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Resumen

La época historica del nacimiento del flamencolasalizacion geografica y el
trasfondo socio-cultural de su origen son cuestiofagamente intuidas por la doctrina,
dado que los testimonios escritos u orales quehaasllegado de los siglos XVIII y
XIX revelan la existencia de un pasado luengo yuastro juicio, deliberadamente
oculto. Estas hipotesis al formularse casi exchrsente a partir de las entrevistas
realizadas a cantaores flamencos, quedan plantdadds una perspectiva empirica y
cuantitativa que contiene escasas reflexionesrtgat) antropolégicas y musicoldgicas.

Por ello, la propuesta que planteamos desde nugsh@o es una aproximacion
integrada al flamenco. Un andlisis multidisciplio@e ofrezca una visibn mas completa
y profunda a cerca de la formacion y el desaréi@ste arte, atendiendo a los avatares
socio-juridicos de las gentes que lo interpretaban.

Palabras clave

Leyes, flamenco, aproximacion al flamenco, perspactocio-juridica del
flamenco.

Abstract

The historical period in which the Flamenco wasnbdris geographic location
and the cultural context of his origin are unceriguestions to the doctrine, because the
testimonies written or oral of the XVIII and XIX cwiries that have arrived to us reveal
the existence of an unknown and knowingly past.séh@ypotheses, which have been
formulated almost exclusively from the intervievealised to flamencos singers, have
been elaborated from an empirical and quantitapigespective that contains scarce
historical reflections, or anthropological and noasbgical ones.

Thus, the proposal presented from our work is éegiated approximation to the
Flamenco. A multidisciplinary analysis that offarsnore complete and deep vision and
about the formation and the development of thisadtrénding to the juridical and social
avatars of the people by who it was interpreted.
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1. Introduccion

La época historica del nacimiento del flamencolosalizacion geografica y el
trasfondo socio-cultural de su origen son cuestioragamente intuidas por la doctrina,
dado que los testimonios escritos u orales quehaosllegado -datados en el siglo
XVII y XIX % revelan la existencia de un pasado luengo y, estru juicio,
deliberadamente oculto.

En este sentido, autores como Molina (1985), Quadqi971) y Rios (1988) no
s6lo identifican al pueblo gitano como el intérprairiginario y mayoritario del
flamenco en sus formas primarias, sino que aderb&siu su practica inicial en el
triangulo comprendido entre Lucena (Cordoba), RqMidaga), Sevilla y Cadiz, desde
donde se expandiria hacia otras 4reas mas alejatas Badajoz, Ciudad Real y
Murcia. Estas hipotesis al formularse casi exchusignte a partir de las entrevistas
realizadas a cantaores flamencos, quedan plantdadds una perspectiva empirica y
cuantitativa que contiene escasas reflexionesrtgas) antropolégicas y musicolégicas.

Por ello, la propuesta que planteamos desde nugsh@o es una aproximacion
integrada al flamenco. Un andlisis multidiscipligae ofrezca una visibn mas completa
y profunda a cerca de la formacion y el desarmd@este arte atendiendo a los avatares
socio-juridicos de las gentes que lo interpretaban.

2. El flamenco como crisol de culturas
2.1. Las pragmaticas regias represivas: los origenes

Analizar los origenes del flamenco supone tenerligise principalmente con la
ausencia de fuentes escritas, lo cual nos llevéizau la letra y los rasgos musicales
como claves interpretativas de su devenir evolutRrecisamente esta carencia de
referencias documentales sobre el flamenco es entsl primeros elementos que
podria ponernos en la pista de por qué, los asiiderados por la doctrina (Alvarez,
1986; Blas Vega, 1988; Grande, 1986; Molina y Maael979, entre otros) como
estilos primarios del flamenco —tonas, romances\dlecos, seguiriyas...-, presentan
una tematica y una musicalidad que tienden al pssimy a la tristeza. Y es que estos
primeros “palos” serian ecos de la marginalida@ yadopresion socio-juridica a la que
el pueblo gitano venia siendo sometido desde quapszbara una de las primeras
pragmaéticas por los Reyes Catélicos en 148 este sentido, es preciso poner de

! Machado y Alvarez Antonio, (1947), cantes flamenamleccion Austral, n® 745, Buenos Aires,
Espasa Calpe, pp. 80, 165.

2 Pragmética aprobada por los Reyes Catélicos faceadviedina del Campo en octubre de 1499,
que dice: "Mandamos a los egipcianos que andamdagaor nuestros reinos y sefiorios con sus mujeres
e hijos, que del dia que esta ley fuera notificagegonada en nuestra corte, y en las villas,rasys
ciudades que son cabeza de partido hasta sesastasiduientes, cada uno de ellos viva por oficios
conocidos, que mejor supieran aprovecharse, esi@ada en lugares donde acordasen asentar o tomar
vivienda de sefiores a quien sirvan, y los den ludse menester y no anden mas juntos vagando por
nuestros reinos como lo facen, o dentro de otresrsa dias primeros siguientes, salgan de nuestros
reinos y no vuelvan a ellos en manera alguna, sa pe que si en ellos fueren hallados o tomados sin
oficios o sin sefiores juntos, pasados los dichas diue den a cada uno cien azotes por la prinegrayv
los destierren perpetuamente destos reinos; yapgedunda vez, que les corten las orejas, y estémta
dias en las cadenas, y los tornen a desterrar, daho es, y por la tercera vez, que sean cautledss
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relieve que la comunidad calé se caracterizabapomomadismo y por la posesion de
unas costumbres, de una cultura y de una lengyaap(8an Roman, 1997), que la
hacian distinta y distantelel resto de la poblacién castellana. Lo cuabifacianto en la
desconfianza que despertaba a nivel monéarquicoo-dped se les veia como un
obstaculo a la unidad del reino- como en el rechaeito del resto de la sociedad a
practicar un arte vinculado con un sector margifar estos motivos pocos se
atreverian a la interpretacion publica del flamenca dejar constancia escrita de su
relacion con estas gentes.

Esta situacion de represion contindia hasta bienadmel siglo XVIII por lo que,
durante casi tres siglos, el pueblo gitano valejegfen su arte la falta de libertad y los
sentimientos que desata.

Veamos algunos ejemplos de técnicas de castigpguiasometian al pueblo calé
por el simple hecho de serlo. Asi, en el siglo XMs encontramos en el edicto
proclamado en 1528 por Carlos | y V de Alemaniayddose amenazaba con penas en
galeras a los gitanos que llevasen un estilo deputo sedentario y muy apegado a sus
costumbres tribales (Sanchez, 2005). Con Felipeollsolo se obligaba a los gitanos a
abandonar su vida ndmada so pena de condena asyad@ro que ademas han de
instalarse en lugares controlados y conocidos adaamadas gitanerias-.

El siglo XVII trae consigo una fuerte crisis econéorsocial producida sobre
todo por el declive de la agricultura y la ganamldd que repercutio en la baja
competitividad del comercio y la industria. A toddo se suma una incipiente
pauperizacion del campesinado, la debilidad daitguesia y el crecimiento de grupos
sociales improductivos (nobleza, clero y marginagdsaros, vagos y mendigos, entre
otros) (Alcaraz, 2006; Martinez, 2004; Sanchez,520Cada vez con mas frecuencia
surgian epidemias que, junto a la expulsion denlogscos en 1609 y al reclutamiento
de hombres para llevar a cabo las guerras extsridegenero en un grave problema de
despoblamiento focalizado especialmente en las szooneales. En este complejo
contexto social, Felipe Il (1619) dicta una pragicea que obligaba a gitanos y a
vagabundos “a asentarse en las villas mas despsbladtomar oficio conocido. A
abandonar su cultura y costumbres”. Y si no sedeslenaba al “destierro de los reinos
de Espafa”. Tras casi tres décadas de persecueidasdcostumbres gitanas, y por
consiguiente de su musica, Felipe IV (1633) inieiapromocion de la asimilacion
cultural debido a la necesidad urgente de contarcaalquier tipo de mano de obra que
ayudase a salvar la precaria situacion en que @n&aban la economia y la sociedad
espafiola de la época. En esta misma direcciérerdéen la integracion cultural de la
comunidad gitana pero con una mas clara intenci®rutilizarlos como tabla de
salvacion, Carlos Il (1695) limita sus actividadi@isorales a las tareas del campo por
ser éstas las mas necesitadas de mano de obrauysciribe su presencia a cuarenta y
una localidades que respondian a las areas méashiedas en la Peninsula.

que los tomasen por toda la vida". Isabel y Feroahttdina del Campo, 1499, recogido en la Novisima
Recopilacion, Libro XIlI, titulo XVI.

® Machado y Alvarez, en su obra “Cantes Flamencablipada en 1882 y reeditada en 1947, nos
habla del origen del cante flamenco en la nota ndrB& de la pagina 114 «La Cava es una calle del
barrio de Triana (Sevilla), dividida en dos padesominadas: Cava Nueva y Cava Vieja. Esta calie co
las de San Juan y la de Pela y Correa, tambiéhrarsmo barrio, es, y ha sido de antiguo, el gitmde
habitan la mayoria de los gitanos de Sevilla; por ® encuentran a cada paso, en las coplas flamenc
alusiones a estas calles». «Cava, dice el dicdimnes vocablo anticuado, que significa lo misme qu
cueva u hoyo».
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En el siglo XVIII Felipe V (1717) especifica de meelas localidades donde
podian residir los gitandsoincidiendo con otros repobladores que, segloresitomo
Herrera (1971), eran de origen gallego, asturilganés y burgalés. Lo cual explicaria
la posterior aparicion de estilos flamencos queyael garrotin y la farruca, presentan
caracteristicas mas propias de musicas del norteésgafia. En este mismo sentido,
autores como Alvarez (1986), Blas Infante (1931jar@e (1986) y Leblond (1987)
afirmar® que a los desarraigados y a los gitanos se ungenmioriscos quienes
confundiéndose entre ellos, tratan de pasar deshjlers ante leyes que los perseguian.
Se genera de esta forma un excepcional caldo derccw@propiado para concebir
diferentes estilos pre-flamencos germinados dedléeyentes caracteristicas socio-
culturales de los heterogéneos grupos que confoestemuevo estrato social emergido
en el territorio peninsular.

A pesar de la situacion de oscurantismo que sa@wexpresiones culturales y
musicales de los gitanos existia, comienzan a egarelatos literarios que compilan de
forma escrita actividades relacionadas con la jma@chusical (haciendo referencia al
baile, al cante y a los instrumentos). Asi, MigdelCervantes, concretamente en “La
Gitanilla”, fechada en el siglo XVII, relata que ‘Sali6 la tal Preciosa la mas Unica
bailadora que se hallaba en todo el gitanismo,pda hermosa y discreta que pudiera
hallarse, no entre los gitanos, sino entre cudmawosas y discretas pudiera pregonar
la fama”. Y otros autores anonimos como el “Baehitkevoltoso”, hablan de los bailes
“de hombres y mujeres, que al término divirtierola gente de Triana” de las danzas
realizadas “en las casas principales de Sevilldé das piezas musicales relacionadas
con la Navida8que se interpretaban “en la parroquia de Santa Ana

Uno de los ultimos hitos en la historia negra defeesion hacia los gitanos surge
cuando, segun Gémez (1993) y San Roman (1997)aRdonVI dicta una orden el 30
de Julio de 1749 de apresar a todos los gitan@sni®s sexos y de todas las edades y
recluirlos en arsenales, presidios y minas de A#nadSegun el escrito de
Campomanes, alrededor de 9.000 gitanos irian a patartagena, Ferrol, Alicante y
Cé&diz. La orden se cumplié y las consecuenciasoifuatroces para los gitanos. La
reaccion de nobles y clero fue inmediata, y el Rep que dar marcha atras por dos
razones: la primera es que la ley habia recaidosgitanos més integrados (tenian
casa Y oficio reconocido) y la segunda era queab@ga qué hacer con tantos presos. En
un principio sélo obtuvieron la libertad los gitanapresados que pudieron presentar
informes y cartas de recomendacion, si bien pastedante se liberaria a todos. Es
posible que, una vez cumplida su penitencia y piostpuesta en libertad, estas gentes

* Ademés de localidades de Andalucia como Rondagqiera, Puente Genil, Lucena, Baza,
Granada, Méalaga, Cadiz, Jerez de la Frontera \I&eteambién se nombran villas como las de Burgos,
Soria, Segovia, Avila, Le6n, Palencia, Logrofio sBtaia, Toro, etc., ciudades todas ellas afectadias
una fuerte crisis demografica y por ende, despabladavidas de mano de obra para las tareas agricol

® Sefialamos a continuacién algunos extractos deolmentarios de estos autores:

“(...) por cuento estos que se dicen gitanos no lo @Ear origen ni naturaleza, que viven con
nombre de gitanos, gitanos que hoy tienen ese reo(Blde mayo de 1633). “A los que se dicen gitanos,
los gitanos, o los que se reputan y llaman comuteneon este nombre (1746)“. Y en documentos
eclesiales:

(...) somos informados que en este obispado hayhasugue se llaman gitanos, los cuales viven
con mucha libertad (...)".

® En esta época, las piezas musicales que se et@ppn en la festividad catélica de adviento eran
los villancicos.
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se asentaran en zonas cercanas donde habian s&toedados practicando, como parte
de su cultura, una serie de melodias y estilosagoe mas tarde darian como resultado
un primer repertorio flamenco.

2.2. La tolerancia impuesta

La timida apertura hacia la aceptacion de las odstes y el pueblo gitano que
habia comenzado a mediados del siglo XVIII se fec@adurante el reinado de Carlos
[l quien el 19 de septiembre de 1783 aprueba uagnpatica cuyas disposiciones
reconocian a los gitanos como ciudadanos espaiutibgaban a la escolarizacion de
los nifios, les permitia fijar libremente su resiany profesién y se les reconocia
asistencia meédico-sanitaria. Sin embargo, esta®rtditbes exigian para su
reconocimiento el cumplimiento de una serie de mmoes que afectaban
especialmente a la lengua practicada, a sus vestidstilo de vida.

En este contexto de mayor permisividad la praatelaarte flamenco no sélo es
tolerada en ambientes mas o menos festivos, siacadamas comienza a vincularse
con una forma de folklore tipica de Andalucia. Bteesentido, José Cadalso, describe
en la carta VII de sus Cartas Marruecas, escrnittie €773 y 1774, cOmo en la fiesta de
un terrateniente de Cadiz, un grupo de gitanosprétan al cante, a la guitarra y al
baile, el polo y la cafia. En el siglo XIX, seradbstnez Calderdmuien narre en su
obra “Escenas Andaluzas” (1847) bajo el capitulam ‘hhile en Triana”, una fiesta
donde se interpreten piezas flamencas «...En tdmabandome en Sevilla, y
habiéndoseme encarecido sobremanera la destrezeries cantadores, la habilidad de
unas bailadoras y, sobre todo, teniendo entendido mpdria oir algunos de estos
romances desconocidos, dispuse asistir a unaakefesgttas (...)".

Esbozados de este modo los origenes socio—geagrdiel flamenco, en el
siguiente apartado pretendemos reflexionar aceeasul paulatina configuraciéon
atendiendo a los influjos estéticos-musicales geldturas que hayan podido contribuir
a la formacion del repertorio flamenco.

2.3. Analisis Etnomusicolégico. Influencias musicales del flamenco

El paso de diferentes pueblos por la Peninsuldctlbdra dejado huella en el
acervo social y cultural de sus gentes, siend@josflde este trasiego los diferentes
rasgos estilistico-musicales que se pueden observal flamenco. Muchos de los
estilos flamencdspodrian tener su origen en los antiguos romarsieado este un
género que pertenece a la tradicion literaria deelainsula Ibérica, de transmisiéon oral
que se populariza desde el siglo XV. Generalmemepsemas narrativos de variedad
tematica. Constan de grupos de versos octosilaldnolbs que los pares riman en
asonante. Desde la perspectiva flamenca el romaacemodal y utiliza la escala
andaluza, dentro de un compds ternario.

" Estébanez Calder6n (1799-1867), fue gobernaddrdeivSevilla en 1837 y firmaba sus escritos
con el seudénimo de “El Solitario”, publicé unaisete articulos costumbristas entre 1830 y 1844. Er
amigo de gitanos y cantaores, fue un gran conoa®dflamenco y un enamorado del barrio de Triana

8 Los polos y las cafias, jaleos, tonas, martinei#tancicos, soleares, romeras, alboreas, nanas,
peteneras, saetas, bulerias.
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Se puede afirmar que, dentro de los diferentesogsyi formas flamencas, se
encuentran estructuras musicales interpretadadras @ocas y momentos culturales
en la Peninsula Ibérica. Piezas como zarabandHardga y romances que han sido
reinterpretados en el flamenco cambiando la aceiduaitmica, pasando de compases
cortos (2/4, % o 4/4) a compases largos 0o de amalgd2/8). Aderezadas estas
reinterpretaciones por adornos melddicos tomadodadiadicion musical oriental
Alvarez (1986), Leblond (1987) y Nufiez (2004).

Las estructuras musicales y estéticas del flameoueoconocemos actualmente
son fruto de la evolucién y las influencias cultesarecibidas por sus practicantes. En
este sentido, resulta interesante destacar loaaostque la comunidad gitana tuvo con
pueblos concretos de Oriente Medio y del Norte digcé puesto que, alun hoy, el
“quejio” flamenco contiene ecos del cantico delwaano cuando llama a la oracion
(adhan). El modo en el que se produjeron estosactm®, a nuestro juicio podria estar
relacionado con la pirateria que, desde las crszaasta el siglo XIX, fue practicada de
manera continuada por otomanos y berberiscos cabjetivo de obtener riquezas
materiales y recursos humanos bajo la forma dedawtud. Estos cautivos eran o bien
vendidos en los mercados de ciudades como Orae) si§alé, o bien se les utilizaba
como remeros en las galeras (Heras, 2000). Otromencontacto del flamenco con la
cultura islamica podrian haber sido las frecueatemlenas a galeras impuestas por las
leyes espafolas a aquellos encontrados culpablesprdeticar la pirateria, -
frecuentemente pertenecientes al pueblo otomanergebisco-, o a aquellos que
practicaran el nomadismo —identificados con la conad gitana- (Alcaraz, 2006).
Existe constancia escritale que en el interior de las galeras el remo setipaba
siguiendo el ritmo marcado por un tambor o porda de un cémitr€. Lo cual nos
llevaria a pensar que los prisioneros en un intpataulcificar la térrida situacién que
vivian entonarian cantos cuyos ritmos se hariancabr con los golpes de remo.
Asistiriamos pues al nacimiento de un primer “quég galera que mas tarde pasaria
a formar parte del repertorio flamenco bajo la fawhe la tona y de sus variantes.

Este origen oscuro marcaria por entero el estilerpnetativo de los primeros
cantes que desde entonces y aun hoy se caractpaoeaener una melodia regular con
adornos melddicos, de dmbito reducido, que dis@oregrados conjuntos y enmarcada
dentro de una armonia modal, de ritmica libre,isiglo la estructura del romance, de
letras tristes y dramaticas que denotan “desdebatimiento oscuro y la fatal
resignacion hasta la desesperacion mas violerdenpréa” (Molina y Mairena, 1979).

Es un hecho probado por los investigadores questntiempo, el intercambio
musical se habria producido, no solo con la pobiageninsular de origen cristiano
sino también con la poblacion hebrea conversa ylaanorisca (Barrios, 1989). La
represion y el ostracismo sufrido por los gitanosigrtos colectivos sociales de la
época, y su consiguiente relegacion a tareas #agicolectivas tifien las letras y la

° A. Alcaraz, “Condenados en las naves del reyhisma de galeras”, @uartagena histérican®
10, Cartagena, editorial Aglaya, 2006, pp. 23 — 30.

9 E| cargo de coémitre consistia en dirigir las difées maniobras de la nave e impartir la
disciplina en la misma.

' Segun “el Bachiller Revoltoso” cuyo verdadero neenpodria ser Jerénimo de Alba Dieguez,
este apelativo hacia el flamenco vendria dado @aiduiente afirmacioén: “...y se inicia el dicho aant
con un largo aliento a lo que llaman quexa de ggb@rque un forzado gitano los daba cuando iba al
remo y de este pasé a otros bancos y de éstoasagatieras...” (Del libro de la gitaneria de Triapdab
afios 1740 a 1750 que escribié el Bachiller Revolfsra que no se imprimiera).
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musicalidad flamencas lo que contribuye al surgmoiede un repertorio musical
singular interpretado en el desempefio de las mi§Basia, 1993).

Ejemplo de ello seria el garrotin, que presentaroakdia regular, asimeétrica,
silabica y sin demasiados adornos y con una armemiemodo mayor sin tonalidad
definida. Presenta un compas binario (2/4). Edimea monddica con acompafiamiento
instrumental de guitarra que se desarrolla a tralesina forma musical de ABA.
Presenta una estrofa de cuatro versos octosilabiedasematica humoristica (Alvarez,
1986 y Gomez, 2002).

Otro ejemplo seria la farruca. La relacion de esta el folklore del norte de
Espafa, puede fundarse en el uso descendenteradoldia al final de cada estrofa que
tiende a imitar a la masica tradicional gallegar Pogeneral, la farruca es regular,
simétrica, desarrollada por grados conjuntos, datdmeducido y silabica, presentando
una tonalidad en modo menor, con una ritmica uto tébre que se desarrolla dentro de
una estructura binaria ABA, que generalmente seepta con una estrofa de cuatro
versos octosilabicos de tematica variada (Molihdayrena, 1979).

Otros autores como Hipolito Rossy (1966) afirma tpigueblo israelita, por su
convivencia de siglos con los espafioles, inclusia &spafia musulmana, tuvo sobrada
oportunidad de influir también en el cante jondo’eyéndose que muchos juglares y
cantaores flamencos tendrian origen hebreo.

La musica arabe en general y, la musica magrelpiagicular, emplean en sus
melodias el sistema modal destacando en el misnoodem espacio—temporal concreto
incidiendo en una tonica dominante. La linea me®disignada al canto se plantea a
través de una intervalica de &mbito reducido cgdrakalto de 42 6 52 pero en general,
se discurre por grados conjuntos en tanto quénmletisa melddica va condicionada por
la estructura poética del texto impregnada podigsgentes emociones expresadas por
el intérprete. Todas estas caracteristicas van @a@awlas por adornos melodicos que
hacen reconocible las melodias orientales. Ladassda mayor uso dentro de la musica
oriental, y, por ende, la arabe, son la diatorgcamatica y enarmonica. En el aspecto
ritmico, la caracteristica fundamental es la im@asion del mismo al agrado del
ejecutante. Estas peculiaridades se pueden obsademas de en la musica arabe y
magrebi, en el flamenco donde encontramos estactaspcomunes a los sonidos
orientales.

Sin embargo donde podemos encontrar una mayordafinmusical entre el
flamenco y la musica arabe es en la tradicion destala griega, es decir, la escala
perfecta de dos octavas, cuatro tetracordos yahasten desigual posicion, teniendo en
cuenta la de los dos tonos disjuntos. Concretamegeaeferimos al modo dai, que
en el flamenco convive junto a otras escalas medake escala griega fue tomada por
la musica islamica de manera monddica, o que suparprimer elemento comun con
el flamenco, que también se ejecuta de manera neaobentro de un analisis
puramente musical, el flamenco ha preservado desraariara los modos orientales,
gue son descendentes segun los dos tetracaridese - do — sy la — sol — fa — mi

El tetracordo del frigio es de tono — semitonorety se basa en la na@a Junto
a ellos hay sistemas cromaticos orientales, edpemiée sol sostenido si mi
conformando la cadencia andaluza, una escala neodi que la notani dominante
actia como ténica modal. Aunque el dominio de lealesandaluza diferencia al
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flamenco de la musica occiderftalhay que recordar que el flamenco se mueve
simultdneamente entre el modordg(el sistema arabigo — andaluz) y los modos mayor
(que arranca ddo) y menor (arrancando da), Unicos empleados actualmente en la
musica de Occidente. Esto vendria a reforzar la Iidsada en la consideracion de que
el flamenco es producto del mestizaje sociocultuiPal tanto el flamenco no sélo se
nutrird de las escalas griegas y orientales siug) gdemas, adquirira coédigos sonoros
aportados por la masica andaluza. Esto dara cosuttado que el flamenco utilice tres
tipos de escalas inscribiéndose en el fenémensedenomina bimodalisnd.

Compositores como Manuel de Falla (1922), al realizar un analisis de los
elementos musicales y de losrasgos estilisticos del flamenco, afirman que el uso de
adornos meldédicos como trinos y melismas, un empleo abusivo de apoyaturas y la
asimilacién de este arte con formas propias de la musica oriental como la
mohaxaja, la zambra o los zéjeles, denota la influencia de sonidos provenientes del
canto eclesiastico bizantino e islamico reinterpretado por la comunidad gitana
establecida en la Peninsula Ibérica. Este mismo autor indica que todas las
caracteristicas anteriores se plasman en la seguiriya siendo ésta producto de la
fusion entre las diferentes culturas que han convivido en Andalucia a lo largo de
los siglos.

No es aventurado afirmar que, en este momentoosbl@ que comenzase a
forjarse un primer repertorio “mestizo” (gitano rdaluz) relacionado directamente con
las tareas que, por imposicién legal, deben desganpes gitanos. En este sentido nos
referimos no s6lo a la condena a galeras sino tamhl desempefio de labores
agricolas. Seria este el momento en que aparesecalies de siembra, la trilla, la
liviana y fandanguillos teniendo todos en comdn gae interpretaciones libres de
compas o ritmo, sin acompafamiento instrumentalpreglominante en estos cantes es
la improvisacién dentro de escalas modales. Lasiatgtas melodicas tienen mucha
semejanza con las melodias gregorianas y su tenmggi@morosa, la exaltacion de la
naturaleza y los animales, la sana picardia o ek dacia los nifios. El surgimiento de
otras formas flamencas (como por ejemplo la s§léambién podria estar relacionado
con este momento historico. Autores como Molina girfgha (1979), afirman que las
soleares estan basadas en la cafia y el polo. Liaatidsd es la misma, cambiando en
la guitarra los acordes. La melodia es simétricantkrvalica que va desde grados
conjuntos, con saltos de 22 y 32 incluyendo algilto sle 42 y 52 siempre realizando una
interpretacion melddica regular presentando un tambeducido. Es un cante
interpretado en tonalidad menor, que modula eni@as a su relativo mayor y
haciendo una breve pausa en la subdominante delrimpara iniciar de nuevo. Presenta
un compas de doce tiempos siendo éste la baseadeeastilos flamencos. La melodia
vocal, suele ir acompafada de guitarra. Preserdacapla de tres o cuatro versos
octosilabicos con rima consonante o asonante.rhattea de sus letras esté relacionada
con la vida cotidiana, el amor o con momentos dtaos

121 a masica Occidental culta es eminentemente tonal

'3 Una mezcolanza entre el modo de mi y la tonalithagior, que tiene como ténica el IV grado
del modo, es decir, aunque su dmbito general e®db, hay inflexiones de mayor o menor desarrollo
hacia la tonalidad mayor.

4 El origen del apelativo de solea podria venir alaéformacion que se produce en el habla
andaluza de soledad; otros autores afirman quegelrodel nombre esta en solear, poner al Sol,wing
la méas extendida es la primera, ya que el desempefabores agricolas de manera individual porepart
de miembros de la comunidad gitana, estaria madecon su origen.
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Como conclusion, podria subrayarse que la musisatexturas y las letras del
flamenco tal y como hoy se conoce son producto adenézcolanza de culturas
(conversos, moriscos, cristianos desarraigadosaya@g reprimidos), que convivieron
en la Peninsula Ibérica durante mas de cinco siglos

3. Desde el “quejio” amargo hasta la alegria burlona

En los apartados anteriores hemos tratado de oftat® vision histérica y
antropolégica del flamenco, si bien acompafiada egugrias referencias estético-
musicales. Es justo a partir de este epigrafe @uanod centraremos en el analisis
puramente musicoldgico. Y para ello hemos distidgui clasificado algunos palos del
flamenco atendiendo a las sensaciones de tristed@ glegria que son capaces de
evocar en quien los interpreta y en quien los eecib

3.1. Tiempos de sombras

La tona, ademas de ser considerada uno de los petoarios del flamenco,
contiene claros reflejos de esta primera etapastedcismo y persecucion sufrida por el
pueblo gitano. En este sentido Blas Vega (1988)ntap@ que su interpretacion
comenzaria a mediados del siglo XVIII, una époctaaque, como hemos sefialado con
anterioridad, se condenaba a los gitanos a redumidpenales asi como a trabajos
forzados en minas y en galeras. Es este contextiolde y sufrimiento el que marcara
la letra y el ritmo de la ton&. Asi, en lo que exdp a la letra, debemos destacar el “ay”
inicial de cada estrofa que apunta desde el comiahamento. Ademas son frecuentes
en las letras las referencias a elementos cruamatesacteristicos de las situaciones, los
lugares y los sentimientos del condenado. Sirvamocgjemplos las siguientes estrofas:

Hasta el olivarito del valle,

yo acomparfié a esta buena gitana,

y yo le habia echaito mi brazo por encima,
la miré como a una hermana.

Oh, pare del alma y Dios verdadero,
como subiste, padrecito mio,
hasta el alto cielo.

Los sacaron en conduccion
y a la honra de los gitanos,
y los maltratan sin razon
y en medio del Altozano.

Mira si es verdad

gue la calle Evangelista
es calle de la Libertad.

Qué desgraciaito de aquel que come
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el pan por manita ajena,
siempre mirando a la cara,
si la ponen mala o buena.

Y si no es verdad,
gque Dios me mande castigo muy grande,
si me lo quiere mandar.

En lo que se refiere al ritmo de la tona algundsras como Molina y Mairena
(1979) entienden que estéd basado en la cadencé@uaad en la tonalidad mayor, de
ritmica libre, se interpretara capella y los textos se conforman en cuartetas
asonantadas.

Los martinetes y las carceleras son consideradas -Blas Vega (1988)-
modalidades de las tonds y que por tanto aluden también a realidades sérdidas
vividas por los gitanos.

En concreto se piensa que el origen de los magtnedta en las fraguas que los
gitanos regentaban en las ciudades de Cadiz, dedez-rontera y Sevilla. Presenta una
melodia que se desarrolla en grados conjuntosrdefascendente, de ambito reducido
que se desarrolla en intervalos de 22 y 32 comafgsaltos de 42 y 52, Su tonalidad es
mayor con rasgos modales, con una ritmica liberpnétados capella con estructura
métrica por lo general presentada en cuartetasaataas de tematica dramatica. Y las
letras evocan de nuevo la marginalidad social, @oica y politica de estas gentes.
Sirva como ejemplo estas estrofas recogidas pohdiry Alvarez en un martinete
gue dice:

TU me estas dando motivos,
motivos tu me estas dando,
Y YO no quiero hacer, primita,
lo que estoy pensando.

Del querer al no querer
hay un caminito largo,

del querer al no querer
hay un camino muy largo
que to el mundo lo anda
sin saber cémo ni cuando.

Estaba yo en el calabozo

y me metieron en el otro mas malo,
gue apenas yo podia ni verme

ni los deditos de las manos

Las carceleras por su parte son tonds de ambisggigiario siendo una expresion
dramética de aquellos que han sufrido reclusiormebodia presenta los mismos rasgos
estilisticos que el martinete, bimodales, de rignliiere interpretados a capella con una
cuarteta asonantada cuyas letras hacen referetecidbartad perdida. Sirva de ejemplo
esta letra:

Los gitanos del puerto
fueron los méas desgraciaos,
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gue a las minas del azogue15
se los llevan sentenciaos.

Y al otro dia siguiente

les pusieron una gorra

y con alpargatas de esparto
el sentimiento les ahoga.

Y pa darles mas matrtirio,
les pusieron un maestro,
gue al que no andaba listo
y a palos lo dejaban muerto.

En estas coplas flamencas, se puede observar flesendes temores vy
preocupaciones de sus intérpretes haciendo refaremclas mismas a los amores
verdaderos, a las desgracias que trae consigoidaaoonsiderada en ese momento,
fuera de los limites de la legalidad al no cumfilis estandares propuestos en ese
periodo histdrico. Son crénicas de los temoresscaldianzas que emanan hacia las
personas de las cuales depende el sustento, destardianza hacia aquellos que
afirman protegerlos en los aspectos sociales yddm

3.2. Tiempos de luces

Coincidiendo con la nueva etapa de asimilacionasagiie hacia los gitanos
propugnan las normativas regias en el ultimo tedsb siglo XVIII, se produce un
surgimiento, en tanto que se permiten y toleranlademanifestaciones artisticas del
pueblo gitano y por consiguiente del flamenco. laulgtina desaparicion de las
persecuciones injustificadas asi como de las pgnasconllevaban, gener6é un clima
propicio para la evolucion del flamenco desde pdiasnaticos hacia estilos alegres y
festeros que rozaban la burla. Muestra de elloedgoolo, la cafia, las bulerias, las
alegrias y los tangos, cuyos origenes datan preeista de esta época -Quifiones,
Caballero Bonald, Anselmo Gonzalez Climent-. En egah presentan un tempo
moderato, con melodias regulares, simétricas, efosmmayores que incitan al baile y
gue suelen ir acompafiados por la guitarra. Porpatree las letras se inscriben en la
tematica referida al amor, la belleza y la natwal&on un canto a la vida.

El polo y la cafia son estilos con una melodia sio#tsildbica, con intervalos
gue se desarrollan en grados conjuntos y descaeaxde3g basan en la escala andaluza,
aunque la cafia lo hace en el modo de “mi”, y eb gel basa en el cuarto grado de “la”
menor. El compas esta conformado por doce tiempssiefe acompafnarse con la
guitarra utilizando estrofas basadas en antigunsinges. Ejemplos de polos y cafias:

Cuando mi Paco me hace
las palmas para bailar,

se me pone el cuerpecito
como hecho de mazapén

> El término azogue hace referencia al elemento igoindel mercurio. Una exposicion
prolongada de una persona, puede dar como restétaddores, deterioro de las habilidades cognitivas
enfermedades respiratorias
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Aquel que tiene tres vifias
y el tiempo le quita dos,
gue se conforme con una
y le dé gracias a Dios.

A mi me pueden mandar
a servir a Dios y al Rey,
pero que yo a ti te quiera
eso no lo manda la ley.

Si con otro yo te viera,

no sé que seria capaz,

si matarte en el momento
o volver la cara atras

y morir de sufrimiento.

En lo que respecta a las bulerias hemos de suliyagasu aparicion es posterior a
la del polo y la cafa, surgiendo a mediados ddb s{@X en Jerez, Utrera y Cadiz.
Presentan un estilo ecléctico que recibe influend@las cantifias de Cadiz e incluso de
los tangos. Cuentan con una melodia simétrica,laggintervalica desarrollada en
grados conjuntos con algunos saltos importantesdsiel ambito reducido. Utiliza
melismas apoyaturas y adornos melddicos. La taamdhlisuele seguir la cadencia
andaluza o muestra el modo mayor, con un ritmat@r(de 3 x 4 6 3 x 8), siendo en
las bulerias mas antiguas un tanto libre. La teradte sus letras aunque es alegre y de
fiesta, suele ser intrascendente. La copla ties® drcuatro versos octosilabos lo que
facilita la fuerza en su interpretacion. Sirvan cogfemplo estas letras:

Al pasar por tu ventana,

me entrd suefio y me dormi,
me despertaron tus gallos
cantando el quiquiriqui.

Una pena y otra pena,

un dolor y otro dolor,

un clavo sobre otro clavo,
y un amor quita otro amor.

En un castillo de penas,
con torres de sufrimiento,
mis manos dominaste
cuando dijiste lo siento.

Las alegrias son otro palo flamenco propiamentedidAutores como Garcia
Matos (1971) sitta el origen de las alegrias dezG#dla jota navarro-aragonesa que, a
su vez, habria recibido influencias de antiguosamees y pregones surgidos en la zona
de Sevilla y Cadiz. Estos pregones se interpretabar cante para bailar en ocasiones
de fiestas trascendentes. Las alegrias por tandgemptan una melodia regular
coincidente con la métrica del texto, de ambitoduielb amplio, de intervélica que se
desarrolla en grados conjuntos y con adornos. halittad es mayor en ritmo binario
sobre un compas de doce tiempos, con acompafanmiettomental de percusion y
guitarra, interpretandose a un tempo rapido. Susdenle tematica alegre y amorosa vy,
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ocasionalmente tratan acontecimientos socialesstwridos que han sucedido en la
provincia de Cadiz. Discurre sobre una estructwemé&l conformada por una
introduccioén, una primera seccién A que pasa aseganda seccién B, volviendo a la
seccion A y con una coda final. La letra del es8tolacostumbra ser una copla con
estructura de seguidilla (alternando versos de gieinco silabas), en la que se repite el
altimo verso dos veces y que cierra con los dosgnes. Veamos como ejemplo
algunas letras:

Que la llaman relicario,
aqui no la llaman Cadiz,
que tenemos por patrona
a la Virgen del Rosario.

Cuando se entra a Cadiz
por la bahia,

se entra en el paraiso
de la alegria.

Bendita sea la tierra

gue a mi me vio de nacer.
cien afos que yo viviera,
siempre la recordaré.

Isla de mi corazon,

gué bonita te hizo Dios,

gue donde quiera que estoy
te tengo presente yo.

Por ti daria,
si me pidieras,
la vida mia.

Por dltimo los tangos, cuyo origen al igual que ddegrias suele situarse en el
siglo XIX —Alvarez Caballero (1986), Blas vega (898Garcia Matos (1971), Molina y
Mairena (1979), Rios Ruiz (1988)-, presentan unéodi@ regular y simétrica con
adornos melodicos de ambito amplio utilizando laaks modal andaluza, con un
compas binario, de métrica de dos a cuatro tiermypespretada sobre compases de tres
o doce tiempos, con un tempo vivo y alegre. Utiliraa cuarteta octosilabica de
caracter o temética alegre. Como ejemplo sirvaasdstras:

Triana, Triana,

soy gitano de Triana

y en Triana yo naci,

y en la pila de Santa Ana
me bautizaron a mi.

Quiero recordar aquel dia,
fue una mafiana temprano
cuando yo a ti te conoci

en la Cava de los Gitanos.
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Me quitaste el sentio,
te lo juro por mi mare
y por la Virgen del Rocio.

En estas letras, se puede observar un cambio\asida de los acontecimientos
gue les rodean, haciendo referencias en sus capi@sias amorosos, ensalzando los
lugares de nacimiento y sobre todo son cronicda gasion que sienten en su interior y
expresiones amorosas hacia la persona querida.

El cambio de perspectiva en los dos periodos st se puede evidenciar en
cada una de las piezas que se muestran como ejeldiAocepoca de persecuciones y
penurias marcados sus intérpretes por la persecgoidal y cultural frente a otra de
tolerancia y aceptacion por parte de sus vecirmsxgresiones musicales que terminan
siendo identificadas con el folklore andaluz abawadhalo las posibles connotaciones de
otras culturas que, en un tiempo perseguidas, kcpase de los afios, terminan siendo
asimiladas y adaptadas al caracter y a las cosaswler una comunidad formando parte
de su identidad.
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