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De origenes inciertos, el flamenco irrumpe con fuerza en el dltimo cuarto del siglo XIX. Pronto
atrae la atencién de estudiosos y folkloristas como Machado y Alvarez, autor de la famosa Coleccién
de cantes flamencos. Aunque de forma timida, se producen también los primeros acercamientos
musicales al flamenco, protagonizados, entre otros, por Gevaert, Eslava, Guillermo Morphy, Pedrell,
Mitjana, Laparra o Falla. Salvo alguna excepcién, en su mayoria se ocupan de cuestiones genéricas,
como la dificultad de fijar en el pentagrama las melodias flamencas; los presuntos origenes de
esta manifestacién artistica; su denominacién o las posibles etimologias del término flamenco. Sus
teorfas y conjeturas evidencian un interés, siquiera relativo, por esta manifestacién artistica, por
aquel entonces considerada por muchos, sin argumentos convincentes, resultado, entre otras, de la
influencia arabe o de la oriental o bizantina en la musica popular espafiola.
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Of uncertain origins, flamenco music burst into force in the last quarter of the 19th century.
He soon attracted the attention of scholars and folklorists such as Machado y Alvarez, author
of the famous Coleccién de cantes flamencos. Although timidly, the first musical approaches to
flamenco were also produced, starring, among others, Gevaert, Eslava, Guillermo Morphy, Pedrell,
Mitjana, Laparra or Falla. With some exceptions, most of them deal with generic issues, such
as the difficulty of fixing flamenco melodies on the stave; the presumed origins of this artistic
manifestation; its denomination or the possible etymologies of the term flamenco. His theories and
conjectures reveal an interest, even relative, in this artistic manifestation, at that time considered
by many, without convincing arguments, the result, among others, of the Arab influence or of the
Fastern or Byzantine in Spanish popular music.
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I 1. El flamenco como objeto de investigacion musical

Hace méas de una década, el 16 de noviembre de 2010, la UNESCO incluy6 el flamenco en la
Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad. Emblema cultural de
Andalucia —y por extension, de Espana—, esta peculiar y depurada manifestacion artistico-musical
arrastra tras de si una pujante industria cultural, constituyéndose también en un atractivo objeto
de estudio.

De origenes nebulosos, el flamenco emerge con fuerza en la segunda mitad del siglo XIX,
aunque serd en sus postrimerias cuando tenga lugar la verdadera eclosién. Silverio Franconetti
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(1831—1889)ﬂ Antonio Ortega Escalona Juan Breva (ca. 1843-1918), Francisco de Lema Fosforito
(1870-ca. 1940) o don Antonio Chacén (1869-1929) son algunos de los primeros idolos de este
arte, que encontrara en los escenarios de los cafés cantantesE| el lugar idéneo para su estilizacién
y definitiva consolidacién como género musical.

Los primeros acercamientos al flamenco planteados con un cierto rigor comienzan con una serie
de articulos de Antonio Machado y Alvarez Deméfilo (1848-1893) —aparecidos entre 1869 y 1879
en la Revista Mensual de Literatura, Filosofia y Ciencias y en La Enciclopedia—, culminando
con su famosa Coleccion de cantes flamencos, editada en Sevilla en 1881 (Steingress, 2005, p.
111). Desde entonces, la lista de obras centradas en este arte no ha dejado de crecer, aunque «la
aproximacién cientifica a un objeto de estudio de tal complejidad y significacién resulta todavia
un edificio por construiry (Cruces, 2002, p. 393).

Dos son las razones que explicarian este hecho: de un lado, la procedencia social de los actores
—gente del bronce, resuelta y pendenciera, o «gentes de mal vivir»El — y los ambientes en los
que se gestd el flamenco, «un mundo tabernario, oscuro y, cuando menos, pecaminoso» (Ripoll,
2017, p. 6); de otro, «el desconocimiento o la impenetrabilidad de un género que, sencillamente,
no gustabay» (Cruces, 2002, p. 393). Lo cierto es que el flamenco ha padecido tradicionalmente
la indiferencia de parte de la intelectualidad espanola. Un sentimiento que aflora a finales del
siglo XIX —sus ecos se perciben en escritores de la Restauracién como Galdés o Clarirﬁ -y que,
con el Regeneracionismo como caldo de cultivo, estallé con fuerza contra la moda del llamado
flamenquz’smﬂ De este modo, surgi6é una corriente de polo opuesto, el antiflamenquismo, a cuyo
frente destaca el controvertido escritor madrileio Eugenio Noeﬂ Como senala Holguin, para

1Sobre la importancia de Silverio Franconetti en la consolidacién del flamenco como género, véanse, entre otros,
los trabajos de Blas Vega (1995) y Castro Buendia (2014, pp. 80-83).

2Sobre estos lugares de socializacién, definitivos para la consolidacién del lamenco como género musical, véase
Blas Vega (1987 y 2006).

3Concepto vago de caricter peyorativo, utilizado en un auto acordado el 4 de agosto de 1699, que engloba en
un totum revolutum a «ladrones, gitanos, metedores, bandidos, contrabandistas y otras gentes de mal vivir». Asi
se recoge en el titulo XVI del libro XII (“ De los bandidos, salteadores de caminos y facinerosos”), incluido en el
tomo V de la Novisima recopilacidn de las leyes de Espania (Espafia, 1805b, p. 371).

4@Grande (1979) analiza el sentimiento antiflamenquista de esa época, en el que Clarin es figura clave. Pero,
mas que al cante, el novelista se oponia en realidad a la moda «de imitacién del populismo por parte de los més
acomodadosy, es decir, al flamenquismo (Garcia Gémez, 1988, p. 74). De Pérez Galdos, como evidencia Cobo
Guzmén (2002), puede afirmarse algo similar.

5El diccionario de la RAE recoge por vez primera este término en su decimoquinta edicién, con el significado
de «aficién a las costumbres flamencas o achuladas» (RAE, 1925, p. 574, 1); pero llevaba ya tiempo en circulacién.
El escritor y periodista José Ortega Munilla (1856-1922) —padre del fildsofo José Ortega y Gasset (1883-1955)—, es
uno de los primeros en definir dicho concepto: «Las costumbres estan plagadas de flamenquismo. Si se me permite
la palabra, la explicaré. Lo flamenco no es lo chulo. Revela una superior jerarquia social. Es el género chulesco
enriquecido, abrillantado, colocado entre luces de gas, flores, cafias de manzanilla, mujeres cuyo peinado es el
rodete y que cantan unas canciones drabe-andaluzas, llenas de jipios y suspirillos, de melancolia y sensualidad».
Se queja, ademads, de que «lo flamenco invade a Espana» y de que el idioma «se plaga de idiotismos flamencos».
Los seguidores de esta moda —contintia Ortega— son ciertos «muchachos ricos que no tienen ingenio bastante
para hacer calaveradas que estén fuera del Cédigo penaly; ellos son los responsables de «esas bromas pesadas
que empiezan en un colmado y acaban en el hospital» (Ortega Munilla, 1885, p. 202). Un afio después, el 13 de
septiembre de 1886, tras el asesinato de una joven mujer, volvera a insistir en el tema: «Canas de manzanilla,
rasgueos de guitarra, alaridos de una musica sensual sembrada de cantares obscenos que flotan en la armonia del
cante flamenco, requiebros groseros, disputas de bravos, contiendas inopinadas en que brillan las navajas, vuelan
las botellas, estrellandose contra los espejos del café. .. la locura de la borrachera, y luego el amargo dejo del vicio
[...] El flamenguismo es un lado repugnante de las costumbres populares. Importado de las costumbres andaluzas,
ha adquirido aqui un cardcter malsano» (Ortega Munilla, 1886, p. 1).

6Eugenio Noel, seudénimo de Eugenio Mufioz Diaz (1885-1936), «conocia y apreciaba el cante flamenco, ante
todo el cante de la intimidad, el cante de las reuniones de cabales de las tabernas andaluzas» (Gémez Garcia-Plata,
2005, p. 112). Lo evidencia, por ejemplo, en su novelita Martin el de la Paula en Alcald de los Panaderos (1926),
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los antiflamenquistas «el flamenco representaba a una Espana atrasada, demasiado proclive a
caer en el vicio y la indolencia, y excesivamente apartada de las tendencias modernizadoras e
industrializadoras de Europa Occidental» (Holguin, 2013, p. 440)[3

No obstante este poco alentador panorama, la bibliografia flamenca engrosa afio a ano con
nuevos titulos, en su mayoria, estudios de cardcter historico-documental o biograficos, de anali-
sis literario y, més recientemente, aproximaciones socio-antropolégicas. En proporcién, escasean
en cambio los estudios musicales, circunstancia que se observa de manera méas acusada en los
primeros tiemposﬁ Aun asi, en este campo se encuentran nombres, como el de Manuel de Falla
—autor del famoso ensayo publicado de forma anénima en 1922 con motivo del Primer Concurso
de Cante Jondo de Granadaﬂ — v, retrocediendo en el tiempo, los de Raoul Laparralgl7 Rafael
Mitjanaﬂ, Rafael MarirE Felipe Pedrelm Guillermo MorphyEI, Hilarién Eslava|E|7 Francoise
Auguste Gevaerﬂ amén de otros que, siquiera de pasada, prestaron alguna atencién al flamen-
co. Merecedores cada uno de un andlisis individual méas reposado, el objetivo de este trabajo
es sencillamente exponer las teorias, hipétesis o conjeturas —siguiendo, en ocasiones, un orden

donde maneja con soltura los nombres de senalados cantaores que relaciona acertadamente con los estilos de cante
y las coplas que los hicieron famosos. Azorin ya observé esta llamativa contradiccién: «Nadie duda que Eugenio
Noel es un adversario acérrimo de los toros y el flamenquismo. Mas la lectura de sus trabajos a las veces nos
produce el efecto de una exaltacién de lo que trata de deprimir y condenar» (Azorin, 1913, p. 256).

"Entre otros, inciden también en esta cuestién Gémez Garcia-Plata (2005, 2006), Alvarez (2007) y, reciente-
mente, Llano (2021).

8Castro Buendfa (2022) traza una breve panordmica de los estudios sobre el flamenco realizados desde el siglo
XIX hasta la actualidad.

9 Aunque editado de forma anénima, no hay duda de que Manuel de Falla (1876-1946) redacté el folleto titulado
“El cante jondo: sus origenes, sus valores, su influencia en el arte europeo” (Falla, 1922/1988) que, publicado por
la Editorial Urania, salié a la venta al precio de 1 peseta.

10Raoul Laparra (1876-1943) concede un amplio espacio al flamenco en su ensayo “La musique et la danse
populaires en Espagne” (Laparra, 1920).

M Diplomético, compositor, critico musical y musicégrafo, el malaguefio Rafael Mitjana (1869-1921) hace alusién
al flamenco en varios de sus escritos, principalmente en el que lleva por titulo “Acerca de El Solitario y la musica
andaluza” (Mitjana 1905); véase Ortega y Pardo (2022).

I2Guitarrista de origen sevillano, Rafael Marin (1862-ca.1934) fue profesor de la Sociedad Guitarristica Espaiiola
y actué en 1900 en la Exposicién Universal de Paris. Es autor de un manual pionero de guitarra flamenca (Marin
1902). Amén de miltiples observaciones sobre la técnica de este instrumento, ofrece jugosos comentarios sobre
este género musical.

13E] Diccionario Técnico de la Misica de Felipe Pedrell (1841-1922) —que empezé publicAndose por fasciculos
en la Ilustracion Musical Hispano-Americana desde enero de 1892, editdndose de forma integra dos anos después
(Pedrell, 1894)— incluye entradas como “Cantaores”, “Flamencos Cantos”, “Palmas” o “Palmear”. En la misceldnea
Lirica nacionalizada: estudios sobre folk-lore musical, se encuentra el articulo titulado “Los cantos flamencos”
(Pedrell, 1909, pp. 11-15) que, con leves adiciones, aparecerd también en su Cancionero musical popular espatiol
(Pedrell, 1922/1958b, pp. 83-86).

M Guillermo Morphy, el Conde de Morphy (1836-1899), compositor, musicégrafo y critico musical fue un gran
dinamizador de la vida cultural de su época. Garcia Alvarez (2019 y 2022) se ocupa en su tesis y en una reciente
publicacién fruto de la misma de esta importante figura de la musica espafiola.

15 Hilarién Eslava (1807-1878) dedicé un breve ensayo en dos entregas a la miisica popular espafiola, centrandose
especialmente en el fandango (Eslava, 1856a y 1856b). En el opusculo “Breve memoria histérica de la musica
religiosa en Espafia”, que redacté como colofén a su Lira sacro-hispana: gran coleccion de obras de musica religiosa,
habla de la imposibilidad de esbozar una historia de la miusica espanola sin la publicacién previa de «trabajos
parciales acerca de cada uno de los cuatro ramos o géneros principales en que se divide el arte [...]: el religioso,
el dramatico, el popular y el didactico» (Eslava, 1860, p. 1).

16Tras un viaje por tierras hispanas, el musicélogo belga Frangois Auguste Gevaert (1828-1908) presenté a su
gobierno el informe titulado “Rapport sur ’état de la musique en Espagne”, que se publicé en el Bulletin de
U’Académie Royale Belgique XIX/I (Gevaert, 1852, pp. 184-205). Segun se desprende del itinerario de su viaje,
como ya observé Sneeuw (1991), Gevaert no llegd a pisar tierra andaluza, conforméndose, en el caso del flamenco,
con las informaciones que le proporcionaron artistas oriundos de aquellos lares establecidos en Madrid y contando,
probablemente también, con el asesoramiento de Hilarién Eslava.
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cronolégico y, en otras, el hilo argumental— que en esa primera época se manejaron en torno a
topicos como el cardcter agrafo del flamenco y la dificultad de fijarlo en la pauta; sus origenes; la
denominacién del género o la propia etimologia del término. Cuestiones, por cierto, atin vigentes
y, en algin caso, a la espera de una respuesta plenamente satisfactoria.

I 2. «Er cante hondo con cabe en er papé»

Durante mucho tiempo ha prevalecido la idea de que la musica flamenca es imposible de llevar
al pentagrama. Aunque no resulta sencillo, las nuevas tecnologias facilitan en buena medida la
tarea. En cualquier caso, el sistema de notacién occidental no es lo suficientemente perfecto
«para la funcién descriptiva que debe desempenar en la transcripcién musicoldgica» (Nettl, 1985,
p. 37). En efecto, muchos aspectos inherentes a la praxis interpretativa, como el timbre vocal o
el tipo de emisién, los portamentos y efectos de vibrato son dificiles de reflejar. En este sentido,
la transcripciéon de un cante flamenco ofrecerd las mas de las veces una instantdnea, una visién
parcial que habrd que completar con audiciones o registros audiovisuales del hecho sonoro, sin
los cuales seria imposible captarlo y apreciarlo en su totalidaﬂ

Martin el de la Paula, personaje de una de las novelas de Eugenio Noel, concluye sentencioso
con la frase que da titulo a este epigrafe: «er cante hondo con cabe en er papé» (Noel, 1926, p.
14). Sin llegar a tal extremo, Hilarién Eslava (1860, p. 11) reconoce, en cualquier caso, que las
melodias de la cana, los polos y las tiranas estan «sobrecargadas de tan continuos quiebros de
voz, que casi es imposible escribirlos todos con exactitud»y.

El pianista y compositor malagueiio Eduardo Océn (1833-1901), en la introduccién de sus
Cantos espanoles: coleccion de aires nacionales y populares, alude a la dificultad de llevar al
pentagrama las melodias de los cantos populares andaluces; no solo por lo ornamentado de su
melo%que él atribuye a un posible origen arabe—, sino mayormente, por que nunca se repiten
igua

En cuanto 4 los [cantos] propiamente populares que figuran en este libro —todos andaluces—
han sido tomados de la boca del mismo pueblo, esmerandonos en copiarlos con la mayor
exactitud posible [...] y nos lisongeamos de haber vencido en mucha parte las dificultades con
que se lucha al escribir esta clase de melodias —de origen arabe probablemente— aumentadas
con la que nace de no haber un modo constante de ejecucion, de tal manera que cada vez que
un mismo cantante las repite introduce en ellas alguna variacién mas 6 menos considerable
(Océn, 1874, pp. III-1V).

Por su parte, Mitjana, a los dos obstaculos apuntados por Ocoén, anade la peculiar naturaleza
ritmica, de metro cambiante, de los cantos andaluces:

El ritmo en los cantos andaluces no obedece & ley alguna, pasa del movimiento ternario al
binario con tanta oportunidad, opera transiciones tan bruscas y de tan buen efecto, que es

17Sobre la transcripcién del cante flamenco, véanse, entre otros, Donnier (1998) y Berlanga (2002).

I8Felipe Pedrell, en su articulo “Glinka en Granada”, habla del encuentro entre el compositor ruso y Francisco
Rodriguez el Murciano y de los «empenos imposibles» de aquel por anotar lo que el guitarrista granadino «arran-
caba de las cuerdas: una lluvia de ritmos, de modalidades, de floreos rebeldes y refiidos a toda la grafica» (Pedrell,
1915a, p. 61). José Carlos de Luna (1890-1964) relata una anécdota similar, aunque con protagonistas diferentes.
Segtn el poeta y escritor malagueno, tras una actuacién de Julidn Gayarre en Mélaga, los amigos del artista
quisieron obsequiarle con una fiesta andaluza en la que tomé parte Juan Breva. Prendado el tenor de un cante
que interpreté el velefio, pidié a Eduardo Océn que escribiera su melodia: intento infructuoso, pues el cantaor
terminé aburrido y ronco «de repetir una y otra vez la dichosa coplay, ddndose «por vencido el maestro porque a
su finisimo oido y concienzuda técnica no le fue posible anotar ni la linea melédica de aquella malaguenia ejecutada
por el “Breva” cada vez de manera distinta» (De Luna, 1951/1989, pp. 202-203).
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imposible dar una idea de las exquisitas bellezas que resultan de tales contrastes, pudiendo
asegurarse que nunca se repite lo mismo; por lo que resulta punto menos que imposible fijar
sobre la pauta algunos de aquellos cantares (Mitjana, 1905, pp. 175-176).

I 3. Origenes del flamenco

En su diario de viaje En el Magreb-el Aksa, Mitjana apunta de nuevo a la variabilidad constante
de las melodias andaluzas como principal impedimiento para su transcripcion musical. Se trata
de una peculiaridad que observa también en las canciones magrebies, lo que le lleva a barruntar
un posible «origen comuny:

Aunque sencillas en apariencia, las canciones arabes que he oido, son en extremo complicadas,
y punto menos que imposible de ser reducidas 4 nuestra notacién. Sobre el ritmo principal
y persistente, nunca se reproduce el periodo melédico del mismo modo, y cada repeticién
engendra nuevas variantes, que alternan y transforman las lineas primordialeﬂ Mucho de
esto ocurre también en la musica neta y prietamente andaluza —como la cafia y sus multiples
derivados—, lo que acusa y vigoriza la sospecha de un origen comin (Mitjana, 1906, p. 272).

Lineas antes, al describir los dos géneros de musica marroqui —«el alegre y ligero, llamado
griha [...] y el género serio y elevado, denominado dla» (Mitjana, 1906, p. 270)—, incide en el, a su
entender, comiin origen de dicha miisica y de la de Andaluciﬂ Muestra al tiempo su discrepancia
con el empleo del término flamenco para lo que él entiende son simplemente «cantos andalucesy:

Ninguno que se fije un poco podra negar el parecido [...] de estas modalidades, con las que
constituyen la médula y enjundia caracteristica de los cantos andaluces, llamados sin razén
flamencos; semejanza que me parece indicar bien & las claras un mismo solaz o genealogia
(Mitjana, 1906, p. 271).

Matiz importante apuntado por Mitjana es que el origen del dla no seria propiamente arabe, sino
arabigoandaluz:

Segiin los escritores arabes, el dla procede de Andalucia. Cuando los tltimos drabes expul-
sados de Granada se refugiaron en el Magreb, un famoso musico llamado Haig, recogié como
postrer recuerdo de la patria perdida, las principales canciones, y la compilacién que conser-
va su nombre, puede considerarse como el fundamento del arte musical en todos los centros
cultos de Marruecos (Mitjana, 1906, p. 272).

Esta hipodtesis ya habia sido sugerida por Guillermo Morphy, que afirma lo siguiente: «Puede
asegurarse que el cante flamenco es de tradicién y origen ardbigo-espanol; y cuando no hubiera
otras razones para probarlo, bastaria su semejanza con los cantos de Marruecos» (Morphy, 1894,
p- 160)@ Cabe recordar que Soriano Fuertes (1872, pp. 34 y 36) habl6 con anterioridad de las
«canciones arabe-hispanas», que «hicieron el encanto de nacionales y extranjerosy, destacando de

9Felipe Pedrell incide también en este tépico, si bien en referencia a la guitarra, cuyas singulares técnicas,
ritmos y armonias, asi como un acompafiamiento siempre cambiante solo permiten, a su juicio, una transcripciéon
aproximada (Pedrell, 1922/1958b, pp. 53-54).

20Cortés (2007) destaca la importancia de Mitjana en la investigacién en torno al patrimonio musical andalusi-
magrebi, al considerar que sus aportaciones supusieron un gran avance en este campo.

21Ya antes, en su Discurso leido en la apertura de la Seccién de Bellas Artes del Ateneo Cientifico y Literario
de Madrid (Morphy, 1886), hablaba de la importancia de «los elementos drabe y germano» en la constitucién del
«arte espafiol» (p. 10), aludiendo también al «cuadro oriental en el que todo habla a vuestra imaginacién de la
dominacién mahometana» que cree percibir en las floridas vegas de Andalucia, Valencia y Murcia» (p. 8). Y en su
articulo “El ano musical en Espafna: 1889”, publicado en La Esparia Moderna y en el que, desde una perspectiva
geografica, clasifica los cantos espafioles en tres grandes grupos —zona norte, zona centro y otra en la que engloba la
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ellas el «sentimiento» que irradiabarﬂ Y antes que ellos, Gevaert (1852), que consideraba que
las musicas del centro y del sur de Espana eran las mas interesantes de conocer y estudiar, afirmé
que, al analizarlas, «nos convenceremos de que no son europeas y que provienen directamente de
la musica arabe» (p. 196)@

En otro de sus trabajos, Mitjana (1922a, p. 36) identifica el flamenco como herencia de la musica
arabe: «Todavia en nuestros tiempos la antigua Hispalis conserva el cetro del canto andaluz o
flamenco —denominacién incomprensible—, legitima derivacién del arte musical drabey. Lineas
después, insiste en esta cuestion:

No podemos dudar de la influencia que la musica arabe ha ejercido sobre el arte popular
espaiol. Las canciones andaluzas, desde la caria —nombre seguramente derivado de gunniya,
0 sea canto en érabﬂ hasta las sequidillas y soleares, estan ahi para probarlo, abundando
ademads los testimonios fehacientes que lo certifican» (Mitjana, 1922a, p. 36).

En la escena titulada “Un baile en Triana”, el Solitario divide los bailes populares hispanos en
tres grupos, segiin su origen sea americano, espanol o morisco. Los que conforman este tltimo
«conservan su filiacién arabe y moriscay, distinguiéndose «por la melancélica dulzura de su musica
y cantoy (Estébanez Calderdn, 1847, p. 205). De entre todos, destaca la cafia, «tronco primitivo»
de estos cantes y de la que derivan «los olés, las tiranas, polos y las modernas serranas y tonadasy
(Estébanez Calderén, 1847, p. 205). Mitjana hace suyas estas ideas, que glosa as:

la cafia [...] es como si dijéramos la base y fundamento, la quinta esencia, la ménada pri-
mitiva, del mal llamado cante flamenco; pues hijos indiscutibles, naturales, legitimos o adul-
terinos, de este tronco, de pura procedencia arébiga@ son los oles, tiranas, polos, medios
polos, serranas y torvadas [tonadas], hasta llegar al fandango, generador indiscutible de las
malaguenas, rondenas, granadinas y murcianaﬂ sin que dejen de pertenecer a la gloriosa
familia, bien por agnacién o por cognaciérﬂ las soleares, jaberasy peteneras (Mitjana, 1905,
pp. 162-163)%]

Conviene aqui recordar que la tesis del origen arabe del flamenco ha sido compartida por
diferentes autores a lo largo del tiempo, llegando incluso a ser «lugar comun, durante cierta y

regién andaluza y el litoral mediterraneo—, afirma que en las musicas de Andalucia, Valencia y Murcia se percibe
«una tradicién y una influencia drabes, resultado de la permanencia de aquella raza entre nosotros» (Morphy,
1890, p. 65).

22Mariano Soriano Fuertes (1817-1880) es también autor del ensayo Maiisica drabe-espariola y conexion de la
mausica con la astronomia, medicina y arquitectura donde, a proposito de una forma de acompanamiento musical,
induce que sea la misma «que los andaluces de nuestros dias aplican al polo, y otras canciones arabescas» (Soriano
Fuertes, 1853, p. 48). El padre Garcfa Barriuso (1941) atribuye a esta obra «escaso rigor cientifico» pues, en su
opinién, estd «escrita con mejor afidn patriético que acierto feliz» (p. 280). Mucho antes, lanzando una pulla a
Felipe Pedrell, Morphy (1895) se refirié a las «candidas fantasias histérico musicales» (p. 1) de Soriano Fuertes,
al que también Juan Facundo Riafio (1887, p. 11) reproché la falta de rigor que, a su juicio, evidenciaba en la
Historia de la misica espanola desde a venida de los fenicios hasta el afio de 1850 (Soriano Fuertes, 1855-1859).

234On se convaincra qu’elles ne sont pas européennes et qu’elles viennent en droite ligne de la musique arabe.

24Como el propio Mitjana indica en nota al pie, el Solitario ya apunté esta posible etimologia de la cafia:
«tronco primitivo de estos cantares, parece con poca diferencia la palabra gannia, que en arabe significa el canto»
(Estébanez Calderén, 1847, p. 205).

25Fl polifacético Sebastian Castellanos de Losada (1807-1891), que fue director del Museo Arqueolégico Nacional,
sigue también esta linea al afirmar que «los polos, jicaras y cafias [...] nos retratan el canto melancélico festivo de
los 4rabes y pueblos orientales» (Castellanos, 1854, p. 774). Sin embargo, al hablar de los romances, remonta su
origen a «los primitivos iberos» (Castellanos, 1854, p. 775).

26Esta idea ya habfa sido expuesta por Océn (1874, p. 80).

27Es decir, por linea paterna o materna.

28Pedrell toma prestado, sin citarlo, este parrafo de Mitjana —del que reproduce incluso el presumible error
tipogréfico de «torvadas» por tonadas (Pedrell, 1914, pp. 542-545; 1916, pp. 2-4 y 1922/1958, pp. 40-44).
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dilatada época, el creer como tnica y exclusiva la influencia del mundo drabe en la misica medieval
espanola» (Crivillé, 1988, p. 305@ Dicha teoria coincide en el tiempo con el surgimiento de los
primeros arabistas en la peninsula, una circunstancia que cabe enmarcar en la pujante corriente
orientalista que se vivia en el resto de Europa, aunque, a diferencia de otros paises, el orientalismo
espaiiol se voleo casi en exclusiva en los temas andalusies (Lépez Garcia, 2016). No hay que perder
de vista tampoco que el arabismo hispano dio sus primeros pasos sostenido por expertos no lo
suficientemente especializados en este campo, provenientes de otros como las letras o el derecho,
a los que se sumaron algunos «puramente aficionados» simplemente «atraidos por lo exdticoy
(Calero y Castillo, 2006, p. 253).

Volviendo a la teoria de que el flamenco sea herencia de la miisica arabe, pueden traerse a
colacién algunos testimonios méas. Por ejemplo, el periodista Miguel Moya Ojanguren (1856-1920)
cree percibir también en este arte un origen morisco:

Andalucia es el inico pueblo de Europa donde lucié esplendente la civilizacién oriental, y
donde los drabes encontraron su dltimo refugio [...] el pueblo drabe no se marché de aquella
tierra [...] Viven alli atin, y de ello atestiguan las costumbres, los nombres de los pueblos |...]
y mas que nada, los cantos populares llenos de misteriosa melodia [...] Las serenatas al pie
de la reja, los alegres jaleos 4 la puerta de las casas en las serenas noches del estio [...] todo
€so es morisc paginas conmovedoras, sorprendentes, caracteristicas del libro del cante
flamenco (Moya, 1879, p. 5).

El compositor y critico musical José Maria Varela Silvari (1848-1926) se adhiere también,
aunque con argumentos poco fundados, al origen arabe de la mayoria de los cantos populares
espanoles, «obra, indudablemente, de los sectarios de Mahomay:

El fandango, que ha venido a ser un baile de caracter nacional en nuestra Peninsula, es
produccién de un moro; la jota fue escrita por un drabe llamado Aben JOE en la huerta
de Valencia; la malaguenia débese a una musulmana; y lo mismo podriamos decir de otros
muchos cantos (casi todos) que con frecuencia se oyen en la misica caracteristica de los
pueblos de Andalucia y aun del reino de Valencia (Varela, 1881, p. 1).

Pero va, incluso, mas alla:

No podemos negar [...] que los drabes han contribuido en gran manera 4 que la misica tomase
un giro satisfactorio en nuestro pais; pudiendo, por consiguiente, asegurar sin reparo alguno,
que 4 ellos debemos la formalizacién de un regular sistema en la Peninsula espafiola (Varela,
1881, p. 1).

El guitarrista Emilio Pujol (1886-1980) se suma también a esta corriente: «Las influencias
arabes, que se infiltraron en Andalucia, dieron lugar al arte conocido como flamenco, derivacién
del cante jondo, cuya influencia ha sido tan beneficiosa para la miisica espafola moderna» (Pujol,

29Fernandez Duran (2009) dedica un apartado de su tesis a esta cuestion, exponiendo las ideas de partidarios de
esta teorfa, como Julidn Ribera (1922, 1927) o Martinez Torner (1944), asf como las de algunos de sus detractores,
entre ellos, Manuel Ferndndez Nufiez (1924-1925), Higinio Anglés (1943) o Marius Schneider (1946). Véase también
Cruces (2003) y Manuel (2023), que dedica un epigrafe (“Flamenco Prehistory: The Moorish Legacy”) en un
reciente monografico sobre el flamenco.

30La hipétesis de la influencia morisca en el cante flamenco la manejan, entre otros, Barrios (1989), De la Plata
(1996), Gelardo (1996) y los hermanos Hurtado (2009).

31En esta pretendida etimologia de la voz jota, incide una letrilla popular —cuya autoria parece deberse al escritor
y politico bilbilitano Juan Blas y Ubide (1852-1923) y que comenzd a cantarse a finales del XIX— que dice asf:
“La jota se llama jota / porque la inventé Aben-Jot / cuando de Valencia vino / desterrado p’ Aragén”. Sobre la
etimologia de jota, véase Soria Andreu (1995, pp. 130 y ss.).
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1927, p. 2016 %

«;De dénde proviene el flamenco?», se pregunta Rafael Marin en su método de guitarra.
Partiendo del hecho de que es un arte indisolublemente unido a los gitanos y tratando de discernir
de dénde tomaron ellos esos cantes, narra entonces la siguiente anécdota:

Si no recuerdo mal, por los afos 1881 a 1882 tocaba un servidor la guitarra en un café
muy pequeilito que habia en la plaza de la Cebada (llamédbase café de Naranjeros), y por
esa época vino a Madrid una embajada mora, y alguno de los sujetos que la formaban se
personaron una noche en dicho café, donde cantaba también y a la perfeccion, sobre todo las
siguirillas y martinetes, un muchacho de Jerez. Uno de los individuos moros, que hablaba
bien el espafiol, en uno de los entreactos llaméme, y después de hablar de varias cosas, me
dijo: ;Como se llama lo que acaba de cantar ese joven? Contestéle que siguirillas gitanas, y
él entonces me dijo que en su pais se cantaba lo mismo, o sea la musica (porque la letra,
como se comprendera, serfa en su idioma): y, en efecto, en su lenguaje se puso a cantar, y
quitada la letra, la misica era igual (Marin, 1902, p. 69).

Mitjana, por su parte, relata su encuentro con un grupo de magrebies que regresaban de la
huerta portando sus instrumentos, con los que

acompanaban una cancién deliciosa, triste y sentida, verdadero lamento cuyo estribillo, ex-
trafio y melancélico, era repetido por casi todos los que formaban el grupo. Y asi siguié
largo rato la voz solitaria cantando la melodia, que venia & ser una especie de sequidilla
gitana, pero aun si cabe, mas desesperada y dolorida, y el coro respondiendo con su estribillo
caracteristico (Mitjana, 1906, pp. 175-176).

Sin embargo, no todos los teodricos del siglo XIX acogieron con igual entusiasmo la hipotesis del
influjo drabe en la musica espafiola. Asi, por ejemplo, Hilarién Eslava relativiza dicha influencia,
que limita al exceso de ornamentacién en la linea melédica. Lo expresa de modo tajante: «ningin
adelanto debe la Espana a los arabes respecto a la practica del arte musical, a no ser el exceso
de adornos que segiin la opinién de algunos escritores, es el principal distintivo de las melodias
arabes» (Eslava, 1860, p. 11). Afirma, ademds, que «la cafia, los polos y tiranas que se han
conservado en Andalucia hasta nuestros tiempos, y que se creen del género drabe, son melodias
que estdn en la tonalidad del canto llano» (Eslava, 1860, p. 11), anticipando, en cierto modo, la
posicién de Felipe Pedrell.

Por su parte, el poeta y escritor cataldn Joaquin Marfa Bartrina (1850-1880) se remonta al
topico de las famosas puellae gaditanae, cuyos encantos ensalzan, entre otros, los poetas latinos
Marcial y Juvenaﬂ Asi lo expone en una carta dirigida a Francisco Asenjo Barbieri, al que
solicita de paso orientaciéon y argumentos para poder demostrar su aserto:

Es opinién comin que la musica popular andaluza actual desciende de la de los arabes. He
encontrado en muchos poetas latinos frecuentes citas de cantos populares de Tartesia, célebres
entre los romanos por cantarlos en Roma bailarinas gaditanas [...] Mi intento es probar que
la musica popular del Mediodia no es drabe sino espafiola; que antes de su dominacion existia
ya; que los musicos drabes tomarian pie de ella para muchas composiciones, como lo hicieron
sus miusicos méas eminentes de Medina tomando melodias de los cantos populares de los
esclavos persas (Bartrina, 1881, pp. 25-26).

32 «Des influences arabes, en s’insinuant en Andalousie, produisirent 1’art dit flamenco, dérivation du cante jondo,
dont l'influence fut si bienfaisante a la musique espagnole moderne». Salvo que se indique lo contrario, todas las
traducciones de textos en otras lenguas son propias.

33Tesis sostenida, pasado el tiempo, por Quifiones (2005) en relacién con los cantes de C4diz y, en especial, con
la singularidad de los artistas de esas latitudes.
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Con algunos titubeos iniciales derivados de la explicacién etimoldgica mas directa que lleva
a pensar en los Paises Bajos como cuna del flamenco, Felipe Pedrell abrazé la hipétesis de la
influencia bizantina en la musica hispana. El primer esbozo aparece en el ensayo “Los cantos
flamencos”, donde afirma: «mds que conjeturas hay probabilidades de que las antiguas canciones
derivadas generalmente de la musica sagrada, hayan tomado la estructura, el acento y el estilo
de los cantos liturgicos del Oriente» (Pedrell, 1909, p. 14).

Pocos anos mas tarde, en un articulo publicado en la revista madrilenia Summa y tras exponer
los argumentos que probarian la influencia de la musica bizantina en la espafiola, comenta a
proposito del andalucismo, entonces en boga:

Todo esto prueba hasta la evidencia [...] que nuestra miisica popular no recibié ninguna
influencia de los arabes. Es una opinién completamente falsa. Mas diré todavia: que el an-
dalucismo de hoy no es arabe, ni moro, como quiere la opinién indocta, sino una derivacién
atenuada del orientalismo de origen. Desde la méas remota antigiiedad la misica espaiiola
poseia caracteres distintivos. Recuérdese que uno de ellos, la civilizacién bizantina, pudo
ejercer, y yo creo que ejercid, gran influencia en la asimilacién y nacionalizacién ibérica del
elemento musico oriental que acusan, claramente, multitud de cantos (Pedrell, 1915b, pp.

24-25{%]

Como antes Eslava, Pedrell minimiza, de este modo, la influencia drabe en la musica popular
espanola:

La musica popular, pues, no debe nada esencial a los arabes ni a los moros. Existia antes
que ellos invadieran el suelo ibérico. Quizd no hicieron mas que reformar algunos rasgos
ornamentales comunes al sistema oriental y al persa, notoriamente, de donde proviene el
suyo drabe. No influyeron, repito, en nada esencial [...] la influencia oriental viene de més
lejos y no de la invasién del islam en Espaifia (Pedrell, 1915b, pp. 25).

En referencia a los cantos de trilla, sostiene también en esta linea que «el sencillo hecho de
persistir en Espana en varios cantos populares el orientalismo musical, tiene hondas raices en
nuestra nacién por influencia de la civilizacién bizantina antiquisimay (Pedrell, 1922/1958a, p.
73).

En la tercera y definitiva version de su ensayo “Los cantos flamencos”, concluye con una marafia
de ideas que, teniendo como base la influencia oriental, contempla también la importancia del
elemento gitano, pueblo que, segin una hipotesis trasnochada, ubica en el Egipto superior:

En estas canciones sui generis, vulgarizadas, como es sabido, por el pueblo, y de las cuales
Andalucia parece conservar el monopolio exclusivo, hay algo que se remonta al origen de ese
pueblo en otro tiempo némada, origen atribuido, como todos saben, al Egipto superior (de
aqui el nombre de gypsiesjfl7 algo que, segin un historiador que nos merece crédito, acusa
claramente un caracter siriaco que, si no procede de las regiones de la misma Siria o de las
vecinas, sin entrar en olvido las moriscas, ha debido implantarse en Espana secundado por
la liturgia mozdrabe impregnada de un cardcter esencialmente oriental (Pedrell, 1922/1958b,
pp. 85-86).

Mas ecléctico, Manuel de Falla aprecia asimismo el poso del elemento bizantino que, junto al

34 Acerca de la posible influencia de la musica bizantina en el flamenco, véase Steingress (2006).

35Como sefiala Leblon (2002, pp. 149 y 152), desde finales del siglo XV se tenian sospechas, por su idioma, del
origen indio de los gitanos. Pero, como los primeros grupos de esta etnia que llegaron a la peninsula dijeron venir
del Pequeiio Egipto o Egipto Menor, se los tuvo por originarios de dicho pais. Asi, Covarrubias dice sobre la voz
gitano: «quasi egitano, de Egypto [...] El vulgo cree que estos vinieron de Egypto» (Covarrubias, 1611, p. 875,
2).
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influjo de los arabes y los gitanos, constituirdn, a su juicio, el caldo de cultivo de donde surgié el
flamenco:

En la historia espafiola hay tres hechos, de muy distinta trascendencia para la vida general
de nuestra cultura, pero de manifiesta relevancia en la historia musical, que debemos hacer
notar; son ellos: a) la adopcién por la Iglesia espafiola del canto bizantino; b) la invasién
arabe, y c¢) la inmigracién y establecimiento en Espafia de numerosas bandas de gitanos
(Falla, 1922/1988, p. 165).

Es concretamente en la seguiriya —cante ya senalado por Marin y Mitjana— donde él cree percibir
la influencia bizantina, cuya presencia se plasma en:

los modos tonales de los sistemas primitivos (que no hay que confundir con los modos que
ahora llamamos griegos, aunque éstos participan a veces de la estructura de aquéllos); el
enharmonismo inherente a los modos primigénicos, o sea la division y subdivisién de las
notas sensibles en sus funciones atractivas de la tonalidad; y por ultimo, la ausencia de
ritmo métrico en la linea melddica y la riqueza de inflexiones modulantes en esta (Falla,
1922/1988, p. 165-166).

Falla, por tanto, muestra su desacuerdo con el compositor y tedrico tortosino cuando afirma que
«nuestra musica no debe nada esencial a los drabes ni a los morosy (Pedrell, 1922/1958a, p. 76);
aunque lo expresa con sumo tacto:

Queremos suponer que el maestro, al hacer tal afirmacién, se ha querido referir solamente a
la musica puramente melédica de los moros andaluces, porque, jcémo dudar de que en otras
formas de esa musica, especialmente en la de danza, existen elementos, tanto ritmicos como
melddicos, cuya procedencia buscariamos en vano en el primitivo canto litirgico espafiol?
(Falla, 1922/1988, p. 166).

Casi de pasada, Joaquin Turina subscribié también la hipdtesis de la influencia de la musica
bizantina en el flamenco, sin descartar otras anteriores, aunque mas dificiles de probar:

El canto popular es posible que tenga su origen en las primitivas melodias de las antiguas
civilizaciones prehistéricas. Digo que es posible, porque no tenemos ni un ejemplo real de
lo que cantaban los antiguos egipcios, sirios, caldeos o hebreos [...] Hay que partir, ya en
terreno firme, del canto littrgico, bizantino primero y occidental después, para trazar una
linea que nos lleve directamente al desarrollo de la cancién popular (Turina, 1982, p. 40@

Y en otro de sus ensayos, tiene en cuenta, ademds del origen arabe, el factor gitano:

La zambra es simplemente un baile de origen arabe, como la mayor parte de los cantos
andaluces. Cuando los gitanos entraron en Espafia, a mediados del siglo XV, recogieron gran
nimero de cantos y bailes de la regién andaluza, indigenas y arabes, aunque amoldandolos
a su manera de ser, a sus sentimientos, a sus formas musicales (Turina, 1982, p. 93E

Pero no son estas las Unicas influencias musicales que han creido percibirse en el cante flamenco.
De hecho, se han barajado otros posibles origenes, como el hebreo —ya apuntado por Turina<|3_.g|,

36El articulo, titulado “El folklore musical (I)”, se publicé en el diario lucense El Progreso, de fecha 22 de
septiembre de 1934.

37TE] fragmento procede de un ensayo inédito, “Los cantos gitanos”, fechado el 4 de junio de 1945.

38Tesis defendida por Méaximo José Kahn (1937, 1939) y, més recientemente, por José Romero (1996).
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el gregorianﬂ e incluso «el flamenco de Flandes» (Garcia Matos, 1987, p. 45)@ Tantas que, a
la vista de todas ellas, el escritor y periodista Tomas Borras exclama con fastidio:

Una de las monsergas de los eruditos y folkloristas y otros disecadores de la vida es si el
cante jondo —y claro que el baile y la guitarra— son drabes, y africanoﬂ y hasta rusoﬂ o
arios, o indioﬂ y demads lineas genealdgicas sacadas por los pedantes (Borras, 1935/2009,

p. 8).

I 4. Cuestiones etimolégicas y otras relacionadas

Acerca de la etimologia de la voz flamenco, apunta Rafael Marin:

Flamenco, segiin el diccionario de la lengua castellana, es la persona que proviene de Flandes,
y ese nombre se ha aplicado los gitanos, porque entre ellos es de muy mal efecto llamarse de
la forma anterior, denomindndose con los de flamenco o serrano (Marin, 1902, p. 69).

Conviene aclarar que Marin (1902) utiliza de manera indistinta los términos flamenco, género
andaluz y aires andaluces, como se desprende del titulo mismo de su manual: Método de guitarra
(flamenco) por misica y cifra: inico publicado de aires andaluces.

Tras un andlisis exhaustivo de la prensa sevillana, se comprueba que Silverio Franconetti no
utilizé nunca la palabra flamenco a la hora de anunciar los espectaculos ofrecidos en su famoso
café cantante, que presenté siempre como de «cantes y bailes andaluces» (Ortiz Nuevo, 1990,
p. 101). Tal y como indica Torres (2014, p. 22), «la identificacién de género andaluz con género
flamenco es recurrente durante el periodo en el que el flamenco ya se estaba gestando, aunque no
se usaba atin el término para deﬁnirlo»

En una crénica de espectaculos, aparecida en febrero de 1861, se diferencia, en cambio, entre
género andaluz yflamenco:

En la funcién extraordinaria que tuvo lugar en el Teatro de la Reina |[...] tuvimos ocasién de
aplaudir a la primera pareja de baile y cuerpo coreogréfico [...]. La perla del Guadalgquivir y
La perchelera, piezas del género andaluz la primera, y del flamenco la segunda, dieron buena
cosecha de aplausos (“Croénica local”, La Espingarda, ano I, n.° 2 (10 de febrero, 1861), p.

1).
Y en abril de 1888, en una socarrona noticia, se ponen también en oposicién los conceptos
género andaluz y flamenco:

Los tribunales de Cadiz van a tener que dilucidar una cuestién diferencial entre el cante
jondo, el cante andaluz y el cante flamenco. El duefio del café-teatro del Correo se quejé al

398e habla, por ejemplo, de esta influencia en un estilo de malaguefia atribuido a Enrique el Mellizo, quien la
habria compuesto a partir del prefacio de la misa; vedse Ortega, Soler, Ruiz y Gémez (2019, pp. 316 y ss.).

40Garcfa Matos (1950) censura que la mayor parte de las teorfas y conjeturas que se han vertido sobre los
origenes del flamenco, incluidas las de personalidades tan ilustres como Felipe Pedrell y Manuel de Falla, lo hayan
sido huérfanas de ejemplos musicales.

41Particularmente en los cantes de la familia de los tangos.

42Stravinsky (1921) creyé percibir ciertas afinidades entre la musica rusa y la andaluza, atribuyéndolas a un
origen comun oriental, especialmente, en lo que atafie al ritmo.

43Falla aprecia ciertas analogias entre el cante jondo y los cantos de la India y otros pueblos orientales, como
el uso del «enarmonismo como medio modulante»; que el &mbito melédico de los mismos no traspase el intervalo
de sexta; la reiteracién como eje melédico de una nota, «frecuentemente acompanada de apoyatura superior e
inferior»; el uso de ornamentos y giros mel6édicos para ilustrar la «fuerza emotiva del textoy»; y el empleo de voces
y gritos para jalear a los artistas (Falla 1922/1988, pp. 168-171).

44Como después se verd, la voz flamenco, para referirse al género musical, no empezé a hacer acto de presencia
en textos escritos hasta finales de la década de 1840.
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gobernador de que la empresa que habia contratado ese local, ha dado varias funciones de
canto flamenco, siendo asi que este espectiaculo quedaba excluido por el contrato. La empresa
dice que no es cante flamenco lo que ha habido, sino cante andaluz. El gobernador se ha
manifestado incompetente para resolver tan ardua cuestion, indicando a los interesados que
mds bien corresponde el examen de este caso a los tribunales (“Espectéculos”, La Iberia, afio
XXXV, n.° 11226, segunda edicién, (13 de abril, 1888), p. 3).

Como sinénimo de flamenco se emplea a menudo la expresién cante jondo. Hablando de la musica
popular de Andalucia, sefiala Raoul Laparra (1920, p. 2396): «La musica andaluza, como se des-
prende de las enumeraciones ya expuestas, alberga una amplia variedad de tipos. Se puede dividir
en dos grupos: musica andaluza y cante jondo, o cante ﬂamenco»ﬁ Pocos anos antes, Manuel
Machado habia publicado su poemario Cante hondo: cantares, canciones y coplas compuestas al
estilo popular de Andalucia (Madrid, 1912). Sin embargo, dicha locucién llevaba ya tiempo en
uso.

Por ejemplo, en una resenia de la zarzuela en dos actos Cddiz —con letra de Javier Burgos y
musica de Chueca y Valverde—, se lee lo siguiente:

Entre jotas, boleros y fandangos, hacen pasar el rato a la generalidad de los oyentes, que
influenciados més o menos con lo que ha dado en llamarse cante jondo, respiran en aquella
atmésfera de café cantante, lo mismo que el pez en el agua (Méndez Vellido, 1888, p. 135).

Casi una década antes, en una crénica taurina en verso, en la que se enumeran los requisitos
para presidir una corrida, se emplea también esta expresion:

Créame osté, sené Liépez,
para ezo no sirven todos;
para prezidir corrias
sa menester zer un moso
mu espanol y sortero,

y vestir er traje corto,
ajogarse en mansaniya,
entender el cante jondo
y dar er quiebro ar casero
y pazar de capa a un tonfﬂ

El sacerdote y compositor Juan Bautista Elustiza equipara cante jondo y flamenco, diferen-
cidndolo a su vez de la masica popular andaluza o «netamente andaluza:

Comunmente se cree que la misica andaluza no tiene méds que un aspecto definido [...]: se
cree equivocadamente que es musica andaluza todo ese enorme caudal de gorgoritos que
empiezan en un jay! y a veces acaban en un gallo, que esos malabaristas de la garganta mal
llamados cantaores flamencos, han llevado y exhibido [...] por todas las regiones de Espana
La muisica popular andaluza puede dividirse, a mi entender, en dos grandes grupos |[...] el
primero el cante jondo o flamenco, cante de sentimiento [...].

El segundo grupo de la misica popular andaluza es el que podiamos llamar netamente an-
daluza, por ser ella la que ha nacido de la raza aborigen sin que en su confeccién hayan
intervenido influencias extrafias (Elustiza, 1916, pp. 5-6).

45 «La musique andalouse, comme on peut en juger par les énumérations déja données, est d’une grande variété
de types. On peut la diviser en deux sections: musique andalouse et cante jondo, ou chant flamenco».
46«Toros”, El Imparcial, aiio XII, n.° 4415 (22 de septiembre, 1879), p. 1.
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La denominacién cante jondo cobra nuevo impulso a partir del ensayo de Manuel de Falla, que
diferencia entre aquel y el flamenco:

Se da el nombre de cante jondo a un grupo de canciones andaluzas cuyo tipo genuino creemos
reconocer en la llamada siguiriya gitana, de la que proceden otras [...] como los polos, marti-
netes y soleares, guardan altisimas cualidades que las hacen distinguir dentro del gran grupo
formado por los cantos que el vulgo llama flamencos. Esta tltima denominacién, sin em-
bargo, s6lo debiera en rigor aplicarse al grupo moderno que integran las canciones llamadas
malagueias, granadinas, rondefas (tronco ésta de las dos primeras), sevillanas, peteneras,
etcétera (Falla, 1922/1988, pp. 167—168)@

Como alternativa a flamenco y cante jondo, se ha utilizado también la expresion cante gitano.
Apenas unos dias concluido el concurso de Granada, Luis Bagaria entrevista a Antonio Chacén,
que formé parte del jurado. El periodista le dice que desea hablar con él de «cante jondo», a lo
que el cantaor le responde cortante: «—Alto ahi —me interrumpié con alguna severidad—. Se debe
llamar “cante gitano”, nada de “cante jondo”» (Bagaria, 1922, p. 3){@

En varios de sus escritos, Rafael Mitjana evidencia el incomodo que le genera la voz flamenco:
de ahi, expresiones como el «mal llamado cante flamenco» (Mitjana, 1905, p. 162), «los cantos
andaluces, llamados sin razén flamencos» (Mitjana, 1906, p. 271) o que la tilde simplemente de
«denominacién incomprensible» (Mitjana, 1922a, p. 36). Contrariedad que capta Raoul Laparra
(1920, p. 2391) cuando, preguntdndose por la significacién del término y en clara alusién al
musico y diplomético malagueno, afirma: «Les savants ne peuvent l’expliquer, s’en irritent et
le condamnent comme absurde»@ Para entender el posicionamiento de Mitjana, es necesario
recordar algunas de las etimologias que del término flamenco se manejaron en su tiemp

Felipe Pedrell, en su Diccionario técnico de la misica, baraja diferentes alternativas respecto
al origen del flamenco, todas conducentes a Flandes:

Las canciones populares espaifiolas cantadas y bailadas por los hijos del pais y por los gitanos
que pueblan los barrios lejanos de Andalucia, llevan todavia el titulo genérico de cantos
flamencos y hasta los mismos gitanos usan idéntica denominacién, cante flamenco. Se ha
disputado mucho sobre el verdadero origen de esos cantos, ofreciéndose [...] varias hipétesis. O
esas canciones fueron traidas a Espafia por flamencos 6 descendientes de flamencos emigrados
en otro tiempo en Bohemia, pais originario de los gitanos o tziganos, 6 las canciones flamencas
fueron importadas 4 nuestra tierra por flamencos procedentes directamente de Flandes, en
tiempo de Carlos V. Esta segunda hipétesis parece mas verosimil y, sobre todo, menos
novelesca. Sin embargo, conviene advertir que las canciones asi trasplantadas han perdido
mucho de su caracter primitivo, influidas quizad por los modos arabes en su época de més
vigor [...]. Existe una tercera hipdtesis que quiza sea la verdadera. Esas canciones flamencas
pueden ser en realidad cantos drabes procedentes de Africa y adaptados por verdaderos
flamencos de los Paises Bajos, o por flamencos textittziganos, llegados a Espafia con las
tropas bohemias (Pedrell, 1894, pp. 180-181f""]

47Sobre el significado de la expresién cante jondo antes y después de la celebracién del concurso de Granada de
1922, véase Pérez Girdldez (2015 y 2017).

48 Como contrapartida, en una entrevista a Pepe Marchena, se resalta como titular esta frase del famoso cantaor:
«No hay cante payo ni cante gitano; lo inico que hay es cante andaluz, que lo da la tierra, no la raza» (Manfredi,
1972, p. 69).

49 «Los eruditos, no pudiendo explicarlo, se irritan y lo tachan de absurdo».

50S0bre esta cuestion, todavia abierta, pueden verse, entre otros, Garcia Matos (1950), Ropero Nuifiez (2002),
Alvarez Caballero (2004) y Sudrez Avila (2008).

51Como se comprobaréd después, Pedrell maneja, sin citarlo, las hipétesis formuladas por el musicélogo belga
Vander Straeten. En una revisién posterior del texto, no hablara ya del sustrato arabe, sino de los modos orientales;
véase Pedrell (1909, pp. 11-15).
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Es la explicacién etimolégica mas directa pues, como sefiala Covarrubias (1611, p. 814, 2), el
gentilicio flamencos designa a «los naturales de aquel pais [Flandes], que ordinariamente son muy
dispuestos, gentiles hobres, blancos, y rubios y tabien las mugeres». De fuentes literarias de finales
del XVIII, se deduce, por otra parte, que el adjetivo flamenco se utilizaba por aquel entonces con el
sentido de achuladﬂ Sin embargo, el primer lexicén que recoja esta voz con dicha acepcién sera
el de Elias Zerolo, que lo vincula también a los gitanos y, por ende, al género musical: « Achulado,
gitanesco. Se dice principalmente de cierto género de canto y baile, andaluces» (Zerolo, 1895, p.
1077, 17

El escritor y fildlogo inglés George Borrow —que desde 1836 residié durante casi un lustro en
Espafia— es uno de los primeros autores en advertir que en suelo hispano a los gitanos se les
conoce también como flamencos:

GITANOS o egipcianos, es el nombre con el que los gypsies [gitanos| son mas conocidos en
Espaiia [...] pero se les ha aplicado y atin se les aplican otros nombres; por ejemplo, castellanos
nuevos, germanos y flamencos; el primero de los cuales se originé probablemente a partir de
que el nombre de gitano comenzara a ser considerado un vocablo reprochable e infamante
(Borrow, 1843, p. 497

Segun interpreta Borrow, la razén es por atribuirseles a los gitanos un origen germano, conside-
rando «los ignorantes» que germano y flamenco quieren decir una misma cos

La denominacién de flamencos [...] probablemente nunca se les habria dado a no ser por
la circunstancia de haber sido identificados o creido que eran germanos, ya que germano y
flamenco son términos considerados sinénimos por los ignorantes (Borrow, 1843, p. 50)@

El testimonio por el momento mas antiguo de la voz flamenco asociada a un género musical espe-
cifico es de comienzos del verano de 1847. Aparece en una crénica de variedades de un periédico

52 Asf la emplea Pablo del Moral (1765-1805) en un pasaje de su tonadilla a diio La discordia; véase Niiniez (2008,
p. 630).

53Rafael Marin se hace eco de esta acepcién: «También esa palabra [flamenco] es apropiada para aquellos
individuos chulescos o mujeres de buena presencia: y aunque se deriva de Andalucia, hoy casi se emplea en toda
Espaifia, y sobre todo en la capitaly (Marin, 1902, p. 69).

54¢GrtaNos or Egyptians, is the name by which the Gypsies have been most generally known in Spain [...] but
various other names have been and still are applied to them; for example, New Castilians, Germans, and Flemings;
the first of which titles probably originated after the name of Gitdno had begun to be considered a term of reproach
and infamy». A partir de 1619, se prohibié a los gitanos utilizar este término para referirse a s{ mismos (De Luna
1951/1989: 63 y ss.). En efecto, un decreto firmado por Felipe III en dicho afio en Lisboa prohibi6 a los de esta
etnia «usar del trage, nombre y lengua de gitanos y gitanas» (Espaia 1805a: 359). La pragmadtica firmada por
Felipe IV en 1633 fue incluso mas taxativa: «para extirpar de todo punto el nombre de gitanos, mandamos, que
no se lo llamen, ni se atreva ninguno 4 llamarselo, y que se tenga por injuria grave y, como tal, sea castigada con
demostracion; y que ni en danzas ni en otro acto alguno se permita accion ni representacion, trage ni nombre de
gitanos» (Espafia, 1805a, p. 359).

55FEn torno a la voz germano gravita la cuestion de la lengua jergal. Segtin Covarrubias, germania es «el lenguaje
de la rufianesca, dicho assi, o por que no los entendemos o por la hermandad que entre si tienen» (Covarrubias,
1611, p. 84, 1). Define, adem4s, la jerigonza [gerigonza] como «cierto lenguage particular de que usan los ciegos ¢o
que se entienden entre si» (Covarrubias, 1611, p. 868, 2). Y aflade de inmediato: «Lo mesmo tienen los Gitanos,
y también forman lengua los rufianes y los ladrones que llaman Germania».

56 ¢ The title of Flemings [...] would probably never have been bestowed upon them but from the circumstance of
their having been designated or believed to be Germans, —as German and Fleming are considered by the ignorant
as synonymous terms». José Carlos de Luna matiza esta explicacién: «Los recelos que despertaron siempre, que
ya en el trono Carlos V se convierten en antipatia, les acarrea el nombre de germanos y flamencos en acepcion
despectiva y zahiriente, y no porque los creyeran oriundos de estos paises. Para el vulgo, “germano” y “flamenco”
era la misma cosa; y los recelos de los espaifioles hacia los acompanantes extranjeros del emperador, los barajan
con el que de antiguo sentian por los gitanos» (De Luna, 1951/1989, p. 143).
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madrileno, donde se establece una clara equivalencia entre «cantante flamenco» y «cantante del
género gitanoy:

Hace pocos dias que ha llegado a esta corte donde piensa residir algin tiempo, segtin nos han
asegurado, el célebre cantante del género gitano Lazaro Quintan [...] concurrimos a una
reunién donde debia asistir éste y la nunca bien ponderada Dolores la Gitanillﬂ [...]; mucho
escuchamos de notable a ambos y mas de una vez nos pulsé la vena del corazén las sentidas
canciones flamencas [...] tan propias del mediodia (“Un cantante flamenco”, El Espectador,
tercera época, n.° 249 (6 de junio, 1847), p. 3).

Pocos dias después, otro diario madrileno se hace eco de la anterior noticia, cuya frase primera
reproduce de hecho literalmente:

Hace pocos dias que ha llegado a esta corte donde piensa residir algin tiempo, segiin nos
han asegurado, el célebre cantante del género gitano Lazaro Quintana. El nombre de este
célebre quirmbaoﬂ es generalmente apreciado entre los aficionados de Sevilla, Cidiz y el
Puerto (“Un cantante flamenco”, El Clamor Piblico, n.2 940 (8 de junio, 1847), p. 3).

El escritor y critico musical Eduardo Velaz de Medrano (1814-1865) firma en febrero de 1853
sendas cronicas de especticulos, donde da cuenta de un «sarao puramente nacional» celebrado
en los salones del senor Vensano, en la madrilena calle del Bafio, en el que tomaron parte artistas
«oriundos de las Andalucias» (Velaz de Medrano, 1853a, p. 4). La primera de ellas contiene la
siguiente aclaracion:

Misica flamenca. No se trata de ningin compositor de la escuela de los Tinctor y Josquin
Desprez: la misica flamenca que motiva esta gacetilla, es la que en la tierra de Maria Zan-
tisima se conoce con ese nombre (Velaz de Medrano, 1853a, p. 4).

En la del dia posterior, atin perplejo por lo chocante del empleo del término flamenco, se
pregunta:

(Por qué se llamaran flamencos esas gentes? ;Qué tiene que ver la escuela flamenca de los
Ockeghem, Obrecht, Tinctor y Desprez, con lo que hacen nuestros cantadores? Por mi parte
confieso mi ignorancia (Velaz de Medrano, 1853b, p. 2).

La respuesta iba implicita en la crénica de variedades antes mencionada de El Espectador. Tam-
bién Eduardo Océn aporta luz a esta cuestion pues, en sus Cantos espanoles, a propdsito de una
pieza titulada “Polo gitano o flamenco”, aclara en nota al pie que «en el uso vulgar de Andalucia
suelen emplearse como sinénimos estos dos adjetivos» (Océdn, 1874, p. 92).

Antonio Machado y Alvarez Demdfilo expone dos de las teorias que en su tiempo circulaban
del porqué se da el nombre de flamencos a los gitanos y, en consecuencia, se tilda también
de flamenca su musica. Segun la primera, con los flamencos venidos a Espafia en compania de
Carlos I, habrian llegado también numerosos gitanoﬂ Segun la otra, se aplicaria a los gitanos el

57Segiin Bohérquez (2012), el tal Lazaro Quintana era sobrino del Planeta, cantaor este tltimo inmortalizado
por el Solitario en sus Escenas Andaluzas (Estébanez Calderén, 1847).

58 Artista también mencionada por el Solitario en la escena titulada “Asamblea general” (Estébanez Calderén,
1847, pp. 243-272).

59 Quirrabaor es una deformacién fonética de guillabaor o guiyabaor, que deriva del verbo guiyabar, cuyo signi-
ficado es cantar (De Sales, 1867, p. 37).

60De esta teoria se hace eco Cansinos Assens (1933/2011, p. 123): «En el siglo XV se nos aparce el gitano,
ese personaje misterioso, poniendo su negrura a la zaga del brillante cortejo imperial de Carlos V. (Porque con
Carlos vienieron el flamenco elegante y fastuoso y este otro flamenco derrotado y sucio, ddndole al César aire de
aventurero)».
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calificativo de flamencos «como titulo odioso y expresivo de la mala voluntad con que la nacién
vela a los naturales de Flandes que formaban la corte del rey, ingeridos en los negocios publicos»
(Machado y Alvarez 1881/1975: 9). La segunda teoria viene a coincidir con la cuarta acepcién
que el diccionario de Dominguez da a esta voz:

Especie de apodo burlescamente depresivo, proverbializado sin duda en gracia al odio que
profesaron nuestros compatriotas a los fleméticos y pachorrudos extranjeros que, en la época
del emperador Carlos V, vinieron a explotar la inagotable mina de los cargos publicos,
merced al famoso consejero Xevres del adagio de los doblones miraculosamente escapados a
su insaciable avidez (Dominguez, 1853, p. 814@

Por su parte, Deméfilo sugiere la hipétesis de que «dada la indole y genialidad siempre festiva
y picaresca de la raza andaluzay, se llame flamencos a los gitanos «por el color de su tez, moreno-
bronceado» (Machado y Alvarez, 1881/1975, p. 9

En opinién de Eduardo Mendoza Gémez —socio numerario del Centro Artistico de Granada y
colaborador ocasional de la [lustraciéon Musical Hispano-Americana, que dirigia Pedrell- , la raza
gitana «tomé del pueblo los cantares, los llevé a sus solitarias viviendas, los transformé variandolos
de ritmo, los amoldé & su modo de sentir y los devolvié al mismo pueblo, con el nombre de cante
flamenco» (Mendoza, 1891, p. 520). No es capaz, sin embargo, de explicar su etimologia, pues
«la historia de la musica asegura que los naturales de Flandes, si bien sobresalieron en ella y
estuvieron en Espana, nunca cultivaron ni quizé conocieron el canto andaluz» (Mendoza, 1891,
p. 520). Para Mendoza, «el nombre de flamencos, dado a algunos de los cantos de Andalucia» es
simplemente «consecuencia del epiteto con que se conoce generalmente a aquellos que los cantany
(Mendoza, 1891, p. 520). Rechaza, por tanto, las hipStesis antes expuestas por Pedrell, que las
toma a su vez de Edmond Vander Straeten, quien pretendié atribuir al canto flamenco un origen
neerlandés.

Efectivamente, el critico, bibliotecario y musicélogo belga Edmond Vander Straeten incide
en la cuestion etimolodgica, ligada a su vez a los origenes del cante flamenco. Incapaz de hallar
una respuesta convincente, trata, sin embargo, de barrer para casa. Menciona asi las grandes
migraciones de flamencos en Bohemia acaecidas entre los siglos XI y XIII; de cé6mo los bohe-
mioﬂ penetraron posteriormente en Espana, planteandose incluso la posibilidad de que «des
Flamands tziganisés» (flamencos agitanados) viajaran con ellos compartiendo su destino errante.
Personas, para él, dotadas de unas cualidades excepcionales pues «Las canciones y las danzas que
llevan su nombre, el de flamencas, contindan siendo todavia hoy muy populares en Andalucia,

61Guillermo de Croy (1458-1521), Monsieur de Chevres —Xevres para los espafioles—, fue un ejemplo vivo «del
favoritismo y nepotismo que reiné en los primeros afios de Carlos V en la provision de dignidades y oficios»
(Poschmann, 1919, p. 201). Gonzalo Correas (1571-1631) recoge algunos adagios que circulaban por la época,
como este: «Ducado de 4 dos, no topo Jebres con vos» (Correas, 1627/1906, p. 294). También este otro: « Doblén
de dos caras, norabuena estedes, pues con vos no top6 Jebres» (Correas, 1627/1906, p. 293), al que sigue esta glosa:
«Fué ayo de la nifiez del emperador Carlos V, y vino con él 4 Espana muy privado, y arrebané los doblones para
enviarlos 4 Flandes, vendiendo oficios, y causé las comunidades, y hacerse este refrdn» (Correas, 1627/1906, p.
293). Segun el benedictino fray Prudencio de Sandoval (ca. 1522-1620), «era comun proverbio llamar el Flamenco
al Espanol, mi Indio. Y dezian la verdad, porque los Indios no davan tanto oro & los Espanoles, como los Espanoles
a los Flamencos» (De Sandoval, 1604, p. 114, 2).

62 A este respecto, resulta de interés el comentario del guitarrista Paco del Gastor a propésito de una familia
conocida como los Negros de Ronda: «Segun tengo entendio a los Negros de Ronda les decian asi porque eran
gitanos rubios con los ojos azules, y les decian negros por el contrario que rubios» (Soler, 2019, p. 101).

63 Aunque también ambigua, otra forma de referirse a los gitanos. A este respecto, en su ensayo sobre los gitanos,
apunta Francisco de Sales: «En Francia se los designa indistintamente con el nombre de Egipcios o Bohemios,
porque primero aparecieron alli como originarios de Egipto, y luego como procedentes de Bohemia» (De Sales,
1870, p. 1).
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asi como en otros lugares»lﬂ (Vander Straeten, 1885, p. 27). Tras describir de modo genérico las
particularidades de estos cantos, concluye:

Entonces, si el término flamenca se refiere a una cancién gitana o bohemia que, en si misma,
en la forma y también en el fondo, evidencia el caracter drabe, es obvio que dicho término,
a lo largo de los siglos, ha debido dejar una huella profunda, esencial, del genio flamen-
co, influencia tal vez transmitida originalmente en Bohemia, o popularizada, con sucesivas
degradaciones, desde Arabia en Espaia (Vander Straeten, 1885, p. 35)@

Guillermo Morphy reflexiona sobre los intentos del musicélogo belga por averiguar, de una
parte, la razén de que se dé el nombre de flamenco a «cierto canto popular de Andalucia», asi
como por establecer «qué relacién ha podido haber entre esta palabra y la influencia ejercida
en Espana por sus compatriotas musicos». En lo que respecta a la etimologia, senala Morphy
acertadamente que la denominacion de cante flamenco

ha de ser moderna y posterior al siglo XVII; porque ni en la literatura picaresca de nuestros
clasicos ni en las obras en prosa y en verso del gran Quevedo, tan conocedor de la vida,
lenguaje y costumbres del bajo pueblo, creo que se han empleado dichas palabras (Morphy,
1894, p. 160).

Como argumento de autoridad, Morphy trae a colaciéon la opinién del «erudito académico»
granadino Juan Facundo Riaﬁﬂ para quien «la costumbre de llamar al punal o navaja el
flamenco, habra sido causa de que se diga cante flamenco para expresar la idea de canto propio
de la gente de armas tomar o que usa navaja» (Morphy, 1894, p. 160)|E_71

Tal y como se ha visto, Felipe Pedrell se hizo eco, aun sin citarlo, de las conjeturas Vander
Straeten: si bien —todo hay que decirlo— no del todo convencido. En cambio, su discipulo Rafael
Mitjana se posicion6 decididamente en contra de ellas. Mas alla de considerar un disparate con-
jeturar que el cante flamenco provenga de Flandes, la reaccién de Mitjana responde al contexto
de pugna que se vivié por aquella época entre la incipiente musicologia espanola y parte de la
centroeuropea. Como senala Casares,

los primeros escritos sobre el tema de las relaciones musicales entre Espana y Paises Bajos
tienen un fuerte cardcter polémico y nacionalista, provocado por la conclusion a la que llega
Gevaert después de su visita a Espafia en 1850 [...] negando la existencia de polifonia en
Espana con anterioridad a la venida de Carlos V (Casares, 1994, p. 385).

Pero no fue solo Gevaert quien insinué tal supuesto. También Fétis (1784-1871) ninguned a
la musica espanola y, en particular, a los grandes creadores del Siglo de Oro, a los que presentd
«como segundones de la escuela romanay (Casares, 1994, p. 385). Y, aunque las investigaciones

64« Des chants et des danses, portant leur nom, celui de flamencas, sont encore aujourd’hui en grande vogue en
Andalousie, comme ailleurs».

65 «Donc, si le terme de flamenca vise une chanson tzigane ou bohémienne, laquelle elle-méme, dans la forme
et aussi dans le fond, offre le caractére arabe, il est évident que ce terme, en traversant les siécles, a dii porter
une trace profonde, essentielle, du génie flamand, influence transmise originairement en Bohéme peut-étre, ou
vulgarisée, avec des dégradations successives, d’Arabie en Espagne». En su optsculo Charles-Quint, musicien,
Vander Straeten (1894, p. 28) volverd, aunque solo de pasada, sobre esta cuestion.

66 Juan Facundo Riafio y Montero (Granada, 1828-Madrid, 1901), critico de arte, arabista y politico, fue también
catedratico de Historia de las Bellas Artes en la Escuela Superior Diplomética y miembro del Cuerpo de Archivos,
Bibliotecas y Museos con destino en el Museo Arqueolégico Nacional.

67E] diccionario de Alemany (1917b, p. 10, 1) recoge la acepcién de flamenco como «especie de navaja». Segin
la segunda edicién del Diccionario manual e ilustrado de la lengua espanola, en Andalucia se emplea con el
significado de «cuchillo de Flandes» (RAE, 1950, p. 736, 2). Esta posible etimologia de la voz flamenco ha sido
puesta de nuevo en candelero por Sudrez Avila (2008).
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de Vander Straeten equilibraron en cierta manera la balanza al sacar a la luz un considerable
numero de documentos que hablaban a favor de la historia musical espanola, su afirmacién de
que «Italia ha recibido y ha dado. Espafia recibié sin devolver» (Vander Straeten, 1885, p. HI)@
no pudo sino «irritar y servir de revulsivo» a los primeros musicélogos hispanos (Ros Fabregas,
1998, p. 70). Se explica asi el aspecto defensivo y positivista de estos, ligado a «la necesidad de
afirmar que nuestra tradicién musical era tipicamente espanola» (Ros-Fabregas, 1998, p. 72)@
El propio Mitjana lo resume de esta forma:

Antes que los flamencos vinieran a Espafia, tenfamos arte, y arte nacional, siendo preciso no
olvidar que los maestros sevillanos, con Morales al frente, influyeron de un modo terminante
y decisivo en la restauracién palestriniana (Mitjana, 1922¢, p. 104).

Y en su intento por demostrarlo, recurre al topico del sustrato arabe como elemento diferenciador
de grandes compositores del Siglo de Oro espaiiol como Tomés Luis de Victoria (Mitjana, 1922a, p.
14). De ahi, seguramente también, el interés del misico y diplomético malagueno por el flamenco,
arte que presenté como prueba viva de la influencia drabe en la musica espafiola (Mitjana, 1922a,
p. 36).

| 5- Conclusiones

De origenes todavia no del todo aclarados, el flamenco emerge con fuerza en la segunda mitad
del siglo XIX. Los primeros acercamientos teéricos a este género musical comienzan con una serie
de ensayos de Antonio Machado y Alvarez Demdfilo, que culminaron en su famosa Coleccion
de cantes flamencos (Sevilla, 1881). Desde entonces, la bibliografia flamenca no ha dejado de
crecer, particularmente con estudios de indole historico-documental o biograficos, literarios vy,
mas recientemente, de caracter socio-antropolégico.

En proporcién, los estudios musicales sobre el flamenco, particularmente en los inicios, fueron
menos frecuentes. No obstante, autores como Gevaert, Eslava, Pedrell, Mitjana, Laparra o Manuel
de Falla le dedicaron cierta atencién, como evidencian algunos de sus escritos. Pero, salvo contadas
excepciones, se centraron casi en exclusiva en aspectos muy genéricos.

Uno de ellos es el tépico de que el flamenco resulta imposible de trasladar al pentagrama, lo
cual supone un claro obstaculo para su analisis y cotejo con miisicas de otras culturas. Otro tiene
que ver con sus presuntos origenes que, sin argumentos convincentes, muchos relacionaron con la
musica drabe, morisca o ardbigoandaluza. A esta corriente se sumaron autores como Estébanez
Calder6on, Guillermo Morphy o Rafael Mitjana, que creyeron percibir dicha influencia en las
melancélicas melodias, cargadas de ornamentacién, del cante flamenco. Pero no todos los tedricos
decimononicos y de principios del XX se adhirieron a ella.

Hilarién Eslava minimizé el influjo drabe en la musica popular espafiola, asegurando que algu-
nos cantes flamencos eran reflejo del canto llano. Dando un paso mas alld, Felipe Pedrell introdujo
la hipétesis de la influencia bizantina. En su opinién, lo que algunos consideraron herencia de la
musica arabe, no era sino una derivacién atenuada del orientalismo —bizantinismo— de origen.

Mas ecléctico, Manuel de Falla asumié la presencia del elemento bizantino en el flamenco que,
junto al influjo drabe y el —en su opinién— papel decisivo de los gitanos, constituyé el caldo de
cultivo de donde habria surgido el flamenco.

68 «I'’Ttalie a recu et a donné. L’Espagne a recu sans rendrey.

69F] propio Pedrell puso especial interés en corregir la opinién de August Wilhelm Ambros (1817-1876), quien
ponia en duda la entidad de la escuela espanola de polifonia y consideraba a Morales un «predecesor de Palestrina
en la escuela romana» (Ros-Fabregas, 1998, p. 72).
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Ademés de los mencionados, se manejaron también otros posibles origenes, como el semitico,
aludiendo incluso algunos autores a los cantos y danzas de las puellae gaditanae, que poetas
latinos como Marcial evocaron en sus versos. El problema es que todas estas teorias o, mas bien,
conjeturas, estan faltas de evidencias y argumentos sélidos que las avalen.

El testimonio hasta la fecha méas antiguo de la voz flamenco asociada a este género musical es
del verano de 1847. Este término, en un primer momento, alterné sin mayores distingos con la
expresion género andaluz. Sin embargo, no tardo en diferenciarse entre uno y otro concepto, re-
servandose el primero para un repertorio concreto de letras y musicas, que se interpretan también
de manera singular.

Eduardo Ocoén aclara que, en su época, gitano y flamenco se empleaban como sinénimos entre
los andaluces: de ahi que los términios flamenco y cante gitano se utilicen también de forma
ambivalente. Y lo mismo cabe decir de la expresién cante jondo. Sin embargo, a partir del ensayo
que Manuel de Falla redacté con motivo del concurso de Granada de 1922, esta tltima cobr6 un
significado mas especifico, aplicandola el compositor gaditano solo a determinados cantes, como
la seguiriya, el polo, el martinete o la solea.

Rafael Mitjana mostré siempre su incomodo por el uso de la palabra flamenco para designar
lo que él, de forma genérica, entendia simplemente como cantos andaluces. La razén hay que
buscarla en una de las etimologias directas de esta voz, que conduce a la hipdtesis de que su
origen estuviera en Flandes. De hecho, el critico y musicélogo belga Vander Straeten llegb a
plantearla, aunque sin mucha conviccién. Pero, como acertadamente apunté Guillermo Morphy,
la denominacién cante flamenco ha de ser moderna y, en todo caso, posterior al siglo XVII, pues
de ella no hay rastro en las obras de clasicos del Siglo de Oro como Quevedo, buen conocedor de
la vida y lenguaje de las gentes sencillas.

La posicién de Mitjana esta mediatizada, ademas, por las polémicas relaciones musicales que
se dieron entre Espana y los Paises Bajos en el siglo XIX, cuando autores como Gevaert negaron
la existencia de una polifonia hispana con anterioridad a la venida de Carlos V. De ahi que el
musico y diplomético malaguefio abrace el topico del sustrato drabe, cuyo sello diferenciador llega
a percibir en polifonistas espanoles como Tomas Luis de Victoria. Y de ahi también su interés por
el flamenco, un arte que considera prueba viva de la influencia musical arabe en la espanola, si
bien no presenta argumentos sélidos que avalen su hipétesis. Una cuestion esta, la de los origenes
del flamenco que, a pesar de lo mucho escrito, queda atn por aclarar.
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