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INTRODUCCION

Los distintos aspectos que voy a tratar con regpeedas peteneras comienzan
con los numerosos datos histdricos de los distiatderes que han dado referencias
sobre ellos, continuaré explicando los motivos paehan llevado a elegir los distintos
registros sonoros, los criterios de transcripcidme che elegido y afadiré un
pormenorizado analisis musicoldgico sobre la fomtano y compas, melodia, armonia
y coplas usadas en las diferentes estrofas degcabacion.

Tras todo ello realizaré unas conclusiones finales vez analizados todos los
ejemplos que nos ayudaran a clasificarlos de umaafanas correcta desde el punto de
vista musical.

Las peteneras estan documentadas anteriormente sedairiyas y soleares,
aproximadamente a principios del siglo XIX, poglee a priori seria un estilo anterior a
la formacion de posteriores cantes netamente flaoserNos encontrariamos en una
época preflamenca. Aparecen junto a la Cafia, al Yal la Serrana como cantes del
repertorio de Silverio Franconetti, ademas de Ridasly Malaguenas.

Aparte de todo esto, hay que considerar que larrenon oral y los cambios
sociales del siglo XIX afectaron a la forma deriptetacion de los estilos asi como a su
estética interpretativa musical, por lo que la g&jpnacion musical a la interpretacion de
estos cantes mas fiable es a partir de las gralexigue se conservan o de
transcripciones y partituras de la época, algurasllds muy posteriores al origen del
estilo. Es muy dificil, si no imposible, saber gitsansmision ha sido del todo fiable o
se encuentran ya muy transformados o evoluciongdogiie el flamenco posee las dos
vertientes. Los cantaores aprendian los diferaraptes de forma oral, por medio de la
escucha y la posterior repeticion. El lugar doneleeshibian las nuevas creaciones o
variantes posteriores de estos estilos solia seafélcantante, lugar de reunién de los
artistas flamencos, donde se conocian y entrabacoetacto con otros de diversas
procedencias sobre todo a partir de 1880. La ti@dimral supone una conservacion de
los estilos supeditada a la memoria, ya sea estaabo mala. El recuerdo de las
melodias por parte de los cantaores y cantaoras;ajuel paso del tiempo pueden o no
recordar y afladir nuevos giros melodicos y palabral®s versos de las coplas usadas,
ha provocado una forzosa transformacion, si biemgie ha habido casos de cantaores
que han sido capaces de transmitir sin apenasfdraraciones los cantes que
aprendieron hacia afios, pongamos por ejemplo eldm&l Nifio de Cabra. El caracter
o estilo de interpretacion de los cantes segumrad de entenderlo cada intérprete,
supone también un factor a tener en cuenta, ash sarfocalizacion en ciertos barrios o
ciudades. Los soportes sonoros que sirvieron payiatrar los cantes flamencos y su
acompafiamiento de guitarra son fundamentales pazartuna linea evolutiva de los
mismos. Su union con la guitarra, instrumento fumelatal que le ha servido de soporte
armoénico y ritmico, y que segun las épocas haiddlen mayor o menor medida en la
estética de los cantes y en su evolucion.

Los primeros registros sonoros datan aproximadam@at1878 en soporte de
cilindro de estafio. Los de cera, un sistema maeqoéonado de mayor calidad y
durabilidad que los de estafio, se comercializarparr de 1889, un afio después de
qgue apareciese el gramoéfono. En el caso del flamenca partir de 1895 cuando se



realizan los primeros registros, primero en cilindihasta 1905) y posteriormente en
disco plano en 1898. Es desde esa fecha cuandgede peguir una linea evolutiva sin
caer en suposiciones que no son de rigor musicadgi bien también deben ser
tenidos en cuenta como informacion util los datpsrtados por los intérpretes de la
época, anécdotas, letras interpretadas, etc., dsbsi@mpre contrastar esos datos con
otros coetaneos que puedan aparecer en perioghaggamas de actuaciones, libros,
fotografias, tratados musicales, partituras y otpasa evitar caer en suposiciones que
han llenado la flamencologia de incorrectas atidnes y creaciones, milenarios
origenes y demas afirmaciones artificiosas que di@ylan alrededor del nacimiento
del género flamenco y su desarrollo. SOlo asi sEdptrazar una linea evolutiva con
rigor musicolégico, de la que el flamenco aln seuentra escaso y que es necesario
realizar para comprender mejor los distintos estdoe lo configuran y que han ido
surgiendo de forma progresiva. Actualmente existe moderna flamencologia con
numerosos libros publicados, con nuevos datos guiesnientos, pero éstos se centran
muchas veces en letras de cantes, biografias, lascudos que entran en el terreno
musical suelen presentar los datos de forma déseriphablando de tonalidades,
acordes, melodias, compas, sin soporte de parit@aseces sin un criterio musical
adecuado que avale sus afirmaciones. No olvidaqunesmuchos de esos libros son
escritos por personas con escasa 0 nula formaaigica.

Si somos capaces de explicar en términos musitalgse define a cada estilo
en lo que se refiere a melodias usadas, armoniacdempafiamiento, compas,
estructuras o forma de los cantes y letras usguadremos hacer una correcta
clasificacion de estilos sin basarnos en conjetul@mostrando con la herramienta de la
transcripcion musical los caracteres que definemiaica flamenca y como han ido
evolucionando los cantes y su acompafiamiento diesd@aricion de los primeros
registros sonoros hasta la actualidad.

De la misma forma, la racionalizacion de esa ligealutiva nos llevara a
establecer escuelas locales de estilos e intéspyeteproponer una posible involucion
en el caso de que queramos establecer una teoréasan sobre como serian
anteriormente estilos que surgieron antes de ghe$ei medios sonoros de grabacion,
siendo esto sd6lo una teoria.

Auln asi, veremos como en este caso se puede traadinea evolutiva muy
clara en este estilo hasta la configuracion deetarfera de la Nifia de los Peines, quizas
la variante mas flamenca o jonda.

DATOS SOBRE LA PETENERA A TRAVES DE LA BIBLIOGRAFIA

Aungue no es el objetivo de este trabajo ahonddosprigenes del nombre o
encontrar el primer dato escrito sobre él, crecontgmte incluir varias citas que puedan
ayudarnos a encuadrar historicamente este estibonprender su evolucion.

Segun Blas Vega, posee un posible origen populayo‘citmo ya encontramos
en composiciones del siglo XVIfi” El profesor Garcia Matb®ncuentra ese ritmo en
35 tonadas de Extremadura, el catedratico de Etsioolagia del Conservatorio

Y En el libro que acompafa a la Magna AntologieQieite Flamenco, Hispavox 1982.
2 MATOS GARCIA, Manuel:Sobre el flamenco, estudios y notad. Cinterco. 1987.



Superior de Musica de Salamanca Miguel Manzano #laefiala que viene de muy
antiguo ese ritm pero la petenera andaluza no es de mucho antewediados del
XIX, Serafin Estébanez Calderén en la estampaatitul/Asamblea general de los
caballeros y damas de Triang”las cita y las presenta como novedad, por loygue
estarian algo aflamencadas, las define asi: “Redencomo seguidillas que van por
aire mas vivo, con voz de melancolia inexplicabiei.1881 Hugo Schuchardt habla de
peteneras como cancioncillas no de cantaores ®ndathas distinguidas al piano y
cantantes en los entremeses de los teatdemdfilo apunta veintitrés letras de
peteneras seleccionadas por él y apunta que lagsatadquiri6 mucha popularidad a
mediados del XIX en Andalucia. En Sevilla concretata a partir de 1879Rafael
Marin’, dice que deriva del Pafio Moruno, cante y toquigisimo, como el Punto de
la Habana.

Han existido varias teorias sobre el origen del bretncomo que pudiera ser
deformacion de la palabra Paterna, que bautizas/atieblos andaluces (Demdfilo) y
uno mas cerca de Valencia. Otros dicen que la er@ mujer llamada la Petenera
oriunda de Mélaga, otros la sitlan en Cadiz, (éd@guersonal de una Cantaora llamada
la Petenera, oriunda de Paterna de la Rivera, Lddims dicen que es oriunda de la
Habana y otros que tienen reminiscencias judias.

Segun Hipdlito RosSyy Angel Alvarez Caballero pudiera tener un origen muy
antiguo pues los judios sefarditas que emigrarda @eninsula tras la expulsion, y que
llegaron a los Balcanes, cantan peteneras de raefmpiular como la nuestra y en
espaniol, luego tuvieron que conocerla antes depalgon de 1492. Siguiendo esta
tesis, tendriamos que manejar el romance como &i&rahsmision, escuchando el
interpretado por José de los Reyes “El Negro” deu#rto de Santa Maria, aprendido
de nifio de su padre, un gitano de Paterna de Riyaanocido como “Romance de la
Monja™® en el que se pueden apreciar claramente las edstices cadencias
musicales de la petenera.

Para otros autores la petenera procede de unanrdgi®&uatemala llamada El
Petéri’. Derivaria de un cantar triste y melancélico qpeeihdios solian entonar y que
fue introducido en Espafia por el puerto de Cadiama&ncandose en nuestro pais al
contactar con los cantaores andaluces. El nombiené&a procederia por tanto de
“Petén”. El Petén es una region bastante ampliacqQueparte ademas de Guatemala,
también Megjico, pais donde se ha documentado lmepa referencia sobre las
Peteneras a principios del siglo XIX, concretamesrteuna actuacion en el Teatro
Coliseo de Méjico en que la petenera aparece confiaile.

% Datos extraidos del libridna Historia del Flamencde José Manuel Gamboa, Ed. Espasa Calpe, 2005.
* ESTEBANEZ CALDERON, SerafirEscenas Andaluzasacsimil de la edicién de Madrid 1847, Ed.
Guillermo Blazquez. Madrid 1983.

® SCHUCHARDT, Hugo:Die cantes flamencosEdicién, traduccién y comentarios de Gerhard
Steingress, Eva Feenstra, Michaela Wolf. Fundaiachado, Sevilla 1990.

® MACHADO Y ALVAREZ, Antonio: Coleccién de Cantes Flamencos, recogidos y anotgmos
Antonio Machado y Alvarez (Deméfil@VD ediciones 1998, 12 ed. 1881.

"MARIN, Rafael:Método de guitarra, Aires Andalugesd. 1902.

8 ROSSY, Hipdlitoteoria del cante jonddredsa S.A., 1966.

® ALVAREZ CABALLERO, Angel: Historia del cante flamencdlianza editorial, 1981.

19 Magna Antologia del Cante Flamenco, Hispavox, 1982

' GAMBOA. Op cit.



Otros estudiosos como Romualdo Molina y Migtidtspin defienden que la
Petenera es un palo de ida y vuelta. Una de ldastdonadas o canciones populares
peninsulares viaj6 a América con los conquistadoyesina vez arraigada alli,
concretamente en El Petén, entre Guatemala y Mekigmegnada de las influencias
nativas y dotada del nuevo nombre de Peteneragreor lal lugar donde tuvo lugar esta
transformacion, regresa a Espafia donde se aflangemdaalmente en la época del café
cantante y se incorpora a los cantes flamencos conpalo mas.

La region del Petén se localiza entre la Penindal&’ucatan y el Norte de
Guatemala, siendo considerada la cuna de la gtarraiaya, donde en la actualidad
se encuentran los grandes Centros Arqueoldgicestdecultura precolombina. Jugé un
importante papel en las relaciones hispanoames¢cgmaes era nucleo principal de
conexiéon entre América —La Habana especialmentes yuertos del sur de Espafa:
Sevilla, Cadiz y Méalaga.

En México existe un género musical muy extendidtodo el territorio nacional
con una importante variedad regional: el son. Skalea son a gran diversidad de
estilos de musica y baile cultivado por la poblaciddigena mestiza, cuyas raices se
encuentran en la musica tradicional espafola gsectmquistadores importaron al
Nuevo Mundo. En la region occidental de Méxicolarona de la Huasteca, florecen
los sones huastecos o huapangos. Se interprestaenegion dos tipos de sones: unos
tocados en tonos mayores, de ritmo rapido y cogllegres, y otros en tonos menores,
tocados mas lento y de contenido mas melancolimmantico y a veces tragico.
Generalmente se bailan estos sones sobre un eltatdamadera; la palabra huapango
significa literalmente “tarima de madera”.Uno déoessones es La Petenera mexicana,
un ritmo de origen espafiol, muy tradicional en Méxcuyas coplas tratan sobre temas
marinosggnujeres, amores y desamores, la soledady.en consonancia con la nuestra
flamenca’.

Jose Manuel Gamboa en su libfdldmenco de la A a la 2%, afirma que:

“...Ya en 1803 aparece en el repertorio azteca, ynalg sones de
Veracruz llamados peteneras tienen idéntica ruedamoOraca en el
acompafnamiento y una tonada también muy empareetaldamelodico...”.

Ademas de:

“Pero ha sido Faustino Nufiez, quien ha localizadalatos mas antiguos
hasta ahora. Indagando en la prensa de CadizgliediX ha encontrado datos
de anuncios donde se canta y baila la “peteneemanamericana” en 1826,
1827 y 1829*,

12 «“Flamenco de ida y vuelta”, pag. 109, Bienal deeAflamenco, Sevilla, 1992.

13 Dbatos extraidos de un articulo publicado en lastaViEl Alcaucil” de Paterna (Cadiz) n° 44, por el
Grupo de Investigacidon del Flamenco en PaternamiBr&Concurso de Exaltacion de la Petenera o
Investigacion de su Cante, edicion afio 2007.

1 GAMBOA, Jose Manuel y NUNEZ Faustinbe la A a la Z, Diccionario de términos del flamenc

Ed. Espasa Calpe, 2007, p. 431.

> GAMBOA, J.M:Una Hitoria del FlamencoEd. Espasa Calpe, 2005



Queda demostrado histéricamente que las petene@s @nte y baile
interpretados en los comienzos del siglo XIX en teatros de Cadiz, y que “su
aflamencamiento” se produce en esta ciudad, tabdondemuestra el flamencdlogo
Ronddén Rodriguez diciéndonos que:

“... el jueves 5 de abril de 1827, en el numeraléQa calle Compafiia
(Cadiz) tiene lugar una fiesta publica con ambigota indudablemente
flamenca en la que Lazaro Quintana — omnipresestéacr en las primeras
manifestaciones del Cadiz flamenco; natural de Bamando — canta las
Seguidillas de Pedro La-Cambra, el Sr. Lopez teildapateado y de nuevo el
Sr. Quintana interpreta la petenera.... en 182Roraaen el Teatro Principal
gaditano se celebra un beneficio a favor del pribwero Luis Alonso , donde
aparecera el Sr. Lazaro Quintana interpretandaneets. No cabe duda de que
asistimos a la aclimatacion flamenca del estilsy doma de carta de naturaleza,
cuando todavia su nombre estaba indisolublemenigo wal adjetivo de su
procedencia, y cuando aun faltaban algunos afi@sqer Estébanez Calderdn
se refiriera a la petener&”

En cuanto a sus caracteristicas musicaks, patron ritmico (6/8+3/4) y
armonico se encuentra en numerosas musicas fol$ode América, el folklorista
Francisco Rodriguez Marin dej6 escrito en “ABC"(i8a, 1897) que:

“... Habia en ellas en su acompafamiento algé&deto de la Habana y
no poco de la popular cancién de El Pafio moruno...”.

Tesis defendida como hemos visto también por Rafiaein, por o que podria
haber viajado esta cancidbn a América y una vematdida alli, venir convertida en
Petenera en un tiempo posterior, las similitudesicales son evidentes. El guitarrista
Julian Arcas, posee una pieza para guitarra télgentasia sobre el Pafio o sea Punto
de la Habana que avalaria esta idea de musica popular ex@odada peninsula que
viene convertida en algo nuevo o diferente. Paglfaambién este el antecedente de la
guajira flamenca, como también afirman José MaGaehboa y Faustino NUA&Z.

Hipdlito Rossy nos da los siguientes datos sobpetanera:

“la melodia métrica del canto ha servido de Papara el Vito (o al
reveés), aunque este se escriba en compas termacapado y no alterno, este
mismo ritmo ha servido como patrén ritmico paradaajiras, siguiriya gitana,
liviana, serrana y ahora para al martinete y deBla.ritmo es sabido que
convivié con el se ciertas villanescas leonesas. ghos melddicos recuerdan
algunos a las soleares, seguiriyas, cafia, livissanana®,

En la revisteEl folklore andaluzse publica un articulo sin firmar donde se da la
noticia de que recientemente se conoce otra tqoa@alas peteneras “siendo, con ésta,

* RONDON, Juan erPeteneras de tropicales gaditaniaff, Ganada-Costa, 22 de marzo de 2004.

" GAMBOA, Jose Manuel y NUNEZ Faustinbe la A a la Z, Diccionario de términos del flamenc
Ed. Espasa Calpe, 2007

18 Op.cit.



tres la que el pueblo modutd” lo que daria a entender que hacia 1879 existirésn
melodias de peteneras mas o menos populares oldpa@pdas”.

A parte de todos estos datos, se conservan vagtasgras antiguas bastantes
parecidas, que se han grabado en distintas partésghiia.

En resumen, si la petenera llegd de América y bmaid en Espafia, via Cadiz
(ciudad que desde el siglo XVIII es puerto de el#rg salida para las compafias
teatrales hacia el nuevo mundo), al popularizarseella por medio del teatro, los
profesionales payos y gitanos que cantaban, tocabailaban todo tipo de musica que
les era conocida y alternaban tanto en esta ciedatb en otras en espectaculos
teatrales como tonadillas, comedias, sainetes,ir@a. imprimiéndole un nuevo sello
gue posteriormente se llamaria flamenco, con nueflasiones y melismas en el cante
y asi se ha ido transmitiendo hasta la actualida sucesivas aportaciones y
transformaciones. Y si antes de que se formasetémera americana, llegd a América
algun tipo de tonada popular llevada por los vagepeninsulares que pudiese
engendrarla posteriormente, bien podria ser el R&gtano o Murciano el antecedente
musical mas antiguo. La otra posibilidad es, retmfoala tesis del posible origen
sefardi, la petenera flamenca de Paterna de lar&Rifendamentada en cualquier
antiquisima tonada judia (0 no), se expresaria galmsente en un romance popular,
para convertirse posteriormente en un cante flamenda zona de Céadiz.

No es descabellado el pensar que también pasavae&id con otros cantes
flamencos, ya que se ha transmitido un estilo tEdmmada solea petenera.

Volviendo al Pafio Moruno, Garcia Matos nos da massi sobre él
relacionandolo con ghunto de la Habandentre otros que “es upunto auténtico en
tonalidadandaluzaen la region murciana” conocido con el nombré&tPang, a partir
de otros escritos como los de Julian C&hen su cancionero, que lo relacionan con
Murcia en el siglo XVII, Inzenda le supone del mismo siglo, José Vérdafirma que
“en principio del siglo XVIII fue muy popular”. Nz Robre¥', lo sittia también en
Murcia, aunque también se han encontrpdatosen Andalucia (Pedrell) y Badajoz
(Bonifacio Gil Garci&)

Como conclusiones finales podriamos deducir queesta cante y en otros
flamencos, la muasica popular ha sido una de lastégeimportante a la hora de la
creacion de cantes flamencos aunque no la Unicdebemos olvidar otras influencias
musicales como la musica de la escuela boleranyikica culta o clasi¢a

19 Datos extraidos del libfel flamenco en su Raéie Arcadio Larrea, Pgs. 231-2, Ed. Nacional, Mhdri
1974.

2 Op. Cit. pag 107

2L CALVO, Julian: Alegrias y Tristezas de Murcigecogido en 1857 y publicado en 1877.

22 INZENGA, JoséCantos y bailes populares de Espafia, Murbkadrid 1888.

2 VERDU, JoséColeccion de cantos populares de Murdigadrid, 1905.

2 NUNEZ ROBRES, Lazarola musica del pueblo. Coleccién de cantos espaficdesgidos,
ordenados y arreglados para piano por Dn1867.

% GIL GARCIA, Bonifacio:Cancionero popular de Extremaduna! I, Badajoz, 1956.

% Uso este término mas generalizado (utilizado pasignar la musica de tradicién culta o académica,
sin menospreciar por ello al flamenco, que tamidénensefia en ambientes cultos y académicos
actualmente, la musica por si misma no es académicdta, aunque si quien la ensefia) para asi poder
establecer una comparacién entre mundos y ambidistastos en cuanto a los criterios de interpiétac

de la musica se refiere segun su tradicion y origétérmino “Misica Clasica” se deberia usar sidoa



Acercamiento a sus versiones flamencas

A mediados del siglo XIX la palabfiamencoaparece documentada por primera
vez asociada a unos musicos gitanos y su nfisicaademas surge el que la
flamencologia actual considera primer cantaor pgiofal, Silverio Franconetti.
Diversos tratadistas han trazado varias vias dardél® y transmision de las peteneras
hasta la actualidad.

Blas Vega en su libro sobre Silvefloafirma que

“...debia de conocer a fondo el tema de la peterdsgle lainimitable
peteneradel gaditano Paco Fernandez, al que contratolpdfanda del Turco,
en 1865, hasta la de Medina el Viejo, que pasoOspocafé. Y quién sabe si
Silverio no aporto personalidad a ese cante”.

Partiendo de Silverio se podria trazar una linedugéiva con los datos que nos
proporciona Blas Vega en Magna Antologialop.cit.) y José Manuel Gamboa en su
libro una Historia del Flamenc(p. cit.) , que seria mas o0 menos esta:

La petenera flamenca mas antigua seria la de MedliNgjo, José Rodriguez
ConcepciérMedina(cantaor no gitano), que nacié hacia 1860 deidde Santiago de
Jerez, fue el primero que destaco cantandolanésfdel siglo XIX Medina el Viejo
perfila y define la Petenera Flamenca, (que saeamigueciendo algunos tercios de la
popular) su estilo lo perfecciona su nieto el Niledina considerada ya petenera
grande, de donde Chacén (segun Blas Vega) saeadayh y luego la Nifia de los
Peines. Por lo tanto D. Antonio Chacdén tom¢ la mate grande de Medina y la
enriqueci6 meldodicamente, aportando su propia pefstad. El Nifio Medina
transmitié la Petenera de su abuelo a otros ategparte de Chacon: a Pepe el de la
Matrona y Arturo Pavén, que se la ensefiaria a smama Pastora. A partir de ahi,
Pastora Pavon dotaria a la Petenera de Medina pl®gw estilo, redondeando el cante
y popularizandola, convirtiéndose en la variantes imterpretada (Gamboa considera
artifice a la Nifia de los Peines de la petenenadgra larga y no a Chacon).

José Manuel Gamboa en el mismo libro apunta nas:da

“Hasta principios del s. XX se interpretaba liggragsto que era balile, lo
sefiala el maestro Otéfoy el maestro Segura. La coreografiaron hacia 1887,

designar a la muasica que se comprende en el peddéstico conocido como Neoclasicismo en la
segunda mitad del siglo XIX. Debido a que aun noid&abido un clasicismo musical, se usa el término
“MUsica Clasica” para designar principalmente giienera escuela musical de Viena donde brillaron
entre otras las figuras de Haydn, Mozart y el priBeethoven, desde aproximadamente 1750 a 1820. Si
bien el término es aplicable a otros compositooggernporaneos a los anteriores que poseen un fengua
musical similar o a posteriores que se ajusteniaim estilo compositivo y también a la muisica de
tradicion culta como he explicado anteriormentegaemo se ajuste a esas fechas, por ello muchas vec
esta asociada la Musica Clasica a la sonoridad@®rguesta sinfénica o a instrumentos pertenesent
ella aunque muchas veces no tenga nada que véestile@ compositivo.

2 SNEEUW, Arie C.El flamenco en el Madrid del X)X/irgilio Marquez Editor, Cérdoba 1989.

8 BLAS VEGA, JoséSilverio Rey de los Cantaordsg. La Posada, publicaciones del Ayuntamiento de
Cérdoba, 1995.

2 OTERO, JoséTratado de BailesSevilla 1912. pg. 128 y ss. Edicion facsimil, disgion Manuel
Pareja-Obregén 1987.



estableciendo un modelo, sobre tres coplas preesptque se impuso por
encima de todos los preexistentes. EI Mochuelo egrabompafiado por
castafuelas esta modalidad de petenera”

Jorge Martin Salazar en su lidros Cantes Flamencdice:

“La petenera de Chacon fue grabada por Enrique Meresegun Blas
Vega, Chacdn tenia la costumbre de interpretapdteneras cortas, también de
Medina, como preparacion a la petenera grande tde Bales peteneras cortas
son también las interpretadas por Rafael Romertagrimera antologia de
Hispavox, aprendidas por este cantaor a travésedeoPel del Lunar, ultimo
guitarrista que acompafid a Chacén, y las han segoahtando, como
preparacion a la petenera grande, los cantaorésrjpoes a Chacén, como Pepe
de la Matrona, Bernardo el de los Lobitos y PeridénCéadiz. No obstante,
Chacon no grabo su cante, por lo que las versitegamdas hasta nosotros de la
petenera grande a través de los discos de pizamaas interpretadas por Juan
Breva, ya destacado como petenero por DemdfilodéadNifio de Medina y las
de la Nifia de los Peines.

“Ademas de las mencionadas modalidades de petaamragcemos otras
bastante ligeritas, grabadas por el Mochuelo, ndathlbastante parecida a la
gue Antonio de Canillas canta como de la Rubia,uea interpretacion no
demasiado afortunada”.

“Aparte de las peteneras flamencas, existen otasadicter popular o
folclérico, que todavia se escuchaban en los af@senta del siglo XX,
cantadas a coro por las recolectoras de almendlasdaueblos serranos de la
costa granadina durante su trabajo; cantos que Bdlmaban perteneras, el
mismo nombre que daba EIl Solitario.”

Aparte de estas peteneras ya flamencasgiéande o larga), existen otras
calificadas como peteneemtigua peteneracorta o chica y dentro de las soleares, la
Sole& Petenerajue como hemos dicho hablaremos en el apartatis deleares.

SOBRE LAS LETRAS DE PETENERAS

En general, sus estrofas se presentan en copkva@sos octosilabos con rima
asonante o consonante en los pares, que se cenvart5 por medio de un afadido a
modo de exclamacion como “mare de mi corazon”,€&gl mas soled”, “solea tirate al
mar”, “compafiera de mis carnes”, también las hap @ersos que se convierten en 6
debido a esas exclamaciones afiadidas. Sobre sl miansformacién de la copla por

medio de los cantaores y cantaoras, haré un eshagrofundo en cada transcripcion

9 MARTIN SALAZAR, Jorge:Los Cantes Flamencd&l. Diputacion Provincial del Granada, 1991.



Su estructuracion en tercios

Lo normal es que las peteneras cortas tengancibseraunque Pepe de la
Matrona las hace de 9 y 8 segun repita mas o meeoss frases musicales, y a
compas de amalgama 6/8+3/4. Sin embargo, en lagretee la Nifia de los Peines y de
Chacon, se observa el uso de la quintilla y ritlce| salvo a partir del 7° compas que
se torna de amalgama: 6/8 y ¥, teniendo 9 terbiosonsideramos el ay un tercio, (en
el caso de que si lo hagamos pasarian a tener THWbién profundizaremos
posteriormente en este punto en cada transcripcion.

LA TRANSCRIPCION DE LA MUSICA FLAMENCA
Criterios de transcripcion

Siendo elcante® flamenco, ya sea interpretado con o sin guitama, misica
con una estructura y sistema musical concretoldggde como modelo de transcripcion
una partitura de doble pentagrama, a modo de naelacthmpanada para los cantes
interpretados con acompafnamiento de guitarra caneb @so de las peteneras.

El interés primordial ha sido presentar de la formas clara las melodias del
cante, que he estructurado en grandes frases retipas numeradas, en el argot
flamencotercios?, frases que en algunos casos pueden subdividirsiases mas
pequefias y éstas, a su vez, en semifrases, ougiraanalgunos casos posibles dudas
sobre la numeracién en tercios de los cantes, pegsin las distintas variantes
conservadas en la discografia flamenca es frecupr@eaun mismo cante interpretado
por distintos intérpretes y frecuentemente ese misante registrado varias veces por el
mismo cantaor 0 cantaora se presente de diferemt&finterpretativa, o que dificulta
la comprension real de su estructura. Aunque si &secierto que, a grandes rasgos, las
diferencias no son muy importantes pues generabmantimitan a repetir semifrases
(la inmediatamente cantada), antes de entrar ailsitg tercio, o digar*? las frases, lo
que provoca una sensacion de falta de reposo @&ma& donde deberia haber una
respiracion, hecho éste que define algunas vasiaste determinados estilos como
fandangos y sus derivados. En aquellos cantessequie se percibe un claro ritmo, es
decir, que las notas de cante estan claramenteidbfisegun un compas concreto, he
presentado la transcripcion con notacion mensseg(in se interpreta. Sin embargo,
aquellos estilos donde no esté tan claro su ritrterpretativo y donde la medida no es
uniforme en su mayoria (debido a que poseen lidberianica, hecho que es una
caracteristica en gran numero de ellos), s6lo ptedas alturas de las notas con una
cabeza negra sin plica. En los lugares donde ladfeeke mantiene durante mas tiempo
o donde hay reposos interpretativos (caidas impid® utilizo la cabeza de nota
blanca sin plica, en algunos casos ligadas, cuandiuracion lo requiere. La situacion
en el compés de estas notas sin plica esta heof@mme al lugar donde el intérprete la

%1 Uso coloquial en el mundo flamenco para nombrmckntos tipicos de este arte musical.

%2 palabra usada en el argot flamenco, que desimmibn de musica y texto creandose frases con
sentido musical independiente, que posibilita l&ueturacién de la muasica y las estrofas en partes
definidas (definicién del autor). Para mas inforirdacsobre definiciones de terminologia en el flacoen
ver Flamenco de la A a la Z, diccionario de término$ fteBmenco,José Manuel Gamboa y Faustino
Nufiez, Ed. Espasa Calpe, Madrid 2007, p. 553.

% En el lenguaje flamenco unir un tercio con el &gte sin respirar, hecho que provoca la sensatg6n
ausencia de pausa. Musicalmente origina la esaehia tercio en lugar de dos.
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hace respecto a la continuidad horizontal de lagagsal acompafiamiento de guitarra,
es decir, que la separacion entre ellas obedeee raalidad interpretativa. Cuando
aparecen las notas mas juntas es porque se sumaderayor velocidad y cuando estan
mas separadas es por que poseen mayor duracibienSl cante flamenco ha podido
heredar el uso de notas inferiores al semitonoddehi musicas anteriores que lo
practicaban, hecho aun no demostrado aunque posybleque se realiza un
acompafamiento con un instrumento temperado comla gsitarra, que posee un
sistema tonal de armonizacion; considero que nimnpsrtante este hecho a nivel de
analisis musical en conjunto, por lo que he prekdm de incluir cuartos de tono y
algunas posibles desafinaciones en las alturaa dezl Si he indicado algun glissando
interpretativo cuando es muy evidente, por ejengpldos finales de algunas frases de
los estilos de Cantes de Levante, Malaguefias ye€aetlas Minas.

La armonia de la guitarra esta transcrita en sa tenreferencia aunque lleve
cejilla, es decir, si el tono de referencia esyLbeva indicado C.II el tono real seria Si,
ya que cada traste de la guitarra supone un sem@scendente, por lo tanto sera el
lector el que deba transportar la melodia y acoapénto en el caso de que desee
acercarse a la altura real del interpretacion;gpemplo si desea interpretar esa musica
en otro instrumento mientras reproduce la grabacién

El ritmo de la guitarra no esté indicado con tetedctitud aunque si su compas,
pues lo que realmente interesa en este trabajoaeslesis de la unién de voz y guitarra
y cOmo se armonizan estos cantes creandose unhdéoha@oncreta que llamaré
“Tonalidad flamenca®, definiéndose asi unas pautas interpretativasigeeyudara a
clasificarlos por estilos opalos”, en el lenguaje flamenco, y después en familias de
estilos con aquellos que compartan similitudes caliss muy evidentes. El ritmo de la
guitarra se halla asi sugerido, dentro de lo qumssidera sticompas flamenco®, tal
y como lo interpretan los diferentes guitarristaglicando ademas su armonia en
cifrado americano. Con posterioridad, el analigidas funciones de los acordes en la
globalidad de la transcripcion y de las melodiak cdate, estructura y forma, nos
servird para establecer unas conclusiones sobpmdibilidad de adoptar o no, un
sistema de andlisis funcional diferente al claqicasado en la tonalidad mayor y
menor) en algunos cantes, aunque estos puedarx@@rados con la teoria de la
armonia tonal clasica. He tenido en cuenta a la Herelegir un compas concreto de
transcripcion, el supuesto origen de los estilagises! folclore anterior del que han
bebido. En algunos ejemplos he creido interesamistrar con exactitud el ritmo y
melodia de la guitarra por su importancia en landgén del estilo o por otras
consideraciones musicales; asi como una linea imaléehlizada en el registro grave o
agudo de la guitarra mientras se mantiene una danpoimcipal.

En la medida de lo posible he intentado presdatatranscripciones de forma
que se vea clara la estructura completa del caste, ayudara a comprender que
realmente existe una forma musical en todos latgssin embargo en la escucha
musical la percepcion de la forma muchas veces gesagpercibida, pareciéndonos que
los cantes flamencos no poseen forma y/o lo queesque se improvisan las melodias

3 Definicién que usaré para explicar las caracieaistarmonicas, ritmicas, melédicas y formalesode |
diferentes cantes o estilos

% Forma de medir el tiempo de los diferentes estii@s sean binarios, ternarios, cuaternarios, de
amalgama o alternos. Estos compases flamencos nidosua ciertas estructuras armdénicas concretas
segun los estilos, por lo que se puede hablar t&anmid® compas flamenco ritmico-arménico.
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0 que salen “de dentro”, como muchos cantaorescomédos afirman y pregonan
continuamente. Procuro que cada copla que se Ggrdeezca en una sola pagina sin
gue sea necesario pasar a la siguiente para wentauidad de la misma, a veces es
posible incluir dos letras debido a que hay sufildeespacio en una sola pagina. La
misma premisa he seguido con los tercios o frasescales, intentando que aparezcan
en la misma linea del sistema, aunque en ocastei®do a que ciertos cantes poseen
un elevado nimero de notas no ha sido posible, mptalividir la frase musical en un
lugar de semicadencia, pausa 0 reposo dentro dweidma. Los tercios se hallan
numerados con cifras siempre en la terminaciésienismos.

Todas las conclusiones a nivel musical estdn saceah posterioridad, tras un
minucioso andlisis de la transcripcion, que setaje®n la maxima exactitud a la
realidad musical interpretativa segun la grabaciBolo asi es posible llegar a
comprender la verdadera realidad de la interpr@tagel cante flamenco sin basarse en
opiniones sin fundamento o criterio musicologicpinmnes muchas de ellas realizadas
por personas sin formacién musical, a veces lopigsointérpretes, que sin tener
conocimientos musicales suficientes explican ehbauusical flamenco, segun ellos lo
entienden. Los propios criterios de transcripciom lds estilos también estan
condicionados por la generalidad interpretativeoatrada en las grabaciones, es decir
tras la realizacion de varias transcripciones denismo estilo, se llega a la conclusion
de cudl es el patron general usado o compas flaamgue mejor se puede aproximar,
revisando entonces todas las transcripciones yaajgaslas a ese compas concreto,
realizando de nuevo otra evaluacion del mismo. IBdanto, cada estilo posee una
melodia, armonia, métrica, ritmo, compas flamendoryma determinada que lo define
y que nos sirve para poder agruparlos en famikgsirs su similitud musical. En este
caso, nos vamos a centrar solo en los diversdesd# peteneras.

Aparte de todos estos criterios musicolédgicos|asntranscripciones también
presento la letra que se canta, de dos manerda:lg®ea melddica del cante, sitto la
pronunciacion que se hace de la letra o coplapreg&da sin corregir las posibles
deformaciones u olvidos que conlleva la practidaceate flamenco, hecho patente en
muchos cantaores; y fuera del pentagrama insertmpgé| completa para el estudio
posterior de las letras que se interpretan en ahédhco; aspecto que considero
importante ya que su andlisis (me refiero a su io@trestructura, rima,
transformaciones, etc.) puede ayudar a clarifiaasilppes origenes o influencias de
cantes anteriores y transmisiones de estilosegi b siempre es determinante, pues las
letras en el flamenco se prestan muchas veces @k aamtes a otros, por lo que no
determinan la evolucion musical de los mismos.Epunto a tener en cuenta.

Otros datos interesantes que he decidido inctugl@fo de grabacion, nimero
de registro en el caso de los discos de 78 r.p.oasg discografica; datos todos ellos
que ayudaran a otros posible investigadores que este estudio en un futuro, ya que
no es muy frecuente encontrarlos en la mayoriasi@ublicaciones. En algunos casos
el afio de grabacion puede no ser el correcto, $oldceen los registros de cilindros y
discos de 78 r.p.m,., debido a que hay pocas fadiatdes en este aspecto de momento,
hoy en dia s6lo hay un libro que, aunque bastanmt®leto, es insuficiente para abarcar
toda la discografia antigua, me refiero al librofshdonio Hita MaldonadoEl flamenco
en la discografia antigua®, (esperemos que este panorama cambie en relativaernt

% Coleccién de Bolsillo n° 159, Secretariado de joablones de la Universidad de Sevilla 2002.
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poco tiempo, me consta que Carlos Martin, uno denhayores coleccionistas de
cilindros, discos de 78 r.p.m. y catalogos de flaroe esta en ello). En otros casos se
desconoce el afio de grabacion o me ha sido impdsitdlizar el afio exacto por lo que
incluyo el dato entre interrogaciones. También wtagrista acompafnante es un dato
muy importante, en los cantes en los que no hedpatiscubrirlo no lo menciono o lo
pongo entre interrogaciones si tengo algun indieloposible guitarrista.

El titulo del cante va acompafiado de la letra keomue fue publicado, he
intentado siempre usar el rétulo original, aungoyg én dia se usen otros nombres para
nombrar a esos estilos, es importante saber el@atg esa nomenclatura anterior y su
posible error o cambio posterior, mas datos queagodaran a entender mas y mejor la
evolucion del flamenco. Cuando no he podido comguradd titulo original o creo
oportuno hacer alguna aclaracion sobre él, lo mdxpresamente al pie de la primera
pagina.

A quién van dirigidas estas transcripciones

Los criterios que he elegido para la presentac&losl cantes flamencos a modo
de partitura“clasica”*’, estan pensados para que tanto el estudioso cmmE el
maximo de informacion de datos que rodean a ege cagl que se interesa solo por su
estudio musical, posean una vision lo mas complatiara de los mismos, hecho este
gue no tiene por qué implicar complejidad en elsi mismo sera muy Util también
para los posibles cantaores y cantaoras que separal notacidbn musical y deseen
aprender los cantes usando esta via y no solaamnision oral o las grabaciones,
aprendiendo “de oido” como vulgarmente se diceuAez sera una herramienta muy
atil para los guitarristas que quieran aprendesceimpafiamiento ritmico y armonias
que usan las diferentes variantes de los cantesefieos, pudiendo seguir las
inflexiones de la voz junto con la armonia adecwsadada estilo

Presentacion de las transcripciones

Al llevar un acompafamiento ritmico tan definidola guitarra y ser éste uno
de los elementos definitorios del caracter musdsl flamenco, he tomado como
criterio principal el compas de amalgama 6/8+3/d gsl el que representa a este estilo,
si bien las versiones mas evolucionadas preseibamad de compas. Los registros mas
antiguos claramente presentan melodias ritmicacia@ss al acompafamiento
guitarristico, a medida que evoluciona el estileadaciendo cada vez mas libre por lo
gue en esos casos elijo una transcripcion sin cerfgp@ompas libre) en la guitarra, a
parte de no definir el ritmo exacto en la voz, peste se hace libre también.

La tonalidad general es el modo de la menor cancselencias en el V Mayor
con funcién de dominante a modo de semicadencianyoccadencia final, también
llamada cadencia frigia o andaluza. Veremos conto largo del tiempo se ha ido
acentuando cada vez mas la cadencia frigia o aralaperdiéndose la sensacion de
estar en un modo menor, lo que nos podria haceitegalanos una nuevo andlisis
armonico, tonalidad que yo denominaré “modo fritammenco”, por ser usada de forma
caracteristica en este género musical, y estaraalsoa él (flamenco) Otro de los giros
tipicos o semicadencias es el paso por la tonatelativa Mayor (Do).

3" Me refiero a la presentacion que se usa en el maoddémico para las partituras musicales.
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SELECCION DE GRABACIONES

El criterio que he usado a la hora de elegir lesbariones que luego he
transcrito ha partido de una primera escucha deémab existente en la discografia
flamenca desde la aparicion de los primeros regisén cilindro hasta la actualidad.
Posteriormente, y teniendo en cuenta la importadeiaiertos cantaores y cantaoras
como primeras figuras en la historia del flamen@mmo transmisores de los estilos, he
elegido las que considero mas interesantes degim& de vista evolutivo. Por ello he
procurado incluir todas las variantes melddicas arfménicas, estructurales, etc. que
suponen diferencias entre unas grabaciones y ptoadenarlas segun pudiese ser su
estado de evolucién de menor a mayor transformagid® no siempre coincide con la
mayor antigliedad de los registros, pues siempraliséiptas vias de transmision y a su
vez, cantaores y cantaoras que imprimen una n@gmonalidad a su interpretacion,
variando en mayor medida el patron anterior heredadotros profesionales coetaneos.

Para mayor comodidad a la hora de comparar umdescaon otros, he incluido
en el titulo la primera frase de las restanteadefjue aparecen en la grabacién, aunque
originalmente no salieran en la etiqueta. Los teggslegidos son los siguientes:

1. La Rubia -Peteneras-Por mi mare te juré’ quitarra Joaquin hijo del Ciego,
1903.Letras:Por mi mare te juré...Te quiero mas que a mi mare...”

2. El Mochuelo -PetenerasiNifio gue encuero y descalzoZ,quitarrista?¢,1907?,
Letras: ‘Me acuerdo de ti mas veces...Tiene el coraz6n mas.nblifio que
encuero y descalzo...”

3. Juan Breva -Peteneras-‘Nifio _que duermes tranquilQ” Guitarra Ramodn
Montoya, 1911, Gramoéfono AE 748, (78 r.p.nmLgtras: “Nifio que duermes
tranquilo...Ni durmiendo puedes tu tener...”

4. Rafael Romero-Petenera corta-Ven aca remediaorg”’guitarra Perico el del
Lunar, 1954 Hispavox.Letras: ‘Ven aca remediaora...Dénde vas bella
judia...Al pie de un arbol sin fruto...”

5. Pepe el de la Matrona-Petenera de Medina el ViejoAl' pie de un pocito
seco”, guitarra Félix de Utrera, 1969, Hispavadxetras: “Compariera de mi
alma...Al pie de un pocito seco...Tu misionero de Dios...

6. Enrigue Morente -Petenera de Chacén¥6 he visto a un Nifio llorat"quitarra
Pepe Habichuela, 1977 Hispavdetras: Ven aca remediaora...Yo he visto a
un nifio llorar...”

7. Nifia de los PeinesPetenera n°® 1-Y'o no creia en mi marg'Guitarra Ramoén
Montoya, 1910, Zonophone X-5-5301%tras: Yo no creia en mi mare...Nifios
gue encuero y descalzo...”

8. José Menese Retenera- Sentenciao _estoy a muertefuitarra José Antonio
Rodriguez, 1992, en la pelicula Flamenco de C&tga.Letras:“Sentenciao
estoy a muerte...Firme yo como la piera...”
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Audicién 1:_La Rubia -Peteneras-Por mi mare te juré; guitarra Joaquin hijo del
Ciego, 1903Letras:Por mi mare te juré...Te quiero mas que a mi mare...”

ANALISIS
Forma

El cante esta estructurado en tres estrofas, alosate la primera igual a la
tercera, con lo que se podria establecer una fgkBW@. Viene precedido de una
introduccion de guitarra que servira de ritornelstiumental entre estrofa y estrofa y se
usara también para finalizar. También hay que aeftple los dos primeros tercios
funcionan a modo de salida o introduccion de ldazopomo hacen por ejemplo las
sevillanas y las seguidillas, momento en el queinm®rporan las castafiuelas,
continuando luego todo seguido.

Ritmo y Compas

La guitarra marca un ritmo basado en el compas/8e€361, sobre el que se
ajusta el cante, que también utiliza este patriniad. Aunque en algunos momentos
como en los ritornelos entre copla y copla recuatdandango en % pues desplaza el
cambio arménico al segundo tiempo del compas, tastbién ocurre en el final de la
tercera letra.

Melodia

Las dos diferentes melodias que forman este catrigctirado en tres estrofas,
estan claramente en lam. Posee diez frases misswadFcios que se estructuran cada
uno de ellos en un compas de 6/8+3/4. Presentarangge es caracteristico de la
petenera al comenzar el tercio 5, a do (tambiénldooaotros estilos como soleares,
fandangos, bulerias, etc), asi como el final delidel0 sobre la fundamental del V
grado, elemento caracteristico de los finales tis eantes.

En la primera y tercera copla, en el tercio 2, dados versos es sustituido por
un ay y la melodia que se deberia de cantar elugae que debiera ser igual a la del
tercio 4, incorpora una subida melddica, elemeste que mas adelante sera sefia de
identidad de la petenera grande, que aqui obsesvaiimo de forma muy elemental y
poco desarrollada

Sin embargo, la melodia de la segunda letra noeplassustitucion del segundo
verso y se presenta sin transformacion melddicguindica que podria ser esta una
petenera anterior, menos aflamencada musicalmente.

Tonalidad y armonia

El acompafiamiento armoénico de la guitarra usardanée el modo de la menor,
con cejilla IX (tonalidad real fa#m), afirmandosetbnalidad por medio de la cadencia
perfecta menor: Im-VM-Im, al que le sucede en guiginte compas la semicadencia
sobre la dominante pasando por los grados VII-VI;Msimbién llamada cadencia
andaluza o cadencia frigia, formandose estructitt@sco-armonicas de dos compases:
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tercios 1-2, 3-4, 7-8 y 9-10; también es evidehteaso por el relativo mayor, Do y su
dominante secundaria (Sol), en los tercios 5-&dipn la petenera.

Estrofas

Las estrofas son cuartetas octosilabas con rimsooante en los pares, en la
primera y tercera y asonante en la segunda. Llefiadidas las expresiongsene o
nifio de mi corazon’lo que la elevan a cinco versos que por mediasedpeticiones
terminan convirtiéndose en diez versos musicalegsaios para esta modalidad de
petenera.

Consideraciones

Probablemente sea este el patron que comenta JosgeMSamboa (op.cit) en
el que se estructura la petenera en tres letrasgbarile en 1887 por el maestro Otero y
el maestro Segura, pues ademas se oye al Mochudéo ggabacion exclamar jasi se
baila!, al finalizar la segunda letra, lo cual talia que a la vez que se cantaba habria
alguien bailando. La rubia como es sabido fue slegaide los cantes del Mochuelo
ademas de su amante, muchas de sus grabacionegleoicon las de él, e incluso
realizaron algunas a duo.

Podria ser este modelo de petenera estructuraniesepartes el patréon melédico
de el que saldrian posteriormente otras petenguasse fueron aflamencando poco a
poco.

Otra grabacion muy en esta linea de La Rubia esi¢aregistré en cilindro El
Mochuelo, con el tituloDe noche me salgo al campagbdn la guitarra de Joaquin el
Hijo del Ciego y acompafiamiento de castafiuelasagugue melédicamente presenta
diferencias respecto a la version de la Rubia,amotan evidentes como en la siguiente
grabacién elegida, en la que el Mochuelo ya presaliguna variacion a tener en cuenta.
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Audicién 2: ElI Mochuelo -Peteneras®Nifio que encuero y descalzoy,quitarrista?
¢,19077?] etras: ‘Me acuerdo de ti mas veces...Tienes el corazén nge.nilifio que
encuero y descalzo...”

ANALISIS
Forma

El cante esta estructurado en tres estrofas, matbente distintas aunque la
primera vendria a ser igual a la tercera desdereiot4, por lo que seria como una
pequefia variacion, se podria establecer enton@forma ABA". Viene precedido de
una introduccion de guitarra que servira de ritlormestrumental entre estrofa y estrofa.
Como hecho destacable en esta version, posee tel gartemple o salida en la voz
antes de comenzar la primera copla, lo que sedanawedad en este estilo y un signo
de aflamencamiento. También hay que sefialar quokgrimeros versos de la estrofa,
forman dos tercios a modo de salida o introducd®fa copla, como hacen por ejemplo
las sevillanas y las seguidillas, continuando luégdo seguido. En este caso no
aparecen las castafiuelas como ocurria en la vatsiba Rubia.

Ritmo y Compas

La guitarra marca un ritmo basado en el compas/8e€361, sobre el que se
ajusta el cante, que también utiliza este pattdmad. Se observa en el temple o salida
y al comienzo de la tercera copla una libertadicd@nen la interpretacion del tiempo,
tanto de la guitarra como del cante, para recugmsteriormente el tiempo inicial, lo
que indica un inicio de aflamencamiento del estjlee se ira acentuando en posteriores
versiones.

Melodia

Las tres diferentes melodias que forman este eatitecturado en tres estrofas,
estan claramente en la menor si bien reposan I@astania quinta de la fundamental
(mi), sobre todo en los primeros tercios y en éma. Posee diez frases musicales o
tercios que se estructuran cada uno de ellos ezompas de 6/8+3/4. Es importante
sefalar la forma de unirlaar los tercios en la interpretacion del EI Mochuejoe
nada mas terminar la melodia de los tercios impanesediatamente enlaza con la
siguiente sin haber pausa o respiracién, lo queggeouna sensacion en el oyente de
una sola frase musical en lugar de dos, por ellm¢iaido una numeracion alternativa
entre paréntesis de 5 tercios. Como en el ejemmqieriar, presenta un giro que es
caracteristico de la petenera al comenzar el t&tcaodo (también comudn a otros estilos
como soleares, fandangos, bulerias, etc.), asi ceinfonal del tercio 10 sobre la
fundamental del V grado, elemento caracteristiclmsléinales de estos cantes.

Las dos primeras coplas son melodicamente distiatagjue estan construidas
de la misma forma poseen 10 tercios.

En la tercera copla, en el tercio 2, uno de losoges sustituido por un ay y la
melodia que se deberia de cantar en ese lugadediera ser igual a la del tercio 4,
incorpora una subida melddica, elemento éste queeandlante sera sefia de identidad
de la petenera grande, que aqui observamos masallasa que en la version anterior,
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pero al que aun le falta un desarrollo posterios fitEgmenco. También es interesante
sefalar como el tercio 3, no repite la melodiapgher tercio, realiza un descenso
desde la nota en la que habia terminado el aya leastcluir con un final similar al del
tercio 1, esta costumbre se podra apreciar enovesiposteriores mas flamencas que
ademas realizan ligada al ay anterior, como la&eide la Nifia de los Peines.

Tonalidad y armonia

El acompafiamiento armonico de la guitarra usarclanée el modo de la menor,
con cejilla | (tonalidad real la#m), afirmandosetdaalidad por medio de la cadencia
perfecta menor Im-VM-Im, al que le sucede en elisigte compas la semicadencia
sobre la dominante pasando por los grados VII-VI;Msimbién llamada cadencia
andaluza o cadencia frigia, formandose estructiti@sco-armonicas de dos compases:
tercios 1-2, 3-4, 7-8 y 9-10; también es evidehteaso por el relativo mayor, Do y su
dominante secundaria (Sol), en los tercios 5-&dipn la petenera. En esta version, el
guitarrista no concluye el tercio 10 en la domieagh ninguna de las tres coplas, tras
oirse el acorde de dominante de lam, realiza aeldacde tonica, lo que supone una
diferencia importante con respecto a otras versione

Estrofas

Las estrofas son cuartetas octosilabas con rimsooante en los pares, en la
primera y asonante en la segunda, la tercera pmsee versos octosilabos, salvo el
altimo (pudiera ser una variacion del verso origonze la perdi cuando nifiya que asi
la canta la Nifia de los Peingsedn rima asonante en los impares y en los pategamh
afadidas las expresion&gma mia y de los dos’“Solea y no puedo mag’“madre
mia que dolor’lo que las elevan a cinco y seis versos, que pedionde las
repeticiones terminan convirtiéndose en diez versosicales necesarios para esta
modalidad de petenera. Las peteneras grandesas langlen hacerse con coplas de 5 o0
6 versos, por lo que estas letras serian postsriore

Consideraciones

Las versiones que realiza El Mochuelo en esta grébae pueden considerar
musicalmente mas flamencas, por lo que serian mmrst® desde el punto de vista
evolutivo. Desde el tratamiento del cante en eptero salida de la voz, la libertad en el
tiempo debido a que la exigencia de la interprétacsi lo requiere en algunos
momentos, hasta el alargamiento del ay en la eegla, muestra signos evidentes de
aflamencamiento. Se han eliminado las castafiugasas en versiones anteriores en
cilindro y asociadas al baile y el protagonismdalgoz se va haciendo cada vez mas
evidente.
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1911 Gramofono AE 748 (78 r.p.m.)

C. IV Mi frigio flamenco (la menor)

Peteneras
"Nifo que duermes tranquilo”

Juan Breva

Guit. Ramén Montoya
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Audicién 3: Juan Breva -Peteneras*Nifio que duermes tranquilo”guitarra Ramon
Montoya 1911. Gramdfono AE 748 (78 r.p.mletras: ‘Nifilo que duermes
tranquilo...Ni de durmiendo puedes tener”

ANALISIS
Forma

El cante esta estructurado en dos estrofas meladite iguales, salvo leves
diferencias, la mas evidente en el tercio 9, qudaesegunda copla se sitla en un
registro menos agudo en la voz, por lo que se addlar de una forma A A’.

Como en la interpretacién anterior la primera aoplene precedida de un
temple o salida de la voz que se usa también deteggundo cante. Se sigue usando el
mismo ritornelo instrumental como introduccién gieve a su vez como separacion
entre copla y copla del cante.

Ritmo y compas

La guitarra marca un ritmo basado en el compas/8€36}, sobre el que se
realiza el cante, salvo que en este caso se obsewveran libertad ritmica en la
interpretacion de Juan Breva, que me ha llevadegiraina transcripcion libre de las
duraciones debido a que en este ejemplo ya naiseaal cante a un ritmo concreto y
definido, aunque en algunos momentos si lo pareatssu mayoria se aprecia una
mayor libertad por ello considero mas oportuno egtEion, elemento éste que es un
signo de aflamencamiento importante a tener entaugasgo definitorio de muchos
cantes flamencos), que se generalizara posteridemam otras versiones, todo ello
provoca que el guitarrista ajuste su cadencia cénai la interpretacion del cantaor,
apreciandose fermatas o rubatos sobre todo emitosmps tercios (1-3) de las estrofas,
para poco a poco ir recuperando el tiempo ritmico.

Melodia

Las melodias que forman este cante estan claraneeniea menor, si bien
reposan bastante en la quinta de la fundamentgl $obre todo en los primeros tercios
(1-4) y en el dltimo. Posee diez frases musicalesr@os que se estructuran cada uno
de ellos en un compas de 6/8+3/4, si bien se olseanticipaciones a modo de
anacrusa y una mayor libertad a la hora de adeteném la interpretacion melddica o
mantener ciertas notas mas tiempo que en cantsoaes. Sigue presentando como en
los anteriores ejemplos el giro caracteristicoadpdtenera al comenzar el tercio 5 a do
asi como el final del tercio 10 sobre la fundamlesehV grado, elemento caracteristico
de los finales de estos cantes.

La unica diferencia resefiable a nivel melddicoeelas dos coplas, es un sol# en
el tercio 6 de la primera copla, y el tercio 9elE0la segunda copla, que se mueve en un
registro medio de la voz, diferente al de la praméra forma de interpretacion de la
primera copla se acerca al modelo melddico queifia Ne los Peines registra en sus
primeras grabaciones de peteneras aunque aun maaseafadas, sin embargo la
variante del tercio 9, en la que el registro maldodis inferior, aparece en grabaciones
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posteriores de la misma cantaora y con ligerasants, en la version de Enrique
Morente como petenera de Chacon, cante que areatiparcon posterioridad.

En las dos coplas, en el tercio 2, uno de los geesosustituido por un ay, que
incorpora una subida melddica, elemento éste canwA visto tipico en las peteneras
gue van siendo cada vez mas aflamencadas, peue abgno en los otros ejemplos, aun
le falta un desarrollo posterior més flamenco. Tiémles interesante sefialar como el
tercio 3 no repite la melodia del primer terci@limm un descenso desde la nota en la
que habia terminado el ay, hasta concluir con nal fsimilar al del tercio 1, esta
costumbre se podra apreciar en versiones posterim&s flamencas que ademas
realizan ligada al ay anterior, como la versionlalédNifia de los Peines, hecho este
similar a la version de ElI Mochuelo.

Es significativo ver como estas peteneras grabpdasluan Breva parten del
patron melddico que ya habia registrado EI Mochaeloo ultimo cante en el ejemplo
anterior, esta vez interpretadas con mayor libgrtada pequefia variante en el tercio 9
de la segunda copla. Ritmicamente, la interpretagiélédica de la segunda copla es la
gue recuerda mas a la petenera atribuida a laddifias Peines.

Tonalidad y Armonia

El acompafamiento armoénico de la guitarra usa mlanée el modo de La
menor, con cejilla IV (tonalidad real do#m), aunquaseo otras grabaciones editadas
por distintas casas discogréaficas que estan repidaiia distinta velocidad y altura lo
gue hace que cambie la altura real de la intergitetalLo mas seguro es que a la hora
de reproducir los registros, le velocidad de giebgtamofono no fuera la adecuada, y
se reeditaran en cd las grabaciones con una aiteranterpretacion y velocidad
diferentes a la original. Se afirma la tonalidad pedio de la cadencia perfecta menor
Im-VM-Im, al que le sucede en el siguiente compéaseimicadencia sobre la dominante
pasando por los grados VI-VM, eliminandose el aeatd Sol, hecho este significativo
en la interpretacion de Ramoén Montoya en los rétms, que reduce los acordes de la
llamada cadencia andaluza o cadencia frigia. Comdogs ejemplos anteriores, se
forman estructuras ritmico-armoénicas de dos congparedos ritornelos, pero cuando
entra el cante, se observan diferencias importarted acompafiamiento armonico, en
el tercio 1, el paso por lam se sustituye por atde de FaM, que sirve para armonizar
la nota la de la melodia, ese acorde de lam neeg@E hasta el tercio 8 en la primera y
segunda copla, acentuandose varias veces la cafita 8i desde Fa, quedando
reducida la cadencia andaluza a s6lo dos acordés,yAMIiM. También es evidente el
paso por el relativo mayor, Do y su dominante sdatia (Sol), adelantandose al tercio
4 y manteniéndose en el 5, cosa que ocurria antegide en los tercios 5-6.

Estrofas
Las estrofas son dos cuartetas octosilabas corasoreante en los pares. Llevan
afadidas las expresion&sene de mi corazén'y “pare de mi corazdn'resultando

entonces estrofas de seis versos, que por medidaglerepeticiones terminan
convirtiéndose en los diez versos musicales ndosgaaira esta modalidad de petenera.
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Petenera Corta
"Vien acd remediaora”

Rafael Romero
Guit. Perico el del Lunar
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Audicién 4: Rafael RomeroPetenera Cortd/en acé remediaora” guitarra Perico el
del Lunar 1954. HispavoX.etras: Ven aca remediaora...Donde vas bella judia...Al
pie de un &rbol sin fruto...”

ANALISIS
Forma

El cante esta estructurado en tres estrofas paawtiote iguales, salvo el final de
la tercera copla, por lo que se podria hablar daddA A A".

La primera copla viene precedida de un temple wdlasale la voz y se sigue
usando el mismo ritornelo instrumental como intewidn que sirve a su vez como
separacion entre copla y copla del cante.

Ritmo y compas

La guitarra marca un ritmo basado en el compas/8e€361, sobre el que se
realiza el cante, a diferencia de la interpretaeidterior, el cante ritmicamente se ajusta
mucho al mismo compas de la guitarra por lo quelégido la transcripcion exacta del
ritmo del cante.

Melodia

Las melodias que forman este cante, estan clararearih menor y se producen
dos reposos sobre la quinta de la fundamental émigl primer tercio y el altimo
(podriamos pensar en un analisis alternativo basadsl modo de mi frigio). Hay una
diferencia importante, que es la estructuraciétadeelodia en siete frases musicales o
tercios que, se estructuran cada uno de ellos eoompas de 6/8+3/4, si bien se
observan anticipaciones a modo de anacrusa. Hstgar®mento todos los ejemplos
analizados poseian diez tercios, lo que podriz@andin distinto origen de esta petenera,
ya de por si llamada corta, o un diferente tratatoienusical a partir de un patrén
anterior. Las melodias de estas tres peteneraslosiausicalmente distintas a las de las
anteriores grabaciones, poseen semejanzas en stuceion melodica. Es importante
saber que estas peteneras cortas se usan a modantée de preparacion para
posteriormente proseguir con la petenera grandega.l Sigue presentando como en los
anteriores ejemplos el giro caracteristico de termra a do, pero esta vez al comienzo
de los tercios 3 y 6. Probablemente Rafael Romarendio estas peteneras de Perico el
del Lunar, dltimo guitarrista que acompafi®é a Chacgiendo seguramente esta
modalidad de petenera corta la que usara Chacon camte de preparacion para la
petenera grande.

La tercera copla presenta una variante al finalciamente en los tercios 6 y
7, una subida a un registro mas agudo en la veagdsieste patron de petenera corta el
gue usa Morente como cante de preparacion a lagratde Chacon.

Tonalidad y armonia
El acompafiamiento armonico de la guitarra usarclanée el modo de la menor,

con cejilla IV (tonalidad real do#m). Se afirmatdmalidad por medio de la cadencia
perfecta menor Im-VM-Im, al que le sucede en elisigte compas la semicadencia
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sobre la dominante pasando por los grados VII-VI-{@dbido a la sonoridad general y
al reposo continuo en el acorde de Mi M, podriap@ssar en un modo de mi frigio
flamenco). Como en los ejemplos anteriores, se darestructuras ritmico-armoénicas
de dos compases en los ritornelos, pero cuanda eintante, se observan diferencias en
el acompafiamiento arménico, debido también a fasedlicias en la melodia del cante,
gue obligan a un distinto uso de acordes en lagaitLa diferencia mas resefiable es el
descenso cromatico desde Sol-Solb-Fa-Mi entre dosios 3-4 y 6-7. También es
evidente el paso por el relativo mayor, Do en éosids 3 y 6.

Estrofas

Las tres estrofas son cuartetas octosilabas caneimlos pares, consonante en
las estrofas primera y tercera y asonante en lanskeg
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Petenera de Medina el Viejo

"Al pie de un pocito seco”
Hispavox 1969 Pepe de la Matrona

C. | Mi frigio flamenco (La menor) Guit. Félix de Utrera
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Audicién 5: Pepe de la MatronaPetenera de Medina el Viefél pie de un pocito
seco”, quitarra Félix de Utrera 1969. Hispavadxetras: ‘Compafiera de mi alma...Al
pie de un pocito seco...Tu, misionero de Dios...”

ANALISIS
Forma

La estructura de esta pieza podria ser A A'A”", &A'B, pues son las dos
primeras estrofas melédicamente iguales salvo ewa Variacion al final, siendo la
tercera la que mas se aleja del patron inicial ekenera corta, es la que esta mas
engrandecida, pudiendo considerarse petenera grauee aunque comienza de la
misma forma que las otras dos anteriores, luegsepta bastantes diferencias. Este
patron formal o estructura es el que parece séauShacon en su interpretacion, como
ya sefialé anteriormente al principio de este puriando apunte los diversos datos
bibliograficos sobre la petenera, en los que eatres, apuntaba Blas Vetjaque
Chacon solia interpretar dos peteneras cortas éanae Medina antes de la grande.

Ritmo y compéas

La guitarra marca un ritmo en la introduccion a medamino entre una
interpretacion libre y el compas de 6/8+3/4, pasmehse totalmente libre cuando
comienza el cante; es en los ritornelos instruntemtg en los tercios finales de la
segunda y ultima estrofa, cuando recupera un nmtradido de 6/8+3/4, que enseguida
nos retrotrae a la forma de acompafiamiento deck@sh@ras anteriores, ejemplo del que
deriva. Es este el primer ejemplo de acompafiamléarede petenera que muestro, por
lo que no indico compds, y aunque hay grabacionesriares en el tiempo que ya
usaban un acompafnamiento libre, presento este lgjgmmero, por considerar que fue
Medina el Viejo el primer artifice de la petendearfenca, segun la flamencologia y por
ser también Pepe de la Matrdhan intérprete respetuoso con las formas interfivag
flamencas mas antiguas (conservando una gran adntld ellos), pudiendo haber
aprendido esta modalidad de cante por una viaadsrtision bastante directa, pues era
seguidor de Chacén, y éste, segin nos indica BegY la aprendié de Medina,
creando después su propio molde personal de patgreerde.

En el cante se observa una gran libertad ritmicka émerpretacion, que me ha
llevado a elegir en este caso también una trams@nipibre de las duraciones debido a
que también este ejemplo, no se ajusta el canterdgnuo concreto y definido, aunque
en algunos momentos si lo parezca, en su mayolarseia una mayor libertad, por
ello considero mas oportuno esta opcion, elemersie €ue es un signo de
aflamencamiento importante a tener en cuenta.

En cuanto al tratamiento libre del ritmo en la gu#, probablemente no fuese
asi en la época en la que se cre6 esta variargeteéeera de Medina el Viejo. La Nifia
de los Peines en 1910, con el acompafiamiento tergude Ramon Montoya, usa aun
un acompafamiento acompasado en % en las partearde| hecho que indica que la

% BLAS VEGA, JoséVida y cante de Don Antonio Chagdtd. Cinterco, 1990.

%9 Ver entrevista realizada el 18 de junio de 197&eserieRito y Geografia del cante flamenal IV,
2005, Circulo digital.

40 0p. Cit.
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guitarra no se habia despojado del ritmo medido, adaanque el cante
(la petenera de la Nifla de los Peines) ya habim@waado mucho con respecto a las
peteneras anteriores y con respecto a la versidfationa también.

Melodia

Las melodias que forman este cante, aunque pueddinagise desde la menor,
reposan bastante en la quinta de la fundamentgl gobre todo en los primeros tercios
y en el dltimo, por lo tanto también puede anasieadesde un modo frigio de mi,
armonizado en la guitarra con los acordes de lenmaa andaluza o cadencia frigia.
Poseen 7 frases musicales las dos primeras estiyofda tercera, y se observan
repeticiones de algunos de ellos al comenzar oagla,aconcretamente el primer tercio,
gue no numero pues se podria suprimir esa melodéectar la estructura del cante.

Las dos primeras estrofas se pueden considerargpagecortas, muy parecidas
a las que grab6 Rafael Romero, aunque algo masailzadas y engrandecidas en la
interpretacion de Pepe de la Matrona, que usatono fibre en el cante, repite frases
melddicas al comenzar y alarga el tercio 7 en lemgma estrofa. Salvo una leve
diferencia en el tercio 6 de la segunda estrofa,syilbe mas a un registro agudo, las dos
peteneras son iguales. La tercera copla es la gesermia mayores diferencias,
estructurada en 8 tercios, también posee una cé&petilel primero, pero a partir del
segundo, se parece mucho a la petenera grande Migidade los Peines y a la de
Chacoén, sin la tipica subida que poseen en el segantes de repetir el primer tercio,
(ejemplos que veremos mas adelante). Seria conarlgua subida del ay que pose la
petenera grande tras el primer tercio.

Melddicamente, esta Ultima estrofa, es un gradolugvo mayor en el
aflamencamiento de lo que consideramos ya una greteggrande y deriva del primer
ejemplo que observamos en la tercera letra debadmtEl Mochuelo de ¢1907?, que
continuaba con las versiones de Juan Breva de d8htjue en este ejemplo de Pepe de
la Matrona, no aparece el ay caracteristico, phaber sido suprimido simplemente por
gusto interpretativo o ser simplemente una varianés de petenera grande con esa
caracteristica, creada por Medina el Viejo. Es eid el mayor grado de
aflamencamiento en esta version por su tratamieiddico, engrandecimiento de los
tercios y uso libre de su ritmo, siendo ademésaatecque cierra, usado a modo de
remate.

Aungue la melodia de este ejemplo se parece adagra corta de preparacion,
no sale de ésta, pues los giros melddicos sonediies y podemos compararla con la
version que ya registrara El Mochuelo, a la qupasece mucho mas.

Tonalidad y armonia

El acompafiamiento armonico de la guitarra es alfgretite a los ejemplos
anteriores, comienza usando un ritmo libre coratmdes de FaM y SolM, a modo de
cadencia frigia del modo de la menor, con cejilfeohalidad real la#m); posteriormente
se afirma la tonalidad de lam por medio de la cadeperfecta menor: lam-MiM-lam
(momento en el que ademas la guitarra se ajustangbas tipico de petenera), al que le
sucede la semicadencia sobre la dominante pasamdospgrados VII-VI-VM. En este
ejemplo podriamos analizar el acompafiamiento com@anmonizacién del modo de
mi (frigio) de la melodia, con los acordes tipiclesla llamada cadencia andaluza, lo
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que yo he denominado anteriormente modo frigio élaco. Como en los ejemplos
anteriores, en los ritornelos se forman estructtitasco-armonicas de dos compases,
pero cuando entra el cante la interpretacion d@ay de la guitarra se hacen libres en
el ritmo, usando la guitarra un acompafiamiento arodéa modo de respuesta de lo
gue hace la melodia del cante, usando fraseosrglescparecidos al ejemplo anterior.

Estrofas

Las tres estrofas son cuartetas octosilabas cam asonante en los pares, la
Gnica que lleva un afiadido, que la convierte emociwversos, es la dltima, el tipico
“mare de mi corazén’hecho este importante que la relaciona con lesiores de las
peteneras que grabara La Rubia, El Mochuelo, JuaveBetc. Sin embargo vemos que
las peteneras cortas y las consideradas antiguas,sg cantan como cante de
preparacion, no llevan esos afiadidos.
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Petenera de Chacén

"Yo he visto a un nino llorar” )
Enrique Morente
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C. Il Mi frigio flamenco (la menor)
Introduccién a comr:‘és

63 . .
8% am Mi7 'lam_______ Re7 !Sol__ Do7_ Fa__

compaés libre

lam Sol Fa Mi

Guitarra

Mi

Copla 1 (petenera corta)

2 3

b’ 4 —— ¥ >
‘;u‘ ﬁ: mCFmE‘_O_E.._‘ — Y Z— [ BN~ Em—e—-—O—E—O—G—LO—Q—LO—Q‘i—f
) - | - ey P - - - -
veenacaa reemeda oo ra__a y remedia memismale e quee situu nolosre me dia__ a
Mi Fa Mi la modal Mi7 Do Sol

o que e si tuu  nolos re me e dia_"a no me lo re e e me dia na die e u ve e
Sol Fa Mi ——— lam Fa Mi2
a compés
[0} P P 6 7
chg—'_'_‘_:r%'l.ﬁ_ﬁ,—‘\ i — ——%
o e enacaree emedia ,00___ra a yreemeel dia aa me__e e emis male y
1 1
1 > 1 >
Dozl ] I L] 17T
> > o o o o o oo
%?84Do Sol7 : Do__ Sol Fa____ M
ritornelo instrumental
% > > H %
1 1
lam  Mi7 'lam Sol  Fa ' Mi
Ven acd remedinora

Y remedinme mis males
que i tu no los remedias
no me los remedia nade

Guillermo Castro Buendia 2009

38



2

Copla 2 (petenera grande de Chacén)
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Audicion 6: Enriqgue Morente “Yo he visto a un nifio llorar”,quitarra Pepe
Habichuela 1977 Hispavoxd. etras: Ven aca remediaora...Yo he visto a un nifo
llorar...”

ANALISIS
Forma

La pieza se estructura en dos partes claramerdeeddiadas: A y B. En este
caso el primer cante, una petenera corta, usado poeparacion, se encuentra ya muy
distanciado del segundo, una petenera grande,idigindo en el plano musical sélo en
ciertas partes como el principio y final.

Se sigue usando el tipico ritornelo instrumentallae introduccion y entre la
primera y segunda copla, aunque en este caso demuma mas libre, sobre todo en su
tratamiento ritmico, usando el compas de 6/8+3l@ esxd momentos puntuales.

Ritmo y compéas

La guitarra realiza una introduccion que podemamdr libre en cuanto a su
tratamiento ritmico, usando el compas de 6/8+3/4agparte final de la introduccion
antes del comienzo del cante, momento en el quesase de nuevo libre; es en los
ritornelos instrumentales y en los tercios finaleda segunda y ultima estrofa, cuando
recupera un ritmo medido de 6/8+3/4 (aunque coaieno rubato), que enseguida nos
retrotrae a la forma de acompafiamiento de las @eteranalizadas en los primeros
ejemplos. Es este el segundo ejemplo de acompafi@mikre de petenera que
muestro, por ello sélo aparece el compas en losentwa en los que claramente el
guitarrista lo usa.

En lo que respecta al cante, Enrique Morente haca imterpretacion
ritmicamente libre, a diferencia de Rafael Romer® usaba la misma melodia pero
con un tratamiento ritmico mas claro, por ellorams$cribo las duraciones, ya que no se
ajusta el cante a un ritmo concreto y definido.stelahora, es la petenera corta con un
tratamiento mas libre, tanto en su forma de cambenoc en su forma de
acompafamiento, por lo que es uno de los ejempéssatlamencados de las peteneras
analizadas.

Melodia

Las melodias que forman este cante, podrian arsdizmjo la tonalidad de la
menor, aunque reposan bastante en la nota mi, smtween los comienzos y finales,
por ello también podriamos usar un analisis basad@l modo de mi. La primera
estrofa es una petenera corta, usada a modo de danpreparacion, es como la
registrada por Rafael Romero y posee 7 tercios.

La segunda estrofa es una petenera grande, enassteBlas Ved4 la califica
como petenera de Chacon, y es Enrique Morentdisiaaque la recupera, pues nunca

“ Magna Antologia del Cante Flameng#iomenaje a Don Antonio Chacd877 Hispavox.
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antes se habia grabado (quizas se haya transmitd@as a Perico el del Lunar, dltimo
guitarrista que acompafio a Chacon). Posee estaepat® tercios (siempre que no
consideremos el ay como un tercio mas), como la 8&fia de los peines (con melodia
muy semejante), ejemplo que analizaremos postegitien Este patron melddico
grabado por Morente, es el usado anteriormentd®ppe de la Matrona, que tiene su
origen en la que ya registrara el Mochuelo, con el el analisis anterior. En al caso
de la version de Morente, si que posee el ay @fsiito tras el primer tercio y su
forma de interpretacion es un grado evolutivo nmasl@flamencamiento del estilo. Las
diferencias de este patrén de Chacon y la de la Néilos Peines se encuentran en el
tercio 3, 4 y el 6. El resto es muy semejante, lpague tienen que tener un origen
comun, probablemente de Medina El Viejo como heamstado al trazar un posible
proceso de transmision.

Tonalidad y armonia

El acompafiamiento armonico de la guitarra es maslugenado en
comparacion a los ejemplos anteriores, comienzadasan ritmo libre con los acordes
de lam SolM FaM y MiM, a modo de cadencia frigid m@do de la menor (o cadencia
andaluza), con cejilla Il (tonalidad real si m);spaiormente se afirma la tonalidad de
lam por medio de la cadencia perfecta lam-Mi7-lanorfiento en el que ademas la
guitarra se ajusta al compas tipico de petendrgleale sucede la semicadencia sobre
la dominante pasando por los grados VI-VM. Debida sonoridad general y al reposo
continuo en el acorde de Mi M, podriamos pensanremodo de mi frigio flamenco
Como en los ejemplos anteriores, en los ritornaesforman estructuras ritmico-
armonicas de dos compases, pero cuando entratellaainterpretacion de la voz y de
la guitarra se hacen libres en el ritmo, usandgultarra un acompafamiento armoénico
a modo de respuesta de lo que hace la melodiaadé&, cusando fraseos y acordes
parecidos al ejemplo anterior pero con armonias madernas, relacionadas con la
época de desarrollo de la guitarra flamenca en &%os, elemento importante también
en el desarrollo de estos cantes y otros de fodngmsterior.

Estrofas

La primera estrofa es una cuarteta octosilaba iooa asonante en los pares, la
segunda es de cinco versos también con rima asoaanbs pares y en los dos ultimos
impares (por lo que podria ser este ultimo un afgdiLleva el tipico fhadre de mi
corazén” que eleva la estrofa a seis versos, hecho estetemp® (el afiadido) que la
relaciona con las versiones de las peteneras @loargr La Rubia, EI Mochuelo, Juan
Breva, etc. Recordamos que las peteneras cortas gonsideradas antiguas que se
cantan como cante de preparacién, no llevan esuldas.
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Petenera n?1
"Yo no creia en mi mare”

1910. Zonophone X-5-53019

C.IV Mi frigio flamenco (lam)

Nifa de los Peines
Guit. Ramon Montoya

A Introduccién Salida
vor s — = e e —
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no ﬁ@ mds verdad que ln muerte,

no ﬁ@ 7uien me lo con L‘mp@a

© Guillermo Castro Buendia 2009
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medida no del todo rigurosa en 3/4
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Audiciéon 7: Nifa de los PeinesPetenera n° 1Y'o no creia en mi mare’guitarra
Ramoén Montoya 1910 Zonophone X-5-53016tras: Yo no creia en mi mare...Nifios
gue encuero y descalzo...”

ANALISIS
Forma

En la interpretacion de la Nifia de los Peines mnamos dos estrofas
melddicamente iguales, por lo que su estructurea S&rA. Siendo ademas las dos
peteneras grandes, no llevando cante de preparacion

Ramon Montoya usa el tipico ritornelo instrumeatatomenzar la pieza a modo
de introduccion y entre la primera y segunda copla.

Ritmo y compas

La guitarra usa el tipico compas de 6/8+3/4 ausgieen los ritornelos y en los
finales de las coplas (tercios 7-8-9), en el restcaprecia un compas ternario muy
rubato, casi libre, incluso en algunos momentopisede la sensacion de compas.
Vemos como en el tercio 2 de la segunda copla pEissgeadido de un tiempo.

En cuanto al cante, posee un ritmo totalmente,lipor lo que no reflejo las
duraciones de las notas en la transcripcion.

Melodia

Las melodias que forman este cante, podrian arsdibajo la tonalidad de lam,
aungue reposan bastante en la nota mi, sobre totlzs @omienzos y finales, por ello
también podriamos usar un analisis basado en ebrdedmi. Las dos estrofas son
consideradas peteneras grandes, y estan asocidaléigwra de la Nifia de los Peines,
como cante personal de ella se ha transmitido Hastctualidad, aunque en las
primeras grabaciones no aparezca atribuida a efteo curria con otros cantes en su
época (Chacoén). No se aprecian diferencias mel®dinae ellas, y es de destacar que
no usa cante de preparacion o petenera corta coehadip, costumbre que si hacen
otros cantaores/as. En las diversas grabaciongetdaeras de la Nifia de los Peines,
nunca usa cante de preparacion. Si comparamosngel @an la version que registrara
Morente como petenera de Chacdn, veremos que esScpraente igual, salvo leves
diferencias en el arranque del tercio 3 y la subgtdral del tercio 4. La diferencia mas
resefiable se encuentra en el tercio 6, donde CHaodla interpretacion de Morente)
posee un giro muy personal. El patron melddicostia petenera grande deriva de la del
Niflo Medina y ésta a su vez de la del Mochuelocétecante), que ademas usa la
misma letra. Se puede seguir claramente su evolumidtodos los cantes anteriores
analizados

Tonalidad y armonia
El acompafiamiento armonico de la guitarra es meensucionado en

comparacion al ejemplo anterior, debido a la aetigidl de la grabacion, aunque ya se
observa como se elimina el paso por SolM antesage en Fa. Comienza con la
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estructura tipica del acompafamiento de petenara:Mi7-lam con el compas de
6/8+3/4 pero rompiendo la sucesion posterior SolIFy MiM, eliminando el paso
por SolM. Por lo que la cadencia andaluza o friy@da reducida dos acordes. La
guitarra esta con cejilla IV (tonalidad real Do#@omo en los ejemplos anteriores, en
los ritornelos se forman estructuras ritmico-arro@side dos compases, pero cuando
entra el cante, la guitarra se limita a seguirda ¥ambiando de acordes segun sean los
movimientos melédicos, con un ritmo ternario. Law@nias usadas son las tipicas de
las peteneras y es importante sefialar que ya Rafoaioya desecha los acordes de
lam en las partes cantadas salvo en los finalekgdg SolM en la cadencia frigia, lo que
provoca una sensacion auditiva de modo de mi,gar lde lam en cuanto a la tonalidad
percibida. Por ello creo méas Idgico el andlisisddeel punto de vista de Mi frigio
flamenco.

Estrofas

La primera estrofa posee seis versos mas el afadiaiee de mi corazon; lo
qgue la convierte en una de siete. Poéticamentatesia en cuanto a su tematica y su
rima, probablemente la copla original de la quevigree esta transformada aqui en una
de mayor nimero de versos. La segunda copla esaangue registrara El Mochuelo
en el ejemplo n® 2, aunque con un tratamiento eralpén la version de la Nifia de los
Peines y una ligera variante en el ultimo versa timco versos de los que consta se
transforman en seis con afadiehirfos de mi corazon”
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Petenera

"Sentenciao estoy a muerte”

En la pelicula Flamenco José Menese

LI ML e Guit. José Antonio Rodriguez
C. 1l afinacién alta Mi frigio flamenco (la menor)
Introduccién a compés

compés libre

Guitarra = = ;
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Copla 2 (petenera grande de la Nifia de los Peines)
compaés libre

e 1
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Audicién 8: José MeneséeteneraSentenciao estoy a muertejuitarra José Antonio
Rodriguez. Extraida de la pelicula de Carlos Sklamencol etras: ‘Sentenciao estoy
a muerte...Firme yo como la piedra...”.

ANALISIS
Forma

La pieza se estructura en dos partes claramerdeeddiadas: A y B. En este
caso el primer cante, una petenera usada comorpogjpa se encuentra ya muy
distanciado del segundo, una petenera grande. (soel caso analizado que posee una
salida en el cante antes de comenzar con la pricogta.

Se sigue usando el tipico ritornelo instrumentalaeintroduccion, tras la salida
y entre la primera y segunda copla, aunque encaste de una forma muy libre, sobre
todo en su tratamiento ritmico, usando el compas/@a3/4 s6lo en momentos
puntuales.

Ritmo y compéas

El guitarrista realiza una introduccién semejantelaa que utiliza Pepe
Habichuela, muy libre en cuanto a su tratamienioicd, usando el compas de 6/8+3/4
en la parte final de la introduccion antes del @no del cante, momento en el que se
hace de nuevo libre; es en los ritornelos instruaies y en los tercios finales de la
segunda y ultima estrofa, cuando recupera un nitradido de 6/8+3/4 (aunque con un
cierto rubato).

En lo que respecta al cante, Menese hace unaret&ecpn ritmicamente libre,
por ello no transcribo las duraciones, ya que najis&ta el cante a un ritmo concreto y
definido. Es otro ejemplo de petenera corta cortratamiento muy libre, tanto en su
forma de cante como en su forma de acompafiamiento.

Melodia

Las melodias que forman el primer cante estanrokmge en la menor con final
sobre la dominante. Sin embargo la segunda estieia un tratamiento diferente,
pudiendo analizarse desde el punto de vista debrdedni. La primera estrofa es una
petenera menos aflamencada que la segunda, usaddcade cante de preparacion,
pero no es la tipica petenera corta que interpr@ias cantaores, como Rafael Romero
o Enrigue Morente, es bastante parecida a unasdqui@ registr6 La Rubia en 1903
como primer y tercer cante, salvando leves difeasnde los tercios 8 y 9 y la tipica
subida del ay que posee la grabacion de La RubiEmas del caracter libre en su
interpretacion por José Menese, que la aflamenstarita. También posee 10 tercios, a
diferencia de las otras peteneras cortas de p@parque solo tienen 7.

La segunda estrofa es una petenera grande, enasstdambién de la Nifia de
los Peines, he decidido incluir este cante aquispomuna interpretacion mas moderna
tanto en el cante como en la guitarra y mas aflaasantambién, ademas de poseer una
variante nueva de petenera como cante de preparacio
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Tonalidad y armonia

El acompafiamiento armonico de la guitarra es maki@oenado alun que el de
Pepe Habichuela, abundan los acordes de séptimavena, lo que origina una
sonoridad mas disonante y sugerente. La tonalidadrgl es lam con cadencia frigia en
los finales (o cadencia andaluza), con cejillatdnglidad real si m). Se afirma la
tonalidad de lam por medio de la cadencia perfiectaMi7-lam (momento en el que
ademas la guitarra se ajusta al compas tipico dengm), al que le sucede la
semicadencia sobre la dominante pasando por lodegNll-VI-VM. También en este
caso, el tratamiento armonico de la guitarra ne Ip@der analizar toda la pieza desde
el punto de vista del modo frigio flamenco, debédgue se usa el acorde de la menor en
menor medida, sobre todo en la segunda letra, dopgovoca una sensacion auditiva
con un centro tonal o sonoridad general de Mi. Cemdns ejemplos anteriores, en los
ritornelos se forman estructuras ritmico-arménaglos compases, pero cuando entra
el cante la interpretacion de la voz y de la grtatae hacen libres en el ritmo, usando la
guitarra un acompafamiento armoénico a modo de estpule lo que hace la melodia
del cante, usando fraseos y acordes con notasdaSaeéis de destacar el uso del acorde
de Mi9, sonoridad muy tipica en el acorde de téaital flamenco actual.

Estrofas

La primera estrofa es una cuarteta octosilaba iooaé asonante en los pares, la
segunda es de cinco versos también con rima asopand esta vez en los impares.
Posee un verso afiadido en las dos estrafieee’ de mi corazony “compafiera de mis
carnes”. Que el cante de preparacion posea el afiadidaéamins hace ver otra razén
para relacionarla con las versiones de las petemggiagrabara La Rubia, El Mochuelo,
Juan Breva, etc. Ya hemos dicho anteriormente @ge peteneras cortas y las
consideradas antiguas que se cantan como cantereg@rgcion, no llevan esos
anadidos.

CONCLUSIONES FINALES
Formales

En las grabaciones mas antiguas se suelen intargres estrofas, algunas de
ellas melodicamente iguales, en ellas se obse&sinuctura pensada para el baile con
un primer verso de cante a modo de preparaciorreddd, como la salida de las
seguidillas y sevillanas.

Ritmicas y sobre el compas
El ritmo de interpretacion del cante se ha ido drabd cada vez mas libre a
medida que avanzaba el siglo XX hasta ser totakriédnt en los casos de las peteneras
grandes de La Nifia de los Peines y de Chacon asdackeneras cortas de preparacion.
Lo mismo ocurre con la guitarra: el tratamientadillel acompafiamiento ha

coincidido con el progresivo aflamencamiento deltealas necesidades expresivas de
los cantaores/as fueron exigiendo un tratamient® lihée cada vez en la guitarra para
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poder asi facilitar un mayor desarrollo de la vazbesca de mas espectacularidad y
flamencura, pasando de un medido compas de 6/8a3rd,ritmo ternario muy libre y
finalmente a la ausencia de compas.

Melddicas

Se conservan tres tipos de patrones generalestdeepe las de 10 tercios
(varias versiones de El Mochuelo y La Rubia), riela@das con cantes para bailes de
escuela bolera (una de ellas mas o menos trangdarmaada por Menese como cante
de preparacion para la grande); la corta como admtereparacion que usaba Chacon
(un solo tipo, de 7 tercios), y la grande o largan(sus variantes: la de Medina de 8
tercios, y la de Chacon y de La Nifia de los Pee$, tercios).

De los patrones melddicos registrados por el Mdohyd.a Rubia, surgen las
diferentes peteneras grandes, concretamente degistrada por el Mochuelo con la
letra “Niflo que encuero y descalzoue poco a poco va aflamencandose y
engrandeciéndose hasta llegar al molde de Medieladgfinitivo de Chacon y de La
Nifia de los Peines, ya muy alejados de los primezgistros de tipo mas folclérico y
de baile.

Si analizamos aisladamente las melodias de lesgrets cortas ya sean las de 7
tercios o 10, veremos que las hay claramente eromeda menor, pero algunas otras
cumplen mas lo que seria un modo de mi o modoofrigin embargo unas y otras son
armonizadas de igual manera por la guitarra, poukpueden haber existido melodias
anteriores a su forma posterior de acompafamieitocomparamos la estructura
melddica del Pafio Moruno, o punto de la Habana,lasrpeteneras populares y los
ejemplos menos flamencos de peteneras conservadas primeros registros sonoros
del flamenco, nos daremos cuenta que poseen un@&tasi interna similar aunque no
sean iguales en su composicion, que permite unmangmonizacion, que una vez
establecida como genérica, pasa a ser molde pasasiwcomposiciones, muchas de
ellas tienen su origen en bailes boleros y pieeasatbn, para piano y voz, que en voces
de cantaores y cantaoras profesionales se van aftamdo en los ambientes
profesionales de los Cafés Cantantes y popularizamh esos nuevos cambios o
transformaciones, en base al criterio de los agtistel gusto del publico. Otras veces se
acoplan a esos moldes armonico-ritmicos melodiakepentes de otros cantos
populares o que estan de moda segun la épocap pprel muchas melodias se han
podido conservar utilizando diversos nombres dissia lo largo del tiempo.

En el caso de la petenera grande, ya sea la dmajéthacon o la Nifia de los
Peines, la melodia original de la que proviene a#ahtan transformada, que
practicamente no se reconoce el patron originaltrdmasformacion (aflamencamiento)
se hace a modo de repeticiones y afadidos de natmsento de melismas e
interpretacion cada vez de tipo mas patético, aeedd las caidas sobre mi.

Armonicas
El origen armonico de estos cantes es el modo mamoisemicadencia en la
dominante, parece ser que la tonalidad origindleesienor, aunque el uso de la cejilla

provoca que la tonalidad real resultante sea cgln el registro de voz de los
cantaores y cantaoras. Observamos que el tratamdmtios guitarristas del modo
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menor, y su cadencia en la dominante a modo denc&dandaluza o frigia, pasando
por los grados VII-VI-VM es una de las caractecesi de estos cantos y otros
flamencos, que segun avanzamos el siglo XX vantagedo cada vez mas esa forma
de terminacion, en algunos casos, suprimiendo &b par el VII, y desapareciendo
poco a poco el acorde de La, en algunos casosapseaalgo anecddético (como en las
soleares) por lo que se va creando una sensaciimda o reposo en Mi M, lo que
anteriormente venia a ser la dominante del tono.efins casos seria quizds mas
adecuado usar un analisis armonico basado en e m@ani, si prestamos atencién a
las melodias, veremos que una gran mayoria seajastmodo de mi o modo frigio,
apareciendo el sol# s6lo como nota de paso haai@ leomo nota importante dentro de
la melodia, sobre todo en las peteneras grandestoaes lo que yo denomimdodo
Frigio Flamenco.

En los estilos considerados mas jondos como salgaseguiriyas, sélo con dos
acordes se podrian acompafiar gran nimero de céstbgs todo seguiriyas) II-1 en el
caso de un analisis basado en el modo frigio (\Wikdlo menor), apareciendo el acorde
menor: IV grado (I si usamos un analisis basad@lemodo menor) de forma muy
esporadica. Esto sera una de las sefias de ideditiéehguaje flamenco de la guitarra
y el desarrollo posterior de la armonia flamenesg ma acentuando cada vez mas la
cadencia andaluza, creandose un sistema de acamipai@armonico caracteristico de
esta musica. Al menos asi lo entienden y explicaohwms guitarristas flamencos como
Paco de Lucf& o Manolo Sanltcérf (aunque muchas veces no lo expliquen de la forma
mas correcta desde el punto de vista de la tear&ical clasica).

Sobre las estrofas

Ya hemos sefalado la diferencia en el tratamieptdadcopla de la petenera
corta de preparacion y las primeras grabaciongsetineras del Mochuelo y La Rubia
antes de que se conviertan en largas. El uso dealdeta octosilaba asonantada es la
norma en los primeros ejemplos, los menos flamercmyadn a la masica popular. Las
repeticiones de los versos son necesarias parar llegr diferentes frases musicales que
requiere la musica, 10 en el caso de las grabaio@s antiguas, salvo la corta que
usaba Chacon, que posee sélo 7 frases musicaled. daso de la petenera corta que
usaba Chacon es la Unica que no posee el versadafifjipico como“mare de mi
corazén”y otros, lo que podria ser un ejemplo de petemgra antigua que las otras o
de distinta procedencia. Todas las demas letralassmn el resto de peteneras poseen al
afiadido de algun verso

En el caso de las peteneras grandes o largagceefte el uso de coplas de 5 o
6 versos, con los versos afadidos anteriormenteemi@aios, que también se repiten
para lograr los 9 tercios necesarios y aparecersdabido ay que sustituye a una de la
repeticion de los versos.

© Guillermo Castro Buendia. 2009

“2ver entrevista en la seriRito y geografia del Cantéol VIII capitulo I.
43 SANLUCAR, Manolo.Sobre la guitarra flamencaeoria y sistema. Ediciones la Posada. Cérdoba
2005.
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