semejanzasetdipo Il anterior hasta el
punto de poder afirmar que surge del engrandectmi@éel mismo, con tercios
mas largos, y ligandose el 3° con el 4° que aqodseierten en uno muy largo y
complicado de interpretar: el tercio 3°, por efidicamos sélo cuatro tercios.

Respecto al titulo de debla que daba Blas Vega ¢ertera copla, una
vez comparadas las transcripciones del cante cda &bmas Pavon, podemos
definitivamente zanjar la polémica sobre si pudegaésta la modalidad de la
verdadera debla o alguna otra practicada en Tringue conocian los
Cagancho, Caracol Padre y el mismo Pepe el de teoM&. Aunque la letra
sea una de las que utilizaba Chacon para canta€n, sabido es que en el
flamenco se prestan las letras de unos estilo®g, g lo dejo claro Demdfilo:

“Las letras denartinetespueden cantarse cordeblas y al contrario.**

Ademas atendiendo al conocimiento enciclopédicoPdpe el de la
Matrona sobre los cantes flamencos, nos extrafjadasi fuera una debla no lo
dejara indicado al profesor Garcia Matos, musialogly interesado ademas en
el flamenco y en su correcto estudio y clasificacié

El ltimo cante interpretado es la modalidad dehmndaon una pequefia
variante en la entonacion del primer tercio y paé segundo, que Matrona
realiza en modo frigio flamenco en lugar del modaybt que aparecia en la
grabacion del El Gloria.

3 para més informacién al respecto de la debla,mrendamos el apartado dedicado a la misma en
nuestra Ob.Cit. Pags. 91y ss.

4 MACHADO Y ALVAREZ, Antonio. Colecciéon de Cantes Flamencos, recogidos y anotaos
Antonio Machado y Alvarez (Demo6fildpVD ediciones, Barcelona, 1998. 12 edicion 1884g. 193.
Ver también pags. 14, 107 y 174.
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2. Martinetes“Tenga usted cariaPepe el de la Matrona) Gramvox 1947. Archivo
del profesor Garcia Matos

Localizado también en los archivos de Manuel Gaktédos, esta otra
grabacion presenta tres coplas con las que seapdéis mismas modalidades de
martinete | y Il, en idéntico orden pero con difgeeletra, y una variante del
tipo V, que bautizamos en su momento como varidfte por derivar
musicalmente del registro anterior y sobre el qaraliaremos su denominacion
por la de “martinete tipo VI”, por motivos que n&sjo explicamos.

Hay que decir que Pepe el de la Matrona, en elnskgurante va
perdiendo la afinacion poco a poco hasta que fieaten la interpretacion
concluye medio tono mas alto (si b) respecto al ieomo (la). Las
desafinaciones las hemos presentado corregidasnea@ facilidad de analisis.

Volviendo al ultimo cante que es el que nos ingerpedemos ver que es
practicamente el tipo V, suprimiendo los terciosy12° de aquel. Es como si
comenzara directamente en el tercio 3° que se etmauaqui aun mas
engrandecido. Por ello también se puede relacioaarel tipo Il, al que le
suprimiriamos los tercios 1° y 2°, ligariamos et@§ el 4° y engrandeceriamos
los tercios. Este cante se encuentra en Si b ffignoenco como altura real de
interpretacion, lo hemos transcrito en La frigianflenco para mantener la
afinacion del comienzo y poder comparar las moddkd mas facilmente.

Debido a que este cante presenta similitudes cotipel V, en su
momento lo bautizamos como “variante 22”; pero wea reflexionado al
respecto y ya que a la misma modalidad V no laitaubs como una variante
del tipo Il de martinete, con la que guarda granejanza, tampoco lo haremos
en este caso, por lo que cambiaremos la denomimagite aplicamos
anteriormente a este martinete por la de “martirtgite VI", por tener
diferencias suficientes como para poder considetana modalidad diferente.

Il. 3 Tonas

Dos tonas grandes se quedaron sin un adecuadsisueallisu momento. Aunque
citadas al hablar de la tona grande que registPayze el de la Matrona y las del
repertorio de Chacén que recred Enrique Morentblah#s de ellas al respecto del
posible origen de la tona grande de Mairena arpdetila que grabara Juan Varea
anteriormente con la misma léftapor ello no incluimos el registro de Antonio
Mairena como una posible modalidad mas de tonadgraransmitida hasta él por
alguien que la pudo heredar de la época de los cafétantes, momento historico en el
gque segun parece escaseaba el cultivo de los antgaitarra o quizas comenzaban a
transformarse en otros estilos.

Adelantandonos a las conclusiones, diremos qubasios en lo cierto sobre
que la tona grande que grabo Antonio Mairena escrgacion personal de este cantaor,

“5Las mudanzas del cant@®b.Cit. P4g. 83-84 y 103 y ss.
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y todo indica —por el andlisis musical- que a paki registro de Juan Varea, anterior
en fecha y con idéntica letra como dijo Pepa Sén@werido?®

Acompafiando a esta tona grande, concluye la géabaon otra supuesta tona,
en este caso de Arturo Pavon, hermano de TomastgrRa-La Nifia de los Peines—,
gue esta bastante relacionada con la saeta quetraegiTomas en 1930 y que hemos
analizado anteriormente.

1. Tona granddJuan Varea) BAM LD 359, Francia 1959.

Caracteristicas musicales

En esta grabacion aparecen dos cantes; el prineesdlas es similar al
gue registrara Enriqgue Morente en Jumas del repertorio de Chacgmas la
letra “no te rebeles serrana...”, con idéntica lgtpatron melddico, aunque algo
mas engrandecido en la voz de Varea y con finahedo Mayor en lugar del
frigio de Morente.

En el analisis musical que hicimos de la intermiéta de Enrique
Morente, llegamos a la conclusidén de que este @stéba tan unido al anterior
—al menos como lo interpretaba este cantaor— qsdedel punto de vista
musical era mas légico considerar a los dos conaosolo, aunque avisamos de
nuestras reservisya que Juan Varea presentaba uno de ellos corparpmon
de su tona grande, indicando que pudieron ser aagdonas chicas o tonas-
livianas, que se aglutinaron en una.

La interpretacion de Juan Varea no deja lugar dudse que ser en su
tiempo un cante independiente, pues él la intappeir separado. Cabria
preguntarse si la aprendié asi o el engrandecimiatdrpretativo es aportacion
personal, ya que el modelo de Morente es mas siyipl&ano, igual que el que
registrara Rafael Romero en 1954 paraAl#tologia del cante flamencde
Hispavox. Hemos indicado entre paréntesis e imjagiones una posible
estructuracion de este cante en tres tercios debldantencion interpretativa y
su musicalidad.

Respecto al segundo cante, es el considerado ctona grande”, y
excepto el segundo verso, son todos octosilabos.

Esta tona se encuentra en el modo de Si b frigestd§ estructurada en
cuatro tercios; el primero sirve de exposicion cadencia sobre el 11l grado (re
b), el segundo viene a ser un cierre conclusivadtdrior, tercio muy elaborado
y complejo que asciende hasta una 72 (la b) enasie gentral, para luego
descender y relajar toda la tensién, realizandaseposo conclusivo sobre el |
grado (si b). El siguiente tercio posee un comiangy similar al primero, pero
continla como la primera semifrase del 2°, momemtcel que es casi una

% SANCHEZ GARRIDO, PepaCantes y cantaores de TrianBjenal de Flamenco de Sevilla. 2004.
Pag.124.
“" Ibid. Pag. 103
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repeticion literal de aquel, salvo la caida fir@bre el 1l grado (do b), siendo la
primera vez que aparece la caida sobre el Il gradw reposo mantenido en un
cante sin guitarra en modo frigio. El ultimo ter¢#P) sirve de cierre final,
momento en el que retorna de nuevo al | grado)(si b

La subida que aparece en esta tona en el tergid2fos recuerda a las
gue hicieran Pepe el de la Matrona y Pericon dezGadla serrana, y también
Matrona en la soled petenera. Igualmente su desqaosterior, aunque Mas
desarrollado en esta tona.

Veamos la subida de la serrana de Pepe el de leoMdafa) y su
posterior descenso (b) (en Mi frigio, C.I):
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Ponemos aqui el 2° tercio de Juan Varea en idétetsitura de voz (original si b

frigio):
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Como podemos claramente ver, este tipo de sub)das(enuy similar a
la de la serrana y la de la solea petenera, cajutesya relacionamos con la
escuela cantaora del gran Silverio Franconettisyceietaneos en nuestro libro,
por ello podria ser este cante un tipo de tonddgraonservada en la voz de este
cantaor.

A continuacion compararemos este cante con eltregls la tona grande

a cargo de Antonio Mairena.

2. Tona grande y chicéNo te obligo, gitana(Antonio Mairena) en Cien afios de
cante gitano. 1965, Hispavox HH 10-269.

En esta grabacion se interpretan dos cantes, uma goande muy
relacionada con la anterior y una tona chica attioua Arturo Pavén. La
primera de las estrofas es —salvo algun leve cambiomisma letra que la
interpretada por Juan Varea, presentando la segsid#a bastante libertad en
su versificacion.

Caracteristicas musicales

Tras una salida en Si Mayor, realiza el cante demado tona grande,
gue este cantaor estructura en cuatro terciogjsiehl® y el 3° similares, igual
que el 2° y el 4° EIl primero de ellos esta comdtripasandose en el mismo
tercio de Juan Varea, al que Mairena aglutina usamello melddico
relacionado con el 2° tercio del anterior cantegae no igual: suprime la larga
subida hacia la 72 (Ia) que aqui se realiza dedamas breve, pasando luego a
un similar descenso hacia el | grado (si):

Si frigio \1
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Incluimos aqui lo cantado por Varea en el mismmtde partida que
Mairena para comparar lo comentado con mayor @adli(original en Si b
frigio):

Tonéa Grande

6 Si frigio m 1

4 e
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El 2° tercio de esta tona esta construido en base anelodia de menor
desarrollo melddico que la anterior (ascenso ma@Maon similar caida sobre
el | grado. A partir de aqui se repite el canteficamente igual con el resto de
versos de la copla.

Tenemos que decir —sin desmerecer la interpretat@bdsenior Antonio
Mairena— que preferimos el cante de Juan Vareas @ste posee mayor
personalidad y originalidad, ya que la version derbha esta construida en base
a solo dos frases musicales que se repiten prawite igual, siendo por ello el
cante algo mondétono.

Sobre si esta modalidad de cante es una creaclopraf@o Mairena,
todo parece indicar que si, aparte de lo ya corderga nuestro libro sobre este
asunto por Pepa Sanchez Garrido, estan los damsgprtaba Jorge Martin
Salazar —que también expusimos— sobre el rechaziosdaficionados y el
arrepentimiento del propio cantdbry también el andlisis musical que hemos
hecho, donde se puede comprobar que un cante detie#ro.

Ilgualmente hay que decir como apunta Pepa Sancheid&®, que
Antonio Mairena gustaba de aportar sus propiasadegn los cantes que
interpretaba, por lo que parece que en este casmterés por recuperar un
nuevo cante —una supuesta tona grande— pudo \&nieglstro de Juan Varea,
gue hubo de conocer en fecha reciente a la pulditate su disco, no dandole
tiempo a cambiar la letra tradicional que le acamapa.

El cante que acompafa al anterior y sirve de colef® considerado la
tona chica de Arturo Pavdn, sin que hallamos emadat nosotros mas
informacion al respecto que la indicacion de lam@isque aparece en la Web

“8Las Mudanzas Qb.Cit. P4g. 76.
49 Cantes y Cantaores de Trian@h.Cit. P4g. 124.
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Flamenco y Universidad Interpretado en el modo de Si frigio, consta g
tercios con reposo sobre el | grado en los findedos mismos, y con una
elaboracion melodica similar en todos ellos. El énimelddico no supera la 62.

Aunque diferente en cuanto al fraseo melddico ynéaor amplitud de
registro (4%), recuerda mucho a la saeta que ragistomas Pavon en 1930 con
el titulo “Detente Judas en la ventatante que también presentaba en todos sus
finales reposos sobre el | grado.

II. 4. La Tonay liviana

Se abre la polémica con este registro, sobre pmacel titulo del mismo que

poco tiene que ver como veremos con lo que sullyagoesu forma musical. La primera
discrepancia es que si lamas-livianaso tonas y livianadal y como decia Demdfilo,
se interpretaban sin guitarra, esto bastaria palificar a estos cantes con otra
denominacion; y ya que su acompafiamiento se reabaael compas de la seguiriya
ademas en el tono de Mi frigio flamenco o “porlzatj o son livianas 0 son seguiriyas.

Hemos incluido estos cantes aqui —aunque llevempafiamiento de guitarra—

por su titulo y su posible relacion con algun cameguitarra anterior a su forma actual
de acompafamiento, siendo ademas cantes de gegsirdesde el punto de vista
musical que tampoco estudiamos con profundidadiestro libro.

1. Tonday liviana'Y no las queria’(Antonio Mairena). Cien Afos de cante gitano.
1965, Hispavox 16.514.

Tres cantes configuran esta grabacion de Antonidreda, los dos
primeros elaborados con coplas de seguiriya, greeto con una cuarteta que
consta de dos versos afiadidos al final a modold&oo

Al primero de ellos, por sus caracteristicas misscdo podriamos
considerar como una liviana como ahora veremogs atros dos lo mas l6gico
serfa llamarlas seguiriyas de canthio

Caracteristicas musicales

En el apartado sobre la liviana y la serrana dstnuéibro’®, analizamos
tres registros de livianas muy similares intergtasapor Pepe el de la Matrona,
Fosforito y Pericon de Cadiz con la caracteristica comdn de un reposo sobre el
lIl grado (sol) en el 2° tercio de todas, podemerdovrespectivamente:

*0 http://flun.cica.es/flamenco_y_universidad/albéné@9/salida03.html

*1 Para més informacion sobre las seguiriyas de @aagnbl uso de este término ver el apartado dedicado
a ellas en nuestro liblcas Mudanzas del canteOh.Cit. Pags. 296 y ss.

2 Ob.Cit. P4gs. 248y ss.

%3 pepe el de la Matroradvianas primitivas“‘Camino Cazariche”, Tesoros del flamenco antigh@y0,
Hispavox HH. 10-346/7. Fosforithiviana “De canela fina”, 1958, Philips 421205. Pericon Ciadiz
Liviana, Serrana y seguiriya de Maria Borrict968, Polydor 0519 SFLP.
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El registro de Matrona poseia un mayor nimero peti@ones de frases
y una estructuracién en 3 tercios; el de Fosfpatmque lo presentamos en 3
tercios, también propusimos una posible estructar@; la liviana de Pericon
tenia claramente 4 tercios y era la menos elabaladizs tres.

La estructura de este cante de Mairena es de iBdepresentandose la
caida sobre el Ill grado también en el tercio 22pmo es mantenida de igual
forma que en los otros registros, ya que aqui pespués desciende de nuevo al
| grado, lo que supone una diferencia importargpeeto a los anteriores.
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José Manuel Gamboa nos dice al respecto de estacifg” que existe
aportacion de Mairena en el primer cante, no adbgrotros dos que fueron
transmitidos a él por Juan Talega, siendo similargsabaciones privadas que
posee de estos mismos cantes a cargo de éste.ultimo

** GAMBOA, José ManuelUna historia del flamengd&Espasa Calpe, Madrid, 2005. Pags. 174-5.
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La letra de este cante esta recogida con algunioaerbel libro de
Deméfilo, dentro del apartado de I8gguiriyas jitanas, y esta atribuida al
antiguo cantaor El Lebrijano:

Supuesto que no tienen
remedio mis males,
yo me estoy muriendo,

yOo no quiero a nadie;

Como teniendo la mare e mi arma
tengo yo bastante.

Una vez analizado este cante y comparado con los oggistros de
livianas estudiadas, tenemos que decir cumpleaomukicalidad y estilo de las
otras, por lo que deberia de llamarse mas correct@ntiviana.

Respecto a los otros dos cantes que transmitié Jakga a Antonio
Mairena hay que decir que a tenor de lo que nos @Giamboa, Juan Talega
llamaba a estos dos ultimos cantes “Tonas y liggnaor lo que de ahi viene
probablemente el origen del nombre de esta gratacio

Aunque con alguna leve diferencia interpretaties, dos ultimos cantes
son musicalmente similares, estando estructuragomeéro de ellos en 5 tercios
y el dltimo en 7, debido a la repeticion de losites 1° y 2°. Lo que mas
caracteriza musicalmente a estos cantes es el carmddal que se produce en
los tercios 1° y 2°, pasando del modo Mayor al nfadm respectivamente, por
ello pensamos que seria mas correcto etiquetastos ¢seguiriyas de cambio”,
aunque hayan podido ser en tiempos anteriores altjona y liviana”, tal y
como los llamaba Juan Talega.

Aparte de la repeticion de los tercios 1° y 2°%Ilemo cante presenta
como diferencia la realizacion de los tercios 5% y(3° y 4° en la anterior copla)
en modo frigio, cuando anteriormente se realizamamodo Mayor.

Indicamos entre paréntesis una posible estructuratiusical de estos
dos cantes en 4 y 6 tercios, al considerar queate fmusical del tercio 3° en la
primera de las estrofas y del 5° en la segundajguodstar interpretativamente
unidas a la siguiente, coincidiendo ademas coreedovmas largo de su forma
estrofica.

Para finalizar, diremos que toda la primera paek tdrcio 5° en la
primera de estas dos Ultimas coplas, recuerda malatente de I€abal estilo
gue ya estudiamos en su momento y que estaba @sacia figura de Silverio,
quizés por ello considera Gamboa la posibilidadadpaternidad del cante en
Franconetti, aunque también apunta la de El NitBiggo el Lebrijano, que
también los interpretaréh También sefiala que la musicalidad de estos gantes

% Ob.Cit. P4g. 140.
%6 |bidem.
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con el uso combinado del modo Mayor vy el frigio,casacteristica de antiguas
seguiriyas del siglo XIX.

APENDICE

Como apéndice de este estudio, analizamos el seguamte del registro de
Antonio Chacén con la guitarra de Juan Gandulla i¢haiela Cartageneras n°l
“Acabara de una vez”, 1909, disco Odeodn 68098,ecegiicionado con la cancion de
siega murciana.

Igualmente realizamos un mayor estudio musicaladédrtagenera, intentando
arrojar algunas luces sobre su posible atribucitigtiga, aunque esta claro que este no
es el lugar para ello, ya que haria falta un magpacio y profundizacion, quizas en un
préximo articulo.

1. Cartageneras n°lAcabara de una veZAntonio Chacoén). 1909, Odeo6n 68098.

Consideraciones previas

La cartagenera —cante de la familia del fandangoeoasiderada hoy un
cante minero-levantino; sin embargo —salvo un ejemgpe dejaremos para mas
adelante—, en sus primeras grabaciones se encamnayp cercana a los cantes
de malagueiia a compas; tanto, que se podia conftordicualquiera de ellas,
pareciéndonos una simple modalidad mas asociadazanka de Cartagena, de
ahi su nombre, estando la tematica de sus leti@gamada con asuntos de esta
ciudad.

Como ejemplos de estilos de cartagenera con tifmldg cante de
malaguefia tenemos varias grabaciones de El MockhueldRubia:

- El Mochuelqg Cartagenerasguitarra Manuel Lépez, Cilindro Casa
Fono-Rey de Madrid. También en disco con el nordbmaalaguefia
en 1901, Berliner ¢?, y de nuevo coroartageneraen 1907,
Gramophone GC 62983.

Adids, Cartagena hermosa
Plazuela de la Merced
calle de los Cuatro Santos
jcuando te volveré a ver!

Mélaga esta en cuatro barrios
y cinco con Los Molinos
y ninguno me ha gustado
como el de los capuchinos.
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La interpretacion se hace a compas ternario, cam@a@nun en
las malaguefias en esa época. E1 cante de ciema &ndango
derivado de un estilo asociado a la figura de Brana.

- Encarnacion La RubjaCartageneras guitarra Angel de Baeza,
Cilindro Casa de Urefia Madrid. Interpreta la misiataa que el
Mochuelo: “Adids Cartagena hermosa”, en una vergdalmente a
compas pero mas barroca y de diferente patron meelddste patron
lo encontraremos en la voz de El Mochuelo en o#matee titulado
Malaguefiacon la letra “El hombre que se apasiona”, grabaqida
mas abajo comentaremos.

- Grabaciones de El Mochuelo v La Rubia a:duo

o Cartagenera‘’Adiés Cartagena hermosa”, guitarra Joaquin el
hijo del Ciego, 1903, mismo patron melddico delnyani
ejemplo de El Mochuelo. Como segunda letra int¢éspte
letra “A dar gritos me ponia”, frecuente en grabaes de un
estilo de malaguefia atribuido a Don Antonio Chac®e.
interpreta a compas ternario y al final de la misiice El
Mochuelo “jViva Maélaga, bien, viva Cartagena!”, rda
indicio del origen de este estilo de Cartagenera.

o Malaguefia “El hombre que se apasiona”, misma musica que
la anterior grabacion de la Rubia con la letra ‘&di
Cartagena hermosa” en cilindro, que venia tituladeno
CartagenerasComo segunda letra realizan “Adiés Cartagena
hermosa”, con idéntica melodia al primer ejemplo Ele
Mochuelo etiquetado com@artagenerase interpretada aqui
libre de compas, hecho éste a destacar.

Todos estos ejemplos bien pudieran haberse llatadtaguenas” o
“malaguefias de Cartagena” por su tipologia meloglieatematica de sus letras;
esto habria facilitado la nomenclatura y evitadodafusion con las cartageneras
hoy consideradas como tales, que son las encuadead#os cantes minero-
levantinos con dos modalidades principales llampdasBlas Vegd como “de
Chacoén” y la otra “Clasica”, aspecto en el qgue ames a entrar a discutir ahora
para no extendernos en demasia.

Sin embargo, con esa denominacion “dartageneras” aparecieron
etiquetadas en su época, porque precisamente ré@n ®nocidas; no cabe
confusién aqui de las casas discograficas, pudeseregistros de cilindro se
anuncia el cante a interpretar al principio de fdabgcién, siendo ademas El
Mochuelo un gran conocedor de todos los estilasdtecos y Encarnacion La
Rubia una seguidora (y amante) de este ultimoePory hasta que no fueron
apareciendo otras modalidades de igual nombreeyetife musica que pudieran

" Magna Antologia del Cante Flamenco de Hispavi882, P4g. 64 del libro que acompafia a la
coleccion.
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evolucionar hacia formas como la que registrarac@man 1909, no surgiria el
problema de nomenclatura que ahora tenemos; yal que ciertos fandangos
toman el nombre de “rondefas”, “granadinas”, o diedes” por la zona donde
se interpretan, y por el mismo motivo a otros cameas elaborados los
consideramos “malaguefas” por tener relacion coesta comarca, a €stos se
les dice “cartageneras” por estar relacionados leociudad de Cartagena,
aunque quizas la Unica diferencia apreciable elasemalaguefid® y estas
cartageneras sea la letra. Igual pasa con otribgsesbmo la “murciana”, antes
de que se convierta en otra modalidad minera.

Volviendo al cante de la cartagenera, como imptetaprecedentes del
registro de Chacoén existen varias grabacionesmesaina a cargo de Manuel
El Sevillano en cilindro, sin que se pueda preatsactamente su fecha (aunque
seria cercana a finales del siglo XIX o muy pringedel XX), con similar letra
salvo una leve variante en el verso segundo, ysggeiidamente pasamos a
estudiar.

- Manuel El SevillanpCartagenerascantadas y tocadas por él mismo
Cilindro, ¢ ref?

Un lunes por la mafiana
los granujas tartaneros
les robaron las manzanas
a los pobres arrieros
gue venian de Totana.

Sabes que tengo pensao
antes que de mi te burles
(¢ en mifa te lo ha velao?)

y cargando mis baules

que tengo yo aparejaos.

El patrébn melédico no es el mismo que el que apamst la
grabacion de Chacon, aunque guarda semejanzas atio cal
caracter interpretativo y el acompafamiento de d#aga, con
acordes de sonoridad cercana a lo que luego sarlattoque de
taranta® —aunque adn no esta definido— y compas libre.

*8 Hablamos de las que se interpretan a compas de@&onfundir con las malaguefias de cante como
las de Chacon, el Mellizo, Fosforito, etc. que Wares de compas.

%9 En el flamenco, llamamos al “toque por tarantédtie taranta” a los acordes utilizados para acompafia
a los estilos de cante minero-levantinos —comdeli@tas, cartageneras, murciana, levantica, étnde

fa # es el tono principal de la tonalidad frigianflenca, utilizando como ténica generalmente undacor
sin 32 y con varias notas disonantes afiadidas, ta®d la 112 y la 142; fa#/do#/fa#t/sol/si/mi. fema

un acompafiamiento libre de compéas —salvo el tarante es binario— y estructura musical similar a
todos los fandangos, con seis frases cadencidleios. Hoy dia es frecuente utilizar la sonoridatl
toque de taranta en otras familias de estilos fieom® que poseen estructura musical diferente.

56



Revista de Investigacién sobre Flamenco
La Madrugg n° 2, Junio, 2010
| SSN 1989-6042

- Paca AgquileraMalaguefias “La pobrecita de mi mare”, guitarra
Salvador Romaén, 1967 Interpretada con cejilla Il en “tono de
granaina®.

La pobrecita de mi mare
la buscaba y no la veia,
donde la vine a encontrar
en un hospital metia,
acabando de expirar.

Un lunes por la mafiana
los picaros tartaneros
les robaron las manzanas
a los pobres arrieros
gue venian de Totana.

Como primer cante realiza un estilo de malaguefi&lagcon,
pero como segunda letra y cante de remate apanmecpation
melddico similar al ejemplo de la cartagenera gabd@ Chacon con
la misma letra. En cuanto a su construccion mysiata Aguilera
repite el tercio 1° en el 3°, presentando en ehd°melodia semejante
a la del tercio 3° de Chacon pero con caida el grddo y menor
desarrollo. En el tercio 5° aparece una melodidaim la del mismo
tercio de Chacon, aunque también mas simple; igaaire en el
tercio 6°.

- Antonio Grau Dausetarantas“Trabajando en una mina” y “No lo
creyera yo en ti”, guitarra Enrique el Negrete, 7:9909>
Interpretada con cejilla V en tono de malagueiia.

Trabajando yo en una mina
yo vi desprenderse un pefon
le dio la muerte a mi hermano
gue sufrird mi corazon
en vez de que yo no pude levantar el agtelén.

% Fecha que aparece en la Antologia de CantaoremMegfios. Cd. 9 Paca Aguilera, pista 9.

®1 En el “tono de granaina” la tonalidad de refereras el Si frigio flamenco (en este caso la tomallid
real seria Do # frigio flamenco por estar con ¢.Actualmente el acorde principal o | grado delqtie

por granaina” tiene generalmente como disonancld taierda al aire de la guitarra (mi): si/fa#gifr.
Nétese que distinguimos entre “tono” —nota queadeeferencia del cante y armonizacion de la gaitarr
p.e. “tono de granaina”. Si— y “toque” —conjunto @lementos musicales que presenta la guitarra que
definen el acompafiamiento de ciertos estilos; celhfitoque de granaina”, con las disonancias tipiteas
sus acordes, el glissando de la 62 cuerda, frasmosasociados a este estilo de cante—.

%2 Guitarrista y fecha que aparece en el disco qoenpafia al libro de GELARDO NAVARRO, José:
Antonio Grau, Rojo Alpargatero Hijo, el Ultimo deaisaga flamencaEd. La Hidra de Lerna y Discos
Probéticos. Almeria 2008; datos que creemos mike§aue los aparecidos en la Antologia de Cargaore
Malaguenos, Antequera Records S.L. Cd. 15, pista 9.
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Que no lo creyera yo en ti
gue ese paguito ti a mi me dieras
a la que coronara Dios
cien afilos mi compairiera.

El cante que mas nos interesa es el segundo, copauan
melédico muy cercano a este estilo de cartagengveesionado por
Antonio Chacén —aunque aun sin las hechuras yidéimde éste—;
los tercios 1°, 2° y 3° presentan un desarrolladieb similar, con
caidas de la voz en los mismos grados. Los tedéids® y 6°, aunque
estan aun alejados del modelo de Chacoén, se enmumeah un
registro parecido, con caidas similares de la voz.

- Antonio EI MacarenpMalagueiias, “Acaba penita acaba”, guitarra G.
Gaspar, 1904-1968 Aunque rotulada como malaguefia, el primer
cante es este mismo estilo de cartagenera aungueredetra:

Acaba, penita acaba,
acabate de una vez,
s6lo con morir acaba
el sufrir y el padecer.

El acompafiamiento de la guitarra se hace en tompat®ina sin
cejilla, aunque en realidad suena medio tono pbajdede Si, ya que
la grabacion se escucha en Si b frigio flamencquk indica que a la
hora de su edicion para disco compacto se debr@mteducir mas
lento de lo que debiera.

La estructura musical de este cante esta mas cemda de
Chacon que la version de Paca Aguilera y Anton@ulo Unico que
separa a ésta de la de Chacdn es una mayor subldaarte central
del primer tercio y un menor virtuosismo en logites 4°, 5° y 6°.

Existen mas grabaciones de este mismo estilo dagesmera tanto con las
anteriores letras como con otras, como la famosald® a millares o “Me llaman el
Barrenero”, y algunas realizadas en fecha antatioegistro de Chacén como la del
Nifio de Cabra, Victor 62738 de 1907 y Escacenapglione X-52291 también de
1907. Desgraciadamente no hemos podido localizarsmpo para poder comentar
sus aspectos musicales y compararlas con las yeestgs, aunque ya hemos dicho que
no es este el lugar para profundizar sobre todo ell

Concluiremos diciendo que todo indica que el mottEfinitivo de esta
modalidad de cartagenera parece que se debe a iionié\Chacon ya que a partir de
él se establecera su interpretacion como modeblmairs aunque evidentemente parte

® Fecha que aparece en la edicionEleflamenco, historia y evolucion a través de lacdigrafia
Pasarela S.L. 2000. Vol. Ill, pista 12.
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de patrones musicales previos, pudiéndose remanirRojo el Alpargatero, ya que
como dice Jorge Martin Sala%anna de sus letras (Perlas a millares...) se hawesie
por este estilo, y fue cantada por la Pefiarandai gmesentacion en el café del Burrero
en 1884, siendo calificados sus cantes por Fernalnd® Triana como “cartageneras de
la escuela del Rojo el Alpargatero”, “cantes detecdevantino, pero almerienses, y
naturalmente acompafiados a la guitarra en compasidguefia.

Andlisis musical del registro de Don Antonio Chacén

Del primitivo cante que pudo haber definido El RejoAlpargatero a éste de
Chacén, hay mucho trecho (unos 25 afos); apartesdeosibles cambios melddicos y
engrandecimiento de los tercios, tenemos como tspeas significativo el soporte
guitarristico, que se acerca a lo que considerdownapas libre” apareciendo ademas
por vez primera el tono llamado “de taranta” er#Faunque aun poco desarrollado en
su sonoridad disonante, caracteristica musicgdé¢anliar y asociada hoy a estos estilos.

Aunque cierto lo que dice Pedro Ferndndez Riquslvhee que:

“El toque por tarantas es posterior a la aparid@meste cante [se refiere
a la taranta] en la discografia (...) En 1910 NifiodMa graba una Taranta,
acompafiado de Ramon Montoya, que se edito en Il8dride se pueden
apreciar los tonos mas caracteristicos del toquéapantas. Hasta entonces, las
Tarantas se acompafiaban por Malaguefias aunqueudioss de guitarra
flamenca Norberto Torres afirma que lo hacian eo tte Granaina®®

Si escuchamos con detenimiento el acompafiamieatgyuitarra de Juan
Gandulla Habichuela en esta grabacién de Chacémguaualn no suene “muy
atarantado”™-, nos daremos cuenta de que la disposie acordes que realiza en la
introduccién no se puede hacer mas que en el teritad?, debido a la afinacion de la
guitarra, ni siquiera en el tono de granaina. Vesalo® acordes:

C.III Fa # frigio flamenco

“
30"

4

75 838

e

— SIONRN
o Rese
o ne

— ¢
— 4¢

Por lo tanto, aunque aun la sonoridad esta cedmaue es una malaguefia ya
casi libre de compas, los acordes estan constriedobase a Fa # como tono de
referencia, apareciendo el llamado “tono de tafgrdaaprimera vez en una cartagenera,
y antes que en la taranta que cita Riquelme, eso €ncontramos en algun registro
anterior este mismo tono, cosa posible. Pudiesé&ster el primer germen del futuro

% MARTIN SALAZAR, Jorge:Las malaguefias y los cantes de su entoBuadalfeo Ensayo, Granada
1998. Pag. 152.

® EL DE TRIANA, FernandoArte y artistas flamencosedicién facsimil de la de 1935, Coleccion
Andalucia Eterna n° 3, Editoriales Andaluzas Uni@A. 1986. Pags. 58-61.

% Ob.Cit. Pag. 71.
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“toque de taranta” o “por tarantas” tan caracteodstle estos cantes, que se presenta
aqui en estado embrionario, ya que como dijimosaparece aun del todo definido el
acompafiamiento atarantado tipico de las modalidadewras, mas claro en
grabaciones posteriores.

Lo mismo ocurre con las otras grabaciones de 1808 dhisma modalidad con
diferente letra, y con el otro estilo —que aunquene titulada tres veces como
Tarantas-, hoy en dia se considera como otro patron dagemera; todas presentan el
mismo tono con cejilla Ill en Fa #. Es mas, es lanma tonalidad utilizada en las
diferentes grabaciones diéalaguefiade ese mismo afio, aunque con cejilla 1, por lo
que parece ser que Juan G. Habichuela utilizé simipatron de armonizacion para
todos los cantes de tipologia de “Malaguefia”, aanga se utilizase diferente
denominacion para referirse a ellos, claro indd@osu ya mas que patente alejamiento
de los moldes malaguefios anteriores.

En 1913 vuelve a registrar este patrén de cartagenoen el nombre de
Murcianas N° 3y la otra modalidad, de nuevo con la denominagi@rantas estando
ésta ultima en tono de granaina (Si) con cejilla I

En 1925 la modalidad de cartagenera que siempre@pacomoTarantas
vuelve a aparecer con la misma denominacion, gestaacompafiada con cejilla V en
el mismo tono de Fa #.
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